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W numerze – „triumfalny” powrót malarstwa. Ale czy ono gdzieœ odchodzi³o ? W
naszej polskiej, peryferyjnej rzeczywistoœci, zawsze ono by³o obecne, bowiem mimo
presji nowych mediów, instalacji i manifestacji „krytycznych” nie rezygnowano ze sta-
³ych konkursów malarstwa, ogólnopolskich przegl¹dów (vide m. in. Bielska Jesieñ,
szczeciñski festiwal malarstwa, czêstochowskie triennale „Sacrum”, legnickie Promocje,
konkurs malarstwa im. Gepperta itp. inicjatywy o wieloletnich tradycjach). Natomiast
po serii spektakularnych wystaw z prze³omu 2006 i 2007 roku mo¿na mówiæ wrêcz o
nasileniu zainteresowania malarstwem, zainteresowania przek³adaj¹cego siê – z jednej
strony – na opinie krytyczne, z drugiej – w jakiejœ mierze na efekty rynkowe. Wszak
wzrastaj¹  notowania przedstawicieli naszego malarstwa (wprawdzie nielicznych) na
rynku œwiatowym. Roœnie tak¿e temperatura dyskusji wokó³ malarstwa (vide reakcja na
gdañsk¹ wystawê Nowi Dawni Mistrzowie).  Tym i okolicznym tematom zosta³ poœwiê-
cony aktualny numer Formatu.

 Z za³o¿enia programowego zawsze prezentowaliœmy ró¿ne punkty widzenia i tym
razem dajemy mo¿liwoœæ poznania odmiennych stanowisk i zró¿nicowanych opinii na
tematy inicjowane aktualnymi w tej mierze wydarzeniami, takimi jak cykl wystaw ma-
larstwa w Gdañsku, Warszawie, Bydgoszczy itd. Prezentujemy tu zestawy ró¿nych  prac,
tak¿e te, które budz¹ kontrowersje, chcemy bowiem pozostawiæ ich akceptacjê lub brak
os¹dowi naszych  Czytelników. Bowiem tylko zderzaj¹c opinie i odmienne racje formu-
³uj¹ siê w³asne pogl¹dy. Licz¹c na to, ¿yczymy owocnej wspó³pracy.   Redakcja
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Malarstwo jest trendyMalarstwo jest trendyMalarstwo jest trendyMalarstwo jest trendyMalarstwo jest trendy
W Polsce rozpocz¹³ siê prawdziwy boom wystaw malarstwa. W warszawskiej

Zachêcie czynna by³a od 16 grudnia 2006 r. do 25 lutego 2007 r. pierwsza od
kilkunastu lat zbiorowa wystawa malarska, w dodatku opatrzona bardzo zobo-
wi¹zuj¹cym tytu³em2 . Niemal w tym samym czasie, czynna by³a druga obszerna
prezentacja – w Galerii Miejskiej BWA w Bydgoszczy, przygotowywana przez
ponad 2 lata, równie¿ pod zobowi¹zuj¹cym, acz trochê myl¹cym, tytu³em3 . W
dodatku obie prezentacje maj¹ mieæ charakter cykliczny.

To nie jedyne wystawy malarskie w kraju, choæ z pewnoœci¹ najszersze i najbar-
dziej reprezentatywne dla okreœlenia aktualnej sytuacji polskiego malarstwa. Pro-
wokuj¹ do podjêcia tematu powrotu czy renesansu tej dyscypliny sztuki jako
szerszego zjawiska, z jakim mamy do czynienia na pocz¹tku XXI wieku.

Czy to siê podoba kuratorom, krytykom oraz dyrektorom, czy te¿ nie - malar-
stwo powróci³o do ³ask, sta³o siê trendy, cool i sexy, znów zawróci³o w g³owach
publicznoœci i kolekcjonerom, znów zachwyca swoimi nieograniczonymi mo¿li-
woœciami ekspresji, nowoczesnoœci¹, aktualnoœci¹, celnoœci¹, dowcipem i – czego
nie mo¿na dziœ nie braæ pod uwagê – przyci¹gnê³o widzów do galerii i muzeów,
dot¹d doœæ wyludnionych na pokazach video i instalacji. Bez wzglêdu na to, jak
d³ugo potrwa renesans malarstwa na œwiecie i w naszym kraju, wypada siê cieszyæ,
¿e w ogóle nast¹pi³, ¿e zainteresowanie t¹ jedn¹ z najstarszych dyscyplin od¿y³o i
rozwija siê z sezonu na sezon coraz mocniej.

Oczywiœcie, wszystko musia³o zacz¹æ siê na Zachodzie i w USA, gdzie b³yska-
wiczne kariery zaczêli robiæ przede wszystkim m³odzi Niemcy i – o dziwo – g³ów-
nie z dawnego NRD. Po pojawieniu siê fenomenu nowej szko³y lipskiej (ok. 2003
r.), nota bene „odkrytej” przez ³owcê i kreatora talentów oraz „superkolekcjone-
ra” Charlesa Saatchiego, wczeœniej lansuj¹cego Young Brits, oraz po kilku spekta-
kularnych edycjach wa¿nych biennale w Europie, jak choæby weneckiego w 2005,
berliñskiego czy londyñskiego Tate Triennale (oba w 2006 r.), gdzie malarstwo
zaczê³o byæ coraz wyraŸniej obecne, nikt ju¿ nie pomstuje na nienowoczesnoœæ
czy anachronicznoœæ dzie³ namalowanych na p³ótnach olejami lub akrylami. Tak¿e
w Polsce. A tak siê sk³ada, ¿e w tej konkurencji mamy naprawdê znakomitych
twórców, gdy¿ tradycje malarskie s¹ w naszym kraju wci¹¿ kultywowane, nawet
pomimo doœæ powszechnego szturmu nowych mediów na Akademie Sztuk Piêk-
nych. Jestem przekonany, ¿e te wartoœci – nierzadko najwy¿szej europejskiej i
œwiatowej próby, warte s¹ szerszej prezentacji w naszym kraju i za granic¹. Wierzê,
¿e jeœli œwiat mia³by cokolwiek odkrywaæ w sztuce polskiej, to by³oby to malar-
stwo. Naszych mistrzów i profesorów, ale tak¿e – a mo¿e przede wszystkim -
artystów m³odszych pokoleñ.

Na pocz¹tku by³o przeczucie, póŸniej coraz wiêcej faktów zaczyna³o uk³adaæ
siê w spójn¹ ca³oœæ. Malarstwo. Powrót do malarstwa. Znowu, jak 25-30 lat temu.
Niczym heglowska sinusoida opisuj¹ca cykliczne pojawianie siê i zanikanie domi-
nant w rozwoju sztuki, tyle ¿e nie opisuj¹ca stuleci, lecz dziesiêciolecia naszych
szybko zmieniaj¹cych siê czasów. „G³ód obrazów” drugiej po³owy lat 70. i pocz¹t-
ku 80., doœæ szybko nasycony eksplozj¹ „dzikiego” malarstwa W³ochów, Niemców
i Amerykanów, a póŸniej tak¿e Francuzów, Wêgrów, Polaków, Rosjan, wydawa³ siê
byæ zaspokojony raz na zawsze. Nadszed³ czas „zimnych mediów” lat 80.-90.:
instalacji, fotografii, video, a póŸniej jeszcze „zimniejszych”, bo nowoczeœniej-
szych œrodków wyrazu. Koniec z zamazywaniem p³ócien farbami. Koniec okrzy-
czany definitywnym, a w rzeczywistoœci pozorny. Stary Hegel znów siê nie pomyli³
– sztuka przesz³a kolejny odcinek swojej drogi i na szczycie sinusoidy pojawi³o siê
na powrót malarstwo. Ju¿ nie „dzikie”, ale równie dobitne, mniej ekspresyjne i
spontaniczne, lecz podobnie ostre.

Zapowiadali rych³y powrót malarstwa i tradycyjnych wartoœci w sztuce wspó³-
czesnej estetycy i krytycy, m. in. Donald Kuspit. Czynili to od lat. Kuspit opubli-
kowa³ ca³¹ seriê ksi¹¿ek, w których udowadnia³ nieuchronnoœæ takich torów roz-
woju sztuki naszych czasów. Wtórowali mu inni. Jednak kto by s³ucha³ filozofów
czy krytyków. O najnowszej fali odnowionego malarstwa zadecydowali kuratorzy
wystaw, a nade wszystko handlowcy, w tym wypadku galerzyœci i kolekcjonerzy.
Dopiero wtedy do wszystkich dotar³o, ¿e coœ siê dzieje. Coœ nowego, a w³aœciwie
starego, tyle ¿e od nowa.

Najlepszym punktem odniesienia w stosunku dla najnowszych zjawisk jest bez
w¹tpienia neoekspresjonistyczna fala malarstwa lat 70./80 XX w. Tak jak wtedy,
znów na czele s¹ Niemcy – m³odzi, zbuntowani, biedni i ¿¹dni chwa³y oraz natych-
miastowych profitów. Tyle ¿e to Niemcy ze wschodnich landów, z dawnej NRD.
Ten fakt ma niebagatelne znaczenie - stanowi o ca³kowitej odmiennoœci sztuki
dzisiejszych 20-30-latków z Lipska, Drezna czy Berlina (najczêœciej wschodniego,
który jest dziœ najbardziej „cool”) od sztuki pokolenia 20-30-latków sprzed trzech
dekad z Kolonii, Hamburga czy Berlina Zachodniego. Najbardziej zdumiewa jed-
no. Pomimo tego, ¿e wychowali siê w siermiê¿nym klimacie schy³ku NRD, tego
najsmutniejszego baraku w obozie socjalistycznym, pomimo tego, ¿e naturalne
by³yby próby odreagowania szaroœci bloków z wielkiej p³yty i groteskowych tra-
bantów, albo te¿ krytyka, a nawet szyderstwo lub kpina z „komuny”, niczego
takiego nie znajdujemy w ich obrazach. Dokona³o siê coœ wrêcz odwrotnego – oni
zaczêli opiewaæ, idealizowaæ estetykê póŸnego NRD, coœ, co by³o w³aœciwie aeste-
tyczne. Natomiast mentor i nauczyciel m³odych Niemców, starszy zaledwie o
jedno pokolenie, Neo Rauch, uczyni³ z emblematów enerdowskiego designu swój
zestaw znaków, bêd¹cy wyró¿nikiem jego wyrazistego stylu4

M³odzi Enerdowcy mieliby prawo krzyczeæ g³oœniej nawet od zachodnich „dzi-
kich”, a nie krzycz¹. Ich prace s¹ du¿o m¹drzejsze, dotykaj¹ powa¿niejszych
problemów, s¹ lepiej zakomponowane i namalowane. Wzbudzaj¹ szacunek pozio-
mem warsztatu oraz nieskrêpowan¹ wyobraŸni¹. Warsztat to zas³uga enerdow-
skich uczelni i z regu³y partyjnych profesorów, którzy skupiali siê na rzetelnej
nauce zawodu, a nie wy³¹cznie eksperymentowaniu, zaœ wyobraŸnia, no có¿, mo¿e
i ona jest wytworem NRD – kiedyœ by³a, byæ mo¿e, terenem ucieczki przed obrzy-

dliwoœci¹ rzeczywistoœci dooko³a, a dziœ nieska¿on¹ konsumpcyjn¹ mia³koœci¹
kultury Zachodu. Kraj Honeckera jawi siê jako kraina naiwnoœci i szczêœliwoœci.
Owa nostalgia i naiwnoœæ, ale nade wszystko solidny warsztat robi¹ furorê i œwiet-
nie siê sprzedaj¹.

Przyk³ad m³odych wschodnich Niemców to przyk³ad jeden z wielu, choæ chyba
najbardziej jaskrawy, mo¿e przez to, ¿e ich wyst¹pienie mia³o charakter grupowy,
jako „szko³y”. Warto jednak podaæ w tym miejscu inny przyk³ad, du¿o nam bli¿-
szy, przyk³ad twórczoœci Wilhelma Sasnala, jednego z najwiêkszych dziœ miêdzyna-
rodowych gwiazdorów nowego malarstwa pocz¹tku XXI wieku, absolwenta tra-
dycyjnej krakowskiej ASP, tworz¹cego na pocz¹tku w nieco zbli¿onej do niektórych

Neo Rauch, Quiz,ol,pl,250x210
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m³odych z Lipska, choæ wci¹¿ ewoluuj¹cej poetyce.
Powróæmy jednak znów do historii. Drugim doœæ oczywistym i ze wzglê-

du na krótki dystans czasowy – najbardziej adekwatnym, punktem odnie-
sienia dla karier nowych malarzy pierwszej dekady nowego wieku, s¹ dzie-
je Young British Artists, którzy startowali wystaw¹ „Freeze” w 1998 r. w
londyñskich Docklands. Podobny jest scenariusz karier Brytyjczyków i np.
wschodnich Niemców (znów pos³u¿ê siê tym przyk³adem ze wzglêdu na
jego wyrazistoœæ i typowoœæ). Zarówno jedni, jak i drudzy wyszli z murów
jednej uczelni – w pierwszym przypadku londyñskiego Goldsmiths Colle-
ge, w drugim – lipskiej HGB (Wy¿szej Szko³y Grafiki i Sztuki Ksi¹¿ki).
Zaczynali w postindustrialnej i alternatywnej biedzie – pierwsi doków
londyñskich, a drudzy – pomieszczeñ pofabrycznych przêdzalni – Baum-
wollspinnerei. To dziêki nim te opuszczone niegdyœ miejsca sta³y siê têt-
ni¹cymi ¿yciem mekkami dla malarzy, galerzystów i kolekcjonerów. M³o-
dzi i gniewni: Damien Hirst, Ian Davenport, Angela Bullock, Gary Hume,
Sarah Lucas, Angus Fairhurst. Dziœ ju¿ starsi o 15 lat, ju¿ mniej gniewni,
bardzo uznani i – przynajmniej niektórzy – bogaci.

I jeszcze jedno podobieñstwo, mo¿e najmniej romantycznej natury i
pozornie mniej zwi¹zane ze sztuk¹. Otó¿ i jedni, i drudzy spotkali na swojej
drodze tego samego cz³owieka – Charlesa Saatchiego – magnata rynku rekla-
my, nazywanego przy tym „superkolekcjonerem” czy nawet „najwiêkszym
kolekcjonerem sztuki naszych czasów”, który w dodatku ma ambicjê kre-
owania mód i tendencji artystycznych w skali globalnej. Ambicjê tê realizuje
z du¿ym powodzeniem od koñca lat 70., kiedy rozpocz¹³ wraz z bratem
kupowaæ obrazy Andy’ego Warhola na tak¹ skalê, ¿e wp³ynê³o to znacz¹co
na ceny prac tego artysty w Europie i USA5 .

Dopiero od spotkania Saatchiego kariery Young Brits nabra³y przyspie-
szenia i rozmachu. Do³¹czyli do nich tak¿e inni artyœci, zw³aszcza czarno-
skóry Chris Offili z Manchesteru, Australijczyk o niemieckich korzeniach
Ron Mueck i Tracey Emin. Ich obrazoburcze prace zala³y wkrótce wszyst-
kie mo¿liwe biennale, z weneckim na pocz¹tku, du¿e wystawy przekrojo-
we w presti¿owych galeriach i muzeach Europy czy USA. Wielu pokazom
towarzyszy³y skandale, jak choæby ten zwi¹zany ze s³ynn¹ wystaw¹ „Sensa-
tion”, na której pokazano „Madonnê” Offili’ego, namalowan¹ przy zasto-
sowaniu m. in. odchodów s³onia. Obraz wywo³a³ bardzo ostr¹ reakcjê
burmistrza Nowego Jorku, Rudiego Giulianiego, który nakaza³ wycofanie
go, a w rezultacie zamkniêcie ca³ej wystawy. Dziêki takim skandalom
wystawa sta³a siê niemal symbolem walki o wolnoœæ wypowiedzi w sztuce,
co nie przeszkodzi³o, ¿e jednoczeœnie przynios³a miliony jej pomys³odaw-
cy i „wygenerowa³a”, u¿ywaj¹c jêzyka marketingu, miliony dla grupy artystów
skupionej wokó³ Saatchiego. No có¿, ktoœ powie, to jednak tylko skandale i
pieni¹dze. Czy nie zabrak³o w tych dzie³ach prawdziwej sztuki? Niektórzy twierdz¹
zdecydowanie, ¿e tak. Dla Donalda Kuspita Young Brits s¹ ulubionymi „ch³opcami
do bicia”. Na ok³adce zarówno amerykañskiego, jak i polskiego wydania „Koñca
sztuki” zamieszczono reprodukcjê pracy Damiena Hirsta – popielniczkê pe³n¹
niedopa³ków, co ma sugerowaæ, ¿e tego typu twórczoœæ jest synonimem degenera-
cji i nihilizmu sztuki wspó³czesnej oraz widomym znakiem „koñca”.

Po 2000 r. stosunki Saatchiego z niektórymi z brit-artystami, zw³aszcza Hir-
stem, znacznie siê och³odzi³y. Jednoczeœnie rozpocz¹³ siê proces dewaluacji tej
sztuki. Przepo³owione rekiny w formalinie, tabletki, namioty, niezas³ane ³ó¿ka i
œmieci, jako dzie³a sztuki, jeszcze do niedawna uchodz¹ce za g³êbokie, niepokoj¹-
ce i ostre, a wiêc dobre i wartoœciowe, zaczê³y traciæ urok i tanieæ. W powietrzu
wisia³o ju¿ coœ nowego, nowego starego. I Saatchi znów znalaz³ siê we w³aœciwym
czasie we w³aœciwym miejscu, tak jak kiedyœ na wystawie absolwentów z Goldsmi-
ths. W 2002 i 2003 r. w lipskich halach poprzêdzalnianych, ale i w DreŸnie,
Londynie, w Stanach, Holandii, a nawet Polsce znalaz³ skromnych, bo uchodz¹-
cych za niemodnych, malarzy sztalugowych.

A mo¿e wcale nie pojecha³ do tych miejsc, lecz tylko zobaczy³ katalogi, skrom-
ne pokazy w niezale¿nych galeriach i incydentalne wyst¹pienia na miêdzynarodo-
wych biennale czy targach, albo wys³a³ w œwiat swoich researcherów. Niewa¿ne jak
natrafi³ na m³odych malarzy, wa¿ne, ¿e do swojego dwuletniego projektu wysta-
wowego pt. „The Triumf of Painting” (2005-07) w nowej pa³acowej siedzibie
Saatchi Gallery w Londynie zaprosi³ siln¹ grupê nowych malarzy.

„Triumf malarstwa” mia³ do tej pory dwie edycje (obie w 2005 r.), ma równie¿
przygotowan¹ czêœæ trzeci¹. Ka¿da z nich ma bardzo przemyœlan¹ konstrukcjê i
strategiê, dlatego te¿ nale¿y uznaæ ten projekt za jeden z najwa¿niejszych czynni-
ków czy te¿ katalizatorów powrotu malarstwa w pierwszych latach XXI wieku.
Ka¿dej edycji towarzysza obszerne katalogi, opatrzone esejami, omówieniami
artystów, notami – dziœ stanowi¹cymi prawdziwe „biblie” dla badaczy nowego
malarstwa6

Przede wszystkim Charles Saatchi i kuratorzy wystaw postanowili wykazaæ
³¹cznoœæ pomiêdzy obecnym renesansem, a renesansem sprzed 30 lat, zapraszaj¹c
na pierwsz¹ edycjê (26 stycznia – 3 lipca 2005 r.) dzie³a (czêœciowo z lat 80.,

czêœciowo 90. i ostatnich) takich artystów, jak: Jörg Immendorff, Martin Kippen-
berger czy Hermann Nitsch, a tak¿e twórców, którzy w latach 90., jako jedni z
nielicznych malarzy pokazywali swoje obrazy na wa¿nych biennale, gdzie królo-
wa³y „zimne media”. Mowa o Marlene Dumas i Lucu Tuymansie. To uk³on w
stronê dalszej i bli¿szej tradycji i introdukcja.

Druga edycja (5 lipca – 30 paŸdziernika 2005) pokazywa³a ju¿ m³odych i
Alberta Oehlena (prace z lat 80. i dzisiejsze). Na wystawie pokazano obrazy
zupe³nie œwie¿ych odkryæ Saatchiego i jego kuratorów: Wilhelma Sasnala, Kaia
Althoffa, Franza Ackermanna, Thomasa Scheibitza i Dirka Skrebera. Dziœ Sasnal,
ale i Scheibitz nale¿¹ do czo³ówki artystów europejskich.

„Triumf malarstwa”, cz. III („Germania”): obejmuje g³ównie prace Niemców
m. in. Matthiasa Weischera, Eberharda Havekosta, Michaela Raedeckera7 .

W uzupe³nieniu projektu znalaz³ siê równie¿ przegl¹d malarstwa chiñskiego
(„New Art. From China”) i amerykañskiego („USA Today”)8 .

Bior¹c pod uwagê doœwiadczenie i mo¿liwoœci Saatchiego i jego galerii mo¿na
mieæ pewnoœæ, ¿e powrót malarstwa zosta³ dobrze przygotowany. Rodzi siê jednak
pytanie: czy dziêki tym wystawom odniesie triumf nowe malarstwo czy tylko
Charles Saatchi?

Nie przeceniaj¹c znaczenia zainteresowania lub jego braku ze strony pana
Saatchiego, warto spojrzeæ na sam mechanizm rodzenia siê, rozwoju i zdobywania
uznania przez grupy artystów, doœæ szybko zyskuj¹ce miano zjawisk, o nierzadko
narodowym czy ogólnonarodowym znaczeniu, jak „Young Brits”, albo uznawane
s¹ za „szko³y”, jak „nowa szko³a lipska”. Dziœ nowe tendencje kreuje siê metodami
reklamy i marketingu – st¹d zawód wykonywany przez „super kolekcjonera” znad
Tamizy – jest jak najbardziej przydatny w jego dzia³alnoœci zbieracza, kuratora czy
kreatora mód. Dziœ pracuje on nad kampani¹ reklamow¹ poœwiêcon¹ nowemu
malarstwu i wykreowaniu nowych gwiazdorów sztuki. Zadanie ma trudniejsze ni¿
w czasach „Sensation”, gdy¿ ma reklamowaæ produkty niemodne i konwencjonal-
ne, obrazy olejne na p³ótnie. Trudniej przy tym o skandal obyczajowy czy obrazê
uczuæ religijnych, a g³ównymi atutami jest œwietny warsztat i oryginalne tematy.

„Wysypowi” nowych malarzy towarzyszy³a, a w³aœciwie wyprzedza³a go – re-
fleksja teoretyczna. Innymi s³owy: gdyby nowi malarze nie pojawili siê nagle na
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scenie ok. 2003 r., nale¿a³oby ich wymyœliæ. Najszumniejsze zapowiedzi powrotu
malarstwa og³asza³ Donald Kuspit. Wiecznie ¿ywy guru œwiatowej krytyki, znany
ze sceptycznego spojrzenia na zjawiska awangardowe i wrogoœci wobec postmo-
dernizmu oraz wszelkich mód, które poza tym, ¿e by³y modne, nic nowego, ani
wartoœciowego do sztuki nie wnosi³y i nie wnosz¹, Kuspit wieszczy³ upadek blagi
i p³ycizny artystycznej oraz wielk¹ ofensywê mistrzostwa, wartoœci, piêkna. A¿ siê
nie chcia³o wierzyæ, gdy po latach cierpliwego wys³uchiwania teoretyków zachwa-
laj¹cych antysztukê, postsztukê czy po-sztukê, ¿e nagle og³oszono: „nie ma racji
ten, kto mówi o dekadencji b¹dŸ koñcu malarstwa. W Nowym Jorku najbardziej
zainteresowa³a mnie twórczoœæ artystów w rodzaju Vincenta Desiderio. Tak¿e
Lucian Freud cieszy siê za oceanem wielkim autorytetem. To twórcy, którzy œwiet-
nie opanowali swój fach, maluj¹ przepiêkne dzie³a, a ponadto potrafi¹ podbudo-
waæ je pewn¹ koncepcj¹. Bardzo wysoko oceniam trud, jaki wk³adaj¹ w ³¹czenie
idei oraz technik Dawnych i Nowych Mistrzów. S¹dzê, ¿e maj¹ wszystkie asy w
rêkawie. Wystarczy, ¿eby po³¹czyli ró¿ne elementy uk³adanki i s¹ w stanie stwo-
rzyæ piêkne obrazy oddzia³uj¹ce na zmys³ estetyczny odbiorców”9  Przecieramy
oczy: „piêkne obrazy oddzia³uj¹ce na zmys³ estetyczny odbiorców”? Czy to aby
nie fragment eseju tego staromodnego Ruskina? Nie, tak pisze Kuspit w XXI
wieku.

Co wiêcej, Kuspit powtarza to od lat, najpe³niej chyba w swojej znanej ksi¹¿ce
pt. „Koniec sztuki”10 , albo wczeœniejszej „Dialektyce dekadencji”11  czy “Odro-
dzeniu malarstwa w sztuce XX wieku”12 . W “Koñcu sztuki”, który uznawany jest
za przewrotn¹ odpowiedŸ na wczeœniejsz¹ ksi¹¿kê innego wybitnego krytyka i
teoretyka amerykañskiego Arthura C. Danto pt. „Po koñcu sztuki”13 , Kuspit
udowadnia, ¿e sztuka skoñczy³a siê, gdy¿ utraci³a swoje dziedzictwo estetyczne.
Zosta³a zast¹piona po-sztuk¹ (postart14 ), a ten proces zapocz¹tkowa³y ekspery-
menty Marcela Duchampa i Burnetta Newmana. Dziœ niewiele da siê ju¿ zrobiæ, bo
o ile sztuka modernistyczna ¿ywi³a siê jeszcze humanistycznymi z³udzeniami i
celami, o tyle sztuka naszych czasów – postmodernistyczna – jest ju¿ ahumani-
styczna i antyestetyczna, zdegenerowana i poddana ideologiom oraz konsumpcji
(czytaj: rynku), co wró¿y jej tylko, zdaniem Amerykanina, rych³y ostateczny ko-
niec. Jedyn¹ nadziej¹ i szans¹ na przezwyciê¿enie pustki i stagnacji po-sztuki, s¹,
wed³ug profesora, próby odwo³añ do wartoœci sztuki dawnych mistrzów: „Dzisiaj
wci¹¿ tworzy siê arcydzie³a, których urok przetrwa œlepe zau³ki rozrywkowej
postsztuki. Wydaje siê, ¿e antyestetyka, antytwórczoœæ, antyœwiadomoœæ zniszczy-
³y mo¿liwoœæ tworzenia estetycznego dzie³a sztuki. Jednak wci¹¿ istniej¹ artyœci,
którzy wierz¹ w inwencjê twórcz¹ – w jej moc ulepszania surowego materia³u
spo³ecznego i fizycznego tak, by powstawa³a sztuka estetyczna wznosz¹ca siê
ponad codzienne ¿ycie. (…) Jest to sztuka Nowych Dawnych Mistrzów. Technika
i zrêcznoœæ znowu s¹ w cenie, ale sztuka pozostaje konceptualna… Wraca do
pracowni w akcie przekory wobec ulicy. Sztuka znowu jest œrodkiem do estetycz-
nej transcendencji, bez straty krytycznej œwiadomoœci œwiata. (…) Twórczoœæ No-
wych Dawnych Mistrzów przynosi nam œwie¿e poczucie celowoœci sztuki – wiarê
w mo¿liwoœæ utworzenia nowej harmonii estetycznej z dramatu istnienia, bez
zafa³szowania go – wraz z nowym poczuciem uniwersalnoœci artystycznego jêzy-
ka”15.

By nie poprzestawaæ na suchym teoretyzowaniu i uœciœliæ, czym jest to dla
niego mistrzostwo, piêkno i wspó³czesne arcydzie³o, Kuspit postanowi³ wyst¹piæ
w roli kuratora i przygotowa³ wystawê pt. „Kalifornijscy Nowi Dawni Mistrzowie”
w komercyjnej galerii w Hermosa Beach16 . ZnaleŸli siê na niej malarze znani
dot¹d (od razu dodajmy: g³ównie na Zachodnim Wybrze¿u USA) pod szyldem
„neoklasyków kalifornijskich”: Chester Arnold, Sandow Birk, Timothy Cummings,
Guy Diehl, James Doolin, Kenny Harris, F. Scott Hess, Li Huaqyi, Benjamin Bryce
Kelley, Margaret Lazzari, David Ligare, Enjeong Noh, Ron Pastucha, Ron Rizk,
Richard Ryan, Robert Schwartz, Roni Stretch, Jon Swihart, Masami Teraoka, Marc
Trujillo, Ruth Weisberg i Peter Zokosky. Katalog wystawy sta³ siê kolejn¹ manife-
stacj¹ pogl¹dów kuratora i wskazaniem dróg wyjœcia w sytuacji „po koñcu sztuki”.

„Potrzebujemy Sztuki, nie pozy” – grzmia³ Donald Kuspit na ³amach „Los Angeles
Times” z okazji wystawy – „jeœli status quo (dzisiejszej sztuki – przyp. KS) to bana³ i
ironia, czas powróciæ do podstawowych wartoœci: Piêkna, Mistrzostwa”17.

Na temat tej wystawy, jak¿e mocno podpartej teori¹, wyra¿on¹ w ksi¹¿ce i
katalogu, a tak¿e serii wywiadów prasowych, Kuspit mówi³ przede wszystkim, ¿e
by³a triumfem prawdziwego malarstwa i wszystkie prace zosta³y sprzedane.

Obserwowany i cytowany dot¹d z oddali superkrytyk i superautorytet z Ame-
ryki, Donald Kuspit, objawi³ siê znienacka w Polsce jako kurator rozszerzonej
wersji wystawy kalifornijskiej, uzupe³nionej obrazami kilku artystów spoza Kali-
fornii i USA, na wystawie pt. „Nowi Dawni Mistrzowie” w Pa³acu Opatów w
Oliwie, Oddziale Muzeum Narodowego w Gdañsku18 .

„Ka¿da wystawa sztuki stanowi argument w dyskusji krytycznej – pisa³ Kuspit
- Argumentem tej wystawy jest stwierdzenie, ¿e sztuka modernistyczna, tak zwana
„sztuka awangardowa”, sta³a siê we wszelkich jej permutacjach dekadencka, prze-

starza³a, wyeksploatowana i z ludzkiego punktu widzenia, nieistotna. Drepcze w
miejscu, bo nie ma dok¹d pójœæ. Je¿eli jakaœ wystawa albo potwierdza status quo
w myœleniu o sztuce, albo próbuje je zmieniæ, to najlepszy dowód, ¿e czas dojrza³
ju¿ do tego, by wprowadziæ powa¿ne zmiany a przynajmniej, pora skierowaæ
uwagê na te obszary sztuki, które dot¹d by³y marginalizowne przez zinstytucjona-
lizowan¹ sztukê awangardow¹. Wystawa „Nowi Dawni Mistrzowie” pokazuje zde-
cydowanie, ¿e dla sztuki przesz³oœci jest jeszcze przysz³oœæ, a nie tylko przesz³oœæ
wczorajszego dnia”19 .

W wystawie wziêli udzia³: Chester Arnold, Steven Assael, Miguel Quilez Bach,
William Beckman, David Bierk, Vincent Desiderio, Don Eddy, Richard Estes, Judy
Fox, Zoya Frolova, Cristóbal Gabarrón, Gregory Gillespie, April Gornik, Robert
Graham, Karen Gunderson, Julie Heffernan, F. Scott Hess, Krzysztof Izdebski (C.
Cruz), Julio Larraz, David Ligare, Jacquelyn McBain, Igor Mitoraj, Odd Nerdrum,
Enjeong Noh, Don Perlis, Joseph Raffael, Richard Ryan, Robert Schwartz, Rosalyn
Schwartz, Maciej Œwieszewski, Ruth Weisberg, Jerome Witkin, Brenda Zlamany.

A wiêc obok wypróbowanych Kalifornijczyków znalaz³o siê dwóch Hiszpa-
nów, Meksykanin, Kanadyjczyk, Koreañczyk, Kubañczyk, Szwed oraz trzech Po-
laków: Mitoraj, artysta miêdzynarodowy, od kilkunastu lat obserwowany i opisy-
wany przez Kuspita, autora wstêpów do kilku jego katalogów, a tak¿e du¿o mniej
znani na arenie miêdzynarodowej, ale bryluj¹cy w œrodowisku trójmiejskim - Ma-
ciej Œwieszewski i Krzysztof Izdebski20 .

Zazwyczaj prowincjonalne oliwskie muzeum, któremu nie uda³a siê specjalnie

rocznicowa wystawa solidarnoœciowa sprzed pó³tora roku21 , w za³o¿eniu ogólno-
polska i „s³uszna”, postanowi³o zrealizowaæ wystawê o zasiêgu ju¿ nie ogólnopol-
skim czy europejskim, ale œwiatowym, zapraszaj¹c kuratora o globalnym znacze-
niu i renomie. Niestety jednak, o ile pracê kuratora uznaæ mo¿na za przyk³ad
profesjonalnego wybicia siê ponad mody, wszelkie koniunktury i uk³ady, o tyle
dzia³ania gospodarzy pozosta³y – po staremu, po polsku – prowincjonalne i bez
poczucia smaku, kieruj¹ce siê prywat¹ i mitomani¹22 .

Swoj¹ wystaw¹ Donald Kuspit kompromituje, jak siê wydaje, w³asn¹ s³uszn¹
teoriê, wy³o¿on¹ w serii dobrych ksi¹¿ek. Kompromituje, gdy¿ powo³uj¹c siê np.
na twórczoœæ Luciana Freuda, wzbudza nasze pe³ne zrozumienie i szacunek, ale –
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niemal automatycznie traci i jedno, i drugie – gdy zamiast sztandarowego twórcy
dla swojej teorii – Freuda, czego mogliœmy siê spodziewaæ, zaprasza na wystawê
takich artystów, jak Izdebski lub Œwieszewski, wypadaj¹cy blado nawet obok doœæ
przeciêtnych Kalifornijczyków.

Oczywiœcie, dla teoretyka tej klasy, co Kuspit, nasze krajowe, prowincjonalne
„smaczki” by³y i pozostan¹ bez znaczenia, gdy¿ jego wystawa jest nade wszystko
ilustracja postawionych tez. I, na dobr¹ sprawê, nie warto by³oby siê nimi zajmo-
waæ, gdyby nie ogromny szum medialny, jako rozgorza³ wokó³ tej ekspozycji w
polskich mediach. Obok doœæ powszechnych zachwytów, g³ównie w prasie lokal-
nej, podnosz¹cych przede wszystkim wielkoœæ, nieomylnoœæ i doskona³oœæ prezen-
towanych w Oliwie obrazów oraz rzeŸb, pojawi³y siê – ju¿ w prasie ogólnopolskiej
– g³osy krytyki, podejmuj¹ce dyskurs z teori¹ i – zw³aszcza - praktyk¹ kuratorsk¹
Kuspita. Zabra³ te¿ g³os sam autor wystawy i ksi¹¿ki, w dodatku w sposób niepo-
zbawiony pasji, by nie rzec - z³oœci. Doprawdy, od dawna ¿adna wystawa sztuki
wspó³czesnej nie wywo³a³a tak burzliwych dyskusji. Do najciekawszych publikacji
nale¿y zaliczyæ teksty opublikowane w „Dzienniku”23 .

W ferworze prasowej dyskusji o wystawie w oliwskim pa³acu zagubi³ siê pro-
blem natury zasadniczej: czy koniec sztuki jest sytuacj¹ rzeczywist¹, czy tylko
zgrabn¹ teori¹? I w jakim stopniu odnosi siê lub nie do aktualnej sytuacji odrodze-

nia siê malarstwa w Europie i USA, niekoniecznie w takim wydaniu, jak na gdañ-
skiej wystawie?

Napisa³a na ten temat œwietny tekst Maria Poprzêcka, nawi¹zuj¹c do ksi¹¿ki
Kuspita i definitywnie koñcz¹c dyskusjê: „Co robiæ, ¿eby zatrzymaæ idea³? (sztuki)
(…) Przede wszystkim nie dawaæ pos³uchu katastroficznym lamentom. Spojrzeæ na
sztukê. Ma siê dobrze. Wystarczy iœæ do warszawskiej Zachêty na wystawê „Malar-
stwo polskie XXI wieku”, aby przekonaæ siê o jej witalnoœci, ró¿norodnoœci, energii,
sile. Sztuka siê nie koñczy”24.

Ogóln¹ teoriê sztuki opartej na pojêciu piêkna stworzyli staro¿ytni Grecy i
Rzymianie. Wed³ug nich piêkno to proporcjonalny i w³aœciwy uk³ad czêœci dzie³a.
Bez wnikania w drobiazgi zwi¹zane z tematem czy stylem. Pierwsi byli pitagorej-
czycy, którzy odnosili siê przede wszystkim do muzyki, póŸniej ich pogl¹dy zaczê-
to stosowaæ do sztuk plastycznych. Najwiêkszy filozof póŸnogrecki pisa³ ju¿, ¿e
„piêkno jest w wielkoœci i ³adzie” i opiera siê na trzech filarach: „³adzie, proporcji
i okreœlonoœci”. Pogl¹d Arystotelesa rozwin¹³ i przystosowa³ do œredniowiecznych
standardów œw. Augustyn: „Podoba siê tylko piêkno – pisa³ -  w piêknie zaœ –
kszta³ty, w kszta³tach – proporcje, w proporcjach – liczby”. Wed³ug niego piêkno
to „umiar, kszta³t i ³ad” („haec tria: modus, species et ordo”)25 . Ta definicja
utrzyma³a siê przez 1000 lat po Augustynie, jednak Profesor Tatarkiewicz wylicza,
¿e tzw. Wielka Teoria piêkna, jako kategorii estetycznej, panowa³a w Europie od V
wieku p. n. e. do XVII wieku n. e., a wiêc 2100 lat. Kryzys nast¹pi³ w erze
Oœwieceniu, pog³êbi³ siê w XIX w., a za³amanie siê samego pojêcia piêkna przy-
niós³ wiek XX. Czy XXI stulecie przywróci sens Wielkiej Teorii? Przynajmniej
niektórzy twierdz¹, ¿e tak. Na przyk³ad Donald Kuspit uwa¿a brak piêkna, a
w³aœciwie brak jego potrzeby w œwiadomoœci i praktyce twórczej artystów postsz-
tuki, czyli sztuki nowoczesnej, za jedn¹ z g³ównych przyczyn jej klêski: „Artyœci
protestu (postsztuki) nie zdaj¹ sobie sprawy, ¿e piêkno jest ostatecznym prote-
stem przeciw brzydocie i dlatego nieobecnoœæ piêkna w ich pracach pokazuje, ¿e
nie s¹ one krytyczne. S¹ w rzeczywistoœci twórczymi pora¿kami. Istotnie, zdol-
noœæ do wyobra¿ania sobie piêkna jest w sztuce postestetycznej oznak¹ niedostat-
ku twórczej inwencji”26 . Jednak definicja piêkna jako jedynie opozycji do brzydo-
ty to zbytnie uproszczenie. Wystarczy siêgn¹æ do definicji pierwotnej i spojrzeæ na
dzie³a np. Andy’ego Warhola, nawet jego przedstawieñ puszek zupy Campbella,
pod k¹tem ich wewnêtrznej proporcjonalnoœci i uk³adu form, by móc stwierdziæ,
¿e s¹ piêkne. Oczywiœcie, przywo³ywan¹ wielokrotnie przez Kuspita inn¹ puszkê
– Manzoniego27 , trudno by³oby przymierzyæ do pierwotnych kanonów…

Piêkno ma tak¿e wa¿ny wymiar duchowy, mo¿na by wrêcz powiedzieæ, ¿e jest
to¿same z wymiarem metafizycznym czy duchowym sztuki. W wymiarze teolo-
gicznym „piêkno to splendor formy, bezpoœrednie i konieczne (i wieñcz¹ce wszyst-
kie inne cechy istotowe) (...) bycia. W rzeczywistoœci jest ono nieod³¹czne od
kontemplacji, w której cz³owiek trwa w upodobaniu przekraczaj¹c swoje po¿¹da-
nia, ale jest tak¿e nieod³¹czne od nadziei, poniewa¿ piêkno (byæ mo¿e czêsto
nieœwiadomie) kocha siê z koniecznoœci jako zwi¹zane z nieskoñczonoœci¹, która
jest obecna w ka¿dym piêknie jako przyczyna wzorcza i obietnica. W sensie
bytowym piêkny jest ka¿dy byt; stopieñ piêkna roœnie w miarê wzrastania ¿ycia (w
bytach naturalnych w postaci symetrii, proporcji, harmonii (...)) i w stopniu
najwy¿szym przypada piêknu absolutnemu, czyli Bogu”28 . Sztuka wspó³czesna,
nawet przechrzczona na postsztukê czy sztukê postestetyczn¹, nie musi traciæ
swojego piêkna duchowego tylko dlatego, ¿e jest zewnêtrznie brzydka w pojêciu
tradycyjnej, akademickiej poetyki neoklasycyzmu np. Nowych Dawnych Mistrzów.
Sztuka wspó³czesna, w swoich naprawdê wa¿nych dokonaniach, poszukuje bo-
wiem najw³aœciwszych dróg i form wyrazu dzisiejszego œwiata i cz³owieka, poszu-
kuje prawdy i piêkna, nawet jeœli stosuje nieuznawane tradycyjnie za piêkne
poetyki i narzêdzia, jak instalacje, videoart lub malarstwo odwo³uj¹ce siê do
zdobyczy nowych mediów: telewizji, fotografii, wysokonak³adowej prasy, interne-
tu etc. Samo narzêdzie nie jest wa¿ne i nie stanowi o wymiarze duchowym, a wiêc
sensie, dzie³a sztuki. Owszem, niektóre poetyki s¹ trudniejsze w odbiorze i wyma-
gaj¹ aktywnoœci widza, a inne nie. Nie znaczy to jednak, ¿e realistycznie namalo-
wany obraz jest od razu „m¹drzejszy” i bardziej „uduchowiony” od ka¿dej insta-
lacji lub video.

 (ale wed³ug klasyków to tylko: architektura, rzeŸba, malarstwo, grafika, mu-
zyka, œpiew, poezja i taniec). Od ponad 100 lat do grona muz do³¹czy³a fotografia
i film, od kilkudziesiêciu: collages, environments, assemblages, ready mades i
dzisiejsze instalacje, a w ostatnich dekadach video, komputery i internet. Coraz
trudniej egzystowaæ kategorii piêkna we wspó³czesnej sztuce. Albo inaczej – to
pojêcie znacznie siê dzisiaj zmieni³o, skomplikowa³o, nie trac¹c jednak swojej
istoty. Dzisiejsza krytyka wystrzega siê tej kategorii, jak ognia, stosuj¹c inne –
bezpieczniejsze i mniej dobitnie brzmi¹ce. Ale to tylko problem s³owotwórczy
czy leksykalny, a nie istota problemu. Bo czy¿ nie da siê dziœ powiedzieæ, ¿e piêkne
s¹ dzie³a Billa Violi, jak choæby: „Going Forth By Day (2002), instalacja video w
po³¹czeniu z dŸwiêkiem w 5 czêœciach, prezentowana w macierzystym oddziale
Muzeum Guggenheima w Nowym Jorku, a póŸniej w du¿o mniej okaza³ej siedzibie
w Berlinie, albo „The Greeting”, czêœæ wystawy w pawilonie amerykañskim na
Biennale weneckim 1995, stanowi¹cej (aktorsk¹) inscenizacjê obrazów XVI-wiecz-
nego mistrza konwencji Jacopo di Pontormo. Viola pokaza³ na ¿ywo jeszcze piêk-
ne malarstwo, tyle ¿e na nie¿ywym ekranie video. Zachwycaj¹ce. Piêknem i si³¹
nowoczesnych œrodków wyrazu. Nie chodzi bowiem o technikê, lecz o przekona-
nia.

Nawet zdeklarowany, zdawa³oby siê, przeciwnik nowych mediów ery postsztu-

Neo Rauch, Gold,03,ol,pl,250x210
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ki, Donald Kuspit, przyznaje siê do swoich rozterek: „Czujê w sobie rozdarcie:
chcê broniæ malarstwa, a jednak jestem œwiadom rewolucji zwi¹zanej z pojawie-
niem siê sztuki cyfrowej i sztuki video. Przewidujê, ¿e te nowe trendy maj¹ przed
sob¹ wielk¹ przysz³oœæ, a ju¿ dziœ niektóre dzie³a stworzone zgodnie z ich regu³ami
zas³uguj¹ na uwagê. Te nowoœci budz¹ we mnie wielk¹ ciekawoœæ. Mia³em sposob-
noœæ poznaæ niektórych twórców sztuki video, w tym Billa Violê, którego uwa¿am
za religijnego mistyka, gdy¿ o¿ywia go prawdziwa wizja sztuki. Znam równie¿
prace Hansa Bredera, Michaela Somoroffa i wielu innych. Uwa¿am, ¿e twórczoœæ
niektórych artystów video jest powa¿na, dojrza³a i pomys³owa”29 . Na pytanie, czy
(artystów nowych mediów – przyp. KS) uwa¿a za postartystów, profesor Kuspit
zaprzecza: „W ¿adnym razie. Nie s¹ postartystami, bo nie s¹ zwyk³ymi komentato-
rami ¿ycia codziennego. To twórcy wyœmienitych dzie³, œwiadomi swego znaczenia
w historii sztuki, o bardzo wyostrzonym zmyœle estetycznym. Ich prace to nie
videoklipy przedstawiaj¹ce ludzi wybijaj¹cych szyby w oknach wystawowych. Bo
tak naprawdê kogo to obchodzi”30 .

Dla Johna Ruskina, który by³ takim Kuspitem XIX wieku,  liczy³a siê przede
wszystkim Anglia i sztuka angielska - nota bene wówczas w doskona³ej kondycji,
bo z Rosettim i Burne-Jonesem. Dlatego w jednej ze swoich klasycznych ksi¹¿ek
„Sztuka i przyjemnoœci Anglii”31  pisa³ o prymacie angielskiego malarstwa. Có¿ za
zadufanie, oburzaæ by siê mo¿na, zw³aszcza wobec potêgi malarstwa francuskiego
z jego rewolucj¹ impresjonistyczn¹, która nie pozostawi³a na kilkadziesi¹t lat
cienia w¹tpliwoœci w kwestii prymatu artystycznego na Starym Kontynencie. Praw-
da, ¿e omawia³ twórczoœæ prerafaelitów, powsta³¹ przed impresjonizmem, ale
ksi¹¿kê wydal ju¿ póŸniej, musia³ mieæ wiêc œwiadomoœæ znaczenia dokonañ Ma-
neta, Moneta i Pissarra. Dla Ruskina liczy³o siê jednak przede wszystkim piêkno w
malarstwie, a tego pierwiastka nie dostrzega³ w sztuce po drugiej stronie Angiel-
skiego Kana³u.

Bez wzglêdu na to, czy siê podoba³ Ruskinowi, czy nie, impresjonizm, najwiêk-
szy prze³om w pojmowaniu piêkna by³ wynalazkiem wa¿nym i w pe³ni francuskim.
Francuzi uczynili ze œwiat³a i koloru fetysz, a póŸniej przysz³a kolej na jeszcze inny
paryski pomys³ – kubizm, analizê przestrzenn¹, jeszcze póŸniej na postimpresjo-
nizm, który ³¹czy³ oba wynalazki, dalej futuryzm, co prawda w³oski, ale og³oszony
w Pary¿u, dadaizm (zurychski, ale w istocie miêdzynarodowy, z francuskojêzycz-
nym, choæ rumuñskim, Tzar¹ i Picabi¹ na czele), abstrakcja, która przybra³a wiele
narodowych odmian, wreszcie – ju¿ po drugiej wojnie – taszyzm, znów typowo
francuski i konceptualizm, odrzucaj¹cy nie tylko piêkno, ale i obiekt, jako materiê
twórczoœci artystycznej.

Symbolem œwiadomego niszczenia pojêcia sztuki sta³ siê Marcel Duchamp, zaœ
trywializacji i komercjalizacji – Andy Warhol. To oni, oraz Burnettem Newman-
nem i Young Brits, stali siê w pierwszym rzêdzie obiektami ataków Donalda
Kuspita. Autor „Koñca sztuki” wyznaje wrêcz, ¿e gardzi Duchampem32 , zupe³nie
nie bior¹c pod uwagê ironicznej pozy, jak¹ zwyk³ przybieraæ w swoich tekstach
teoretycznych i wyst¹pieniach artystycznych ten jeden z najwiêkszych nowatorów
sztuki nowoczesnej.

Po ponad 100 latach dominacji francuskich teoretyków i krytyków sztuki, od
Zoli i Apollinaire’a (Kostrowickiegp) poczynaj¹c, a na Derridzie i Baudrillardzie
koñcz¹c, w nowym stuleciu do g³osu znów dochodz¹ twardog³owi, konserwatyw-
ni Anglosasi, którzy upominaj¹ siê o antyczne wartoœci i cele sztuki. Jednym z
najg³oœniejszych jest Kuspit. Ktoœ powie: to tak, jak has³a têpawego George’a
Busha z ci¹g³ym nawo³ywaniem do przestrzegania dekalogu i zasadniczych naka-
zów. Czy Kuspit jest takim Bushem krytyki sztuki? Ruskinem wierz¹cym w si³ê
nieistniej¹cego imperium?

I znów powróæmy do zjawiska powrotu malarstwa, tyle tylko, ¿e niekoniecz-
nie w takiej formie, o jakiej marzy Donald Kuspit, do powrotu autentycznego, a
nie sztucznego, wykoncypowanego, groteskowego, choæ – zgoda – ³atwo przyswa-
jalnego i pokupnego. I znów - tak siê sk³ada – kilka zdañ o nowej szkole lipskiej,
zjawisku, które mog³oby stanowiæ znakomite poparcie tez Kuspita.

„My w Lipsku nawet nie wiedzieliœmy, ¿e og³oszono koniec malarstwa. Dla nas
ono nigdy nie umar³o. Mia³o siê jak najlepiej” – mówi³ Gerd Harry Lybke, w³aœci-
ciel EIGEN + ART, najwa¿niejszej galerii reprezentuj¹cej artystów „nowej szko³y”
oraz Neo Raucha33 . Wtóruje mu, choæ z zupe³nie innej pozycji Arno Rink, indago-
wany przez krytyka „The New York Timesa”: „Jeœli chce pan mówiæ o antenatach,
to mo¿na powiedzieæ o kontynuacji tradycji od Cranacha i Beckmanna (obaj
pochodzili z Lipska – przyp. KS). Ta tradycja chroni sztukê przed wp³ywami
Josepha Beuysa”34 . Owszem, brzmi to bardzo anachronicznie i obrazoburczo,
wszak Beuys jest ikon¹ sztuki nowoczesnej, jednak to w³aœnie takie podejœcie
profesorów lipskiej Akademii sprawi³o, ¿e do HGB jak pszczo³y do miodu zaczêli
w latach 90. zlatywaæ siê studenci nie tylko z Lipska, ale tak¿e z dawnej RFN (m.
in. Weischer), w tym z Düsseldorfu, matecznika Beuysowskiej rewolty, pomimo
tego, ¿e tamtejsza ASP uchodzi³a od 20 lat za jedn¹ z najlepszych uczelni nie tylko

w Niemczech, ale i ca³ej Europie. M³odych artystów poci¹ga³a s³awa „tradycjona-
lizmu” oraz sama atmosfera miasta – trochê zrujnowanego i prowincjonalnego.

Najwa¿niejsza by³a Akademia. Starzy profesorowie i m³odzi asystenci – g³ów-
nie Neo Rauch, który by³ swoistym ³¹cznikiem pomiêdzy m³odymi, a starymi
mistrzami z epoki NRD: „Uczyliœmy siê malowaæ dom z zastosowaniem podwój-
nej perspektywy, albo spiralne schody”35  – wspomina z entuzjazmem Tilo
Baumgärtel, jeden z filarów „nowej szko³y”, uczeñ Rinka i Raucha. Uczyli siê zasad
malowania, opartych na tradycji.

„Eitel, Baumgärtel i kilku ich kolegów, wœród nich Matthias Weischer, David
Schnell, Christoph Ruckhäberle i Martin Kobe – s¹ grupowym fenomenem, który
wed³ug s³ów Joachima Pissarra, kuratora malarstwa i rzeŸby Museum of Modern
Art w Nowym Jorku, jest nieoczekiwanie najgorêtszym zjawiskiem na ziemi”36 .
Nawet bior¹c poprawkê na typow¹ dla Amerykanów egzaltacjê, te s³owa zmuszaj¹
przynajmniej do zastanowienia.

Bez wzglêdu na to, na ile kariery artystów nowe malarstwa pocz¹tku XXI
wieku oka¿¹ siê trwa³e w Europie i za oceanem, warto zwróciæ uwagê, ¿e takich
karier nie zrobi³a ¿adna grupa czy samodzielni malarze od czasów eksplozji Neue
Wilde w koñcu lat 70. i pocz¹tku 80., a wiêc od ponad æwieræwiecza. Choæby z
tego wzglêdu warto odnotowaæ to zjawisko, prawda, ¿e jeszcze zbyt œwie¿e, by
mówiæ o jego epokowym znaczeniu i nowatorstwie. Na razie mo¿na mówiæ zasad-
nie o zaskoczeniu i to w bardzo pozytywnym sensie.

Ale czy Donald Kuspit zgodzi³by siê uznaæ dzie³a m³odych malarzy z Lipska i im
podobnych z Niemiec, Polski, Francji i USA za dobr¹ egzemplifikacjê swojej teorii
powrotu sztuki do tradycyjnych wartoœci? Raczej w¹tpiê, bo s¹ to dzie³a za ma³o
realistyczne. Ale dla mnie piêkne, ¿ywe i prawdziwie mistrzowskie, a przy tym w pe³ni
wspó³czesne, oddaj¹ce ducha naszych czasów bez blichtru i taniej poz³oty. I to one s¹
wskaŸnikiem ¿ywotnoœci i wartoœci sztuki dzisiejszej, nawet gdyby nie jeden, a wszyscy

krytycy amerykañscy, uparli siê, ¿e to stan ¿ycia po œmierci.
�

1 Por. Krzysztof Stanis³awski, Na piêæ minut przed powrotem malarstwa, „Format” nr 47, s. 11-19. To,
co jeszcze przed dwoma laty lub rokiem by³o tylko przeczuciem czy zauwa¿eniem istotnych sympto-
mów, dziœ jest ju¿ wyraŸnym zjawiskiem, dostrzeganym przez wiêkszoœæ krytyków, dziennikarzy i
publicznoœæ.

2 „Malarstwo polskie XXI wieku”, kurator Agnieszka Morawiñska, Zachêta, Warszawa, 16. 12. 2006
– 25. 02. 2007

3 „Nowe tendencje w malarstwie polskim”, kurator i koordynator projektu Beata KaŸmierczak, kapi-
tu³a: Bo¿ena Kowalska, Przemys³aw Jêdrowski, W³adys³aw KaŸmierczak, Ewa Rybska, Beata KaŸ-

Matthias Weischer, Egyptian room
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mierczak, Wac³aw Kuczma, Galeria Miejska bwa w Bydgoszczy, od 25 listopada 2006 do 28 lutego
2007 r.

4 Pisa³ o tym amerykañski krytyk: “Neo Rauch jest sensacj¹ na rynku sztuki. (…). Spêdzi³ ¿ycie w raju
lunatyków, znanym jako NRD i te doœwiadczenia znajduj¹ odbicie w jego surrealistycznych wizjach
– podziêkowaniach sk³adanych wspomnieniom z dzieciñstwa” (The Neo Art Craze. Why does eve-
ryone want a piece of Neo Rauch, „GQ”, maj 2005).

5 Pisa³ o mechanizmie dzia³ania Saatchiego, porównywanego do „inwestycji w akcje pierwszorzêd-
nych spó³ek gie³dowych”, Leo Castelli, jeden z najwa¿niejszych galerzystów XX wieku: „Warhol by³
trochê pod kresk¹, nim zainteresowa³ siê nim Saatchi. Chcia³ kupiæ okreœlone dzie³a, rzadkie, które
by³y bardzo drogie. Kiedy znalaz³ nastêpny obraz, który mu siê podoba³, to ju¿ doskonale wiedzie-
liœmy, ile zap³aci³ wczeœniej za niektóre obrazy, i ceny sz³y w górê” (cyt. za: Vitor Bockris, Andy Warhol.
¯ycie i œmieræ, prze³. Piort Szymor, Wydawnictwo WAB, Warszawa 2005, s. 504.

6 „The Triumph of Painting”, autorstwa Barry’ego Schwabsky’ego, Random Mouse, Londyn 2005 (z
reprodukcj¹ obrazu Marlene Dumas na ok³adce); „The Triumph of Painting”, supplement, t. I, prezen-
tacja 6 artystów, z esejem Alison Gingeras, Koenig Books, Londyn 2005; „The Triumph of Painting”,
supplement, t. II, prezentacja 6 artystów, esej Meghan Dailey, Saatchi gallery, Londyn 2005.

7 Saatchi Gallery przygotowa³a równie¿ wystawê i album pt. „Young German Artists 2”, prezentuj¹ce
g³ównie fotografików, m. in. Andreasa Gurskiego, Thomasa Ruffa, Thomasa Schüttego.

8 Wystawa „USA Today” by³a czynna w Saatchi Gallery w Londynie w terminie: 6 paŸdziernika – 4
listopada 2006 r.

9 Donald Kuspit, T³ok do palety, tyt. oryginalny: Fietta jaroue, „El Pais SL”, 19. 02. 2005, cyt. za: „Forum”
nr 11/2005,  s. 40.

10 Donald Kuspit, The End of Art, Cambridge University Press 2004. Polska wersja tej ksi¹¿ki ukaza³a
siê pt. “Koniec sztuki” w 2006 r.

11 Donald Kuspit, The Dialectic of Decadence, Cambridge University Press 2000.
12 Donald Kuspit, The Rebirth of Painting in the Twentieth Century, Cambridge University Press 2000.
13 Arthur C. Danto, After The End of Art, Princeton University Press 1997.
14 Termin wymyœlony przez Alana Kaprowa.
15 Donald Kuspit, Koniec sztuki, t³um. Janusz Borowski, Muzeum Narodowe w Gdañsku, Gdañsk

2006.
16 „California New Old Masters” w Galerii C w Hermosa Beach, czynna od 27 stycznia do 26 marca

2005 r.
17 Wywiad z Donaldem Kuspitem pt. „Art, not attitude”, w: „Los Angeles Times”, dodatek kulturalny

„Calendar”, 6. 03. 2005, s. 1, i wewn¹trz numeru tekst Leah Ollman pt. „Back to the drawing board”,
s. 40.

18 Wystawa czynna od 21 listopada 2006 do 15 lutego 2007 r., a wiêc niemal równolegle do wystaw
w Bydgoszczy i warszawskiej Zachêcie.

19 Tekst Donalda Kuspit cyt. za: www.nowidawnimistrzowie.pl
20 Pierwszy z nich okry³ siê „s³aw¹” jako autor „Ostatniej wieczerzy” – obrazu, bior¹cego formalnie

udzia³ w wystawie Kuspita, choæ pokazywanego poza Pa³acem Opatów, stanowi¹cego jeden z
najbardziej jaskrawych przejawów niejasnych form finansowania kultury przez instytucje rz¹dowe
i samorz¹dowe. Nie wdaj¹c siê w ocenê tego dzie³a, trzeba powiedzieæ, ¿e przedstawia ono ni mniej,
ni wiêcej osoby, które decydowa³y o przyznaniu subsydiów na jego realizacjê. Nic dziwnego, ¿e
trójmiejskie œrodowisko artystyczne i ogólnopolskie media uzna³y je za symbol korupcyjnych uk³a-
dów artystyczno-urzêdniczych.

Drugi gdañski uczestnik wystawy Kuspita, Krzysztof Izdebski, znany przede wszystkim jako fotograf,
autor reprodukcji dzie³ sztuki, jest wicedyrektorem Muzeum Narodowego w Gdañsku, gospodarzem
Pa³acu Opatów w Oliwie. Do pewnego stopnia mo¿na zrozumieæ kurtuazjê kuratora amerykañskie-
go…, ale nie sposób poj¹æ braku taktu dyrektora-fotografa, który z okazji wa¿nej wystawy posta-
nowi³ zostaæ wybitnym malarzem.

21 Wystawa pt. „Pamiêæ i uczestnictwo. Plastyka na Jubileusz Sierpnia i Solidarnoœci”, kurator Maria
Ga³ecka, czynna w Pa³acu Opatów od 20 czerwca do 25 wrzeœnia 2005 r.

22 Nawet uwzglêdniaj¹c doœæ szczególn¹ poetykê prac proponowanych przez Kuspita, mo¿na by³o –
gwoli merytorycznej poprawnoœci, czy po prostu uczciwoœci – przedstawiæ amerykañskiemu kura-
torowi, nie znaj¹cemu w ogóle polskiej sztuki, co nie jest niczym szczególnym, ani odosobnionym na
œwiecie, takich artystów jak np. Leszek Sobocki, Stanis³aw Waltoœ, Grzegorz Stachañczyk, Aldona
Mickiewicz, Tadeusz Boruta, a nawet Jerzy Duda-Gracz, których jedynym grzechem jest to, ¿e nie
mieszkaj¹ i dzia³aj¹ w Trójmieœcie. Ka¿dy z nich o niebo przewy¿sza gdañskich uczestników wystawy
Kuspita.

23 Pomiêdzy pocz¹tkiem grudnia 2006, a koñcem stycznia 2007 r. ukaza³a siê na ³amach sto³ecznego
„Dziennika” seria artyku³ów: Idy £otockiej-Huelle, ¿ony autora wstêpu i promotora ksi¹¿ki Kuspita,
Paw³a Huelle, pt. „Nie plujmy na mistrzów” (najbardziej publicystyczny i zaanga¿owany w obronê
dobrego imienia zw³aszcza gdañskich uczestników wystawy, bezpodstawnie jakoby atakowanych
zaciekle przez „Gazetê Wyborcz¹” oraz tych wszystkich, którzy opluwaj¹ „naszych mistrzów”);
Prof. Marii Poprzêckiej z Uniwersytetu Warszawskiego pt. „Nudni nowi mistrzowie” (tekst wywa¿o-
ny, choæ prezentuj¹cy bardzo zdecydowane stanowisko: „Donald Kuspit na dowód sukcesu swojej
wystawy pokazywanej w Stanach Zjednoczonych stwierdzi³, ¿e wszystko siê sprzeda³o. I tu jest
istota sprawy. Sztukê tak¹, jaka jest nam pokazana w gdañskim muzeum, bez trudu odnajdujemy
w niezliczonych komercyjnych galeriach. Zw³aszcza w Ameryce, gdzie zapotrzebowanie na obrazy
nad kanapê i do sypialni jest znaczne. I nie ma w tym nic zdro¿nego. I trzeba byæ wyrozumia³ym dla
ludzkich gustów, nawet wtedy, gdy wydaj¹ siê nam fatalne. Tylko miejsce takich obrazów jest w
sklepach ze sztuk¹, nie w muzeach narodowych. To, co musi budziæ sprzeciw, to ¿e w promocjê
amerykañskiej, czysto komercyjnej produkcji artystycznej zaanga¿owa³y siê organizacyjnie i finan-
sowo pañstwowe instytucje kultury: Narodowe Centrum Kultury i Muzeum Narodowe w Gdañsku.
Czy tylko zwiód³ je marketingowy chwyt: „nowi, dawni mistrzowie”? Czy ma to byæ sztuka oficjalna
IV RP?”. W odpowiedzi g³os zabra³a Teresa Grzybkowska z Muzeum Narodowego w Gdañsku, pu-
blikuj¹c tekst pt. „Œmietnik sztuki wspó³czesnej” (znów bardzo emocjonalny, pe³en jadu, napisany z
pozycji autorytatywnej, nieznosz¹cej sprzeciwu: „Pokazane w Oliwie malarstwo jest œwietne warsz-

tatowo, stworzenie takich obrazów wymaga talentu, tej nieuchwytnej iskry, ale i umiejêtnoœci rysun-
ku, opanowania warsztatu malarskiego oraz anatomii. Dzie³a bêd¹ce owocem pracowitoœci i umie-
jêtnoœci s¹ nieporównywalne z utworami opartymi na nowych mediach. Perfekcyjne opanowanie
programów komputerowych jest dzis stosunkowo ³atwe, potrafi to niemal ka¿dy m³ody cz³owiek
(sic! – przyp. KS). (…) Urz¹dzenie takiej wystawy w Gdañsku by³o poniek¹d naturalne i d³ugo, choæ
bezwiednie, przygotowywane. Tutaj bowiem od 10 lat Maciej Œwieszewski malowa³ swoj¹ monu-
mentalna „Ostatni¹ Wieczerzê”, a Krzysztof Izdebski wykonywa³ równie gigantyczne symulakry
(…). Jakiekolwiek sugestie polityczne s¹ tu nie na miejscu. Spory wokó³ wystawy maja ewidentnie
charakter ideologiczny, nie merytoryczny. A wszystkim, których bulwersuj¹ finanse wystawy, a nie
znaj¹ rynku „postsztuki”, wystarczy uœwiadomiæ, ¿e mieszcz¹ siê one w cenie kilku instalacji (sic! sic!
– przyp. KS)”.). Du¿o inteligentniejszy, ale równie¿ emocjonalny i przywo³uj¹cy dziwaczne argumen-
ty by³ tekst krytyka Macieja Mazurka z Poznania, który pisa³ na ³amach „Dziennika”: „Sk¹d taka
nerwowa reakcja? (chodzi o krytyczne teksty „Gazety Wyborczej” – przyp. KS). OdpowiedŸ jest nie-
zbyt skomplikowana. W Polsce plastyk¹ steruje myœlenie ideologiczne: postmarksistowskie, lewico-
we, feministyczne itp. Sztuka jest dziedzin¹ chronion¹ przez kastê mandarynów upowa¿nionych na
mocy œrodowiskowych uwarunkowañ do jej „w³aœciwej” egzegezy. To bardzo zrytualizowane œro-
dowisko. Ci¹g³e mówienie o wolnoœci i rozwa¿anie problemu w³adzy skrywa brak wolnoœci i praw-
dziwej debaty  w jego obrêbie. Eksperci od sztuki to ostatnia kasta postmarksistowskich mandary-
nów. Ulokowa³a siê ona w sferze estetycznej jako dziedzinie niepodlegaj¹cej racjonalnej weryfikacji.
(…) Zachowania elit artystycznych upodobni³y siê do zachowañ religijnych sekt. Przedmiotem ad-
miracji, fetyszem jest obiekt sztuki, uczyniony „œwiêtym” na mocy wyroków kilku wtajemniczonych”.
Po wietrz¹cym wszêdzie spiski, sekty i postkomunistyczne elity Mazurku, „Dziennik” u¿yczy³ ³amów
warszawskiemu galerzyœcie Bogus³awowi Deptule, który postanowi³ rozprawiæ siê z Kuspitem i
organizatorami gdañskiej wystawy: „W rzeczywistoœci Kuspit zachowuje siê jak zdesperowany
sprzedawca niechodliwego towaru: musi pospiesznie wymyœliæ nowa etykietê, bo inaczej zostanie
z pe³nym magazynem. Powiedzmy wyraŸnie: takie obrazy jak te pokazywane w Gdañsku powsta-
wa³y zawsze, zawsze bowiem istnia³o silne zapotrzebowanie na sztukê u¿ytkow¹ czy te¿ dekoracyj-
nie u¿yteczn¹. Takimi obrazami handluje siê od zawsze, bo zawsze bêd¹ istnieæ amatorzy sztuki
³atwej, lekkiej i przyjemnej; tylko ¿e do tej pory nikt specjalnie nie stara³ siê nikomu wmawiaæ, ¿e ma
do czynienia z wielka sztuk¹”.

Dyskusjê na temat wystawy „Nowi Dawni Mistrzowie” i ksi¹¿ki „Koniec sztuki” podsumowa³ sam
Donald Kuspit, daj¹c jednoczeœnie wyraz swemu poirytowania g³osami krytyki w Polsce. Niestety
ton polemiki przybra³ ma³o eleganck¹ formê: „Smutne jest równie¿ to, ¿e Poprzêcka nie w pe³ni
docenia penisa i waginê oraz ich pomys³owe zastosowania. Jej uwagi na temat „Gównianej ska³ki”
Odd Nerdruma (obrazu przedstawiaj¹cego defekacjê trzech kucaj¹cych postaci – przyp. KS) daj¹
podstawy do przypuszczeñ, i¿ nie rozumie ona logicznej z³o¿onoœci doœwiadczenia erotycznego. Z
pewnoœci¹ obraz Nerdruma jest o klasê wy¿ej ni¿ pomys³ zapuszkowania gówna Piero Manzoniego
– wywrotowy gest, który szybko staje siê nowym towarem, tak jak wszystkie gesty postsztuki. Pusz-
ka ekskrementów Manzoniego, która jest w³asnoœci¹ Centrum Pompidou, ostatnio eksplodowa³a
z powodu nagromadzenia siê gazów w jej wnêtrzu. Tak wiêc nawet odchody artysty podlegaj¹
prawom natury. (…) To, ¿e cielesnoœæ i seksualnoœæ obra¿a Poprzêck¹, mówi wiêcej o jej psychice ni¿
o jakoœci sztuki, któr¹ krytykuje” (Donald Kuspit, Nie negujê sztuki wspó³czesnej”, „Dziennik”, 16-17.
12. 2006, s. 31).

24 Maria Poprzêcka, „Koniec sztuki albo 30 rozszyfrowanych niedopa³ków”, „Kultura”, dodatek „Dzien-
nika”, 19. 01. 2007, s. 93.

25 Cyt. za: W³adys³aw Tatarkiewicz, „Dzieje szeœciu pojêæ”, PWN, Warszawa 1975,
26 Donald Kuspit, Koniec sztuki, op. cit.,
27 Patrz. przyp. 18.
28 Karl Rahner, Herbert Vorgrimler, Ma³y s³ownik teologiczny, PAX, Warszawa 1987, s. 327.
29 Donald Kuspit, T³ok do palety, op. cit.
30 Tam¿e.
31 John Ruskin, The Art & Pleasures of England, George Allen, London 1907.
32 Donald Kuspit, Nie negujê…, op. cit.
33 Lybke niegdyœ pozowa³ Rauchowi jako model do aktów, a dziœ negocjuje najlepsze warunki wystaw

i zakupów jego prac na ca³ym œwiecie; wypowiedŸ w: „Art Monthly”, 2002, nr 6.
34 The New Leipzig School, „The New York Times Magazine”, 08. 01. 2006 r.
35 Tam¿e.
36 The New Leipzig School, op. cit.
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PPPPParadoks malarstwa polega na tym, ¿e ten stararadoks malarstwa polega na tym, ¿e ten stararadoks malarstwa polega na tym, ¿e ten stararadoks malarstwa polega na tym, ¿e ten stararadoks malarstwa polega na tym, ¿e ten stary i szlachetnyy i szlachetnyy i szlachetnyy i szlachetnyy i szlachetny
œrodek wypowiedzi artystycznej zdaje siê dzisiaj najlepiej ilu-œrodek wypowiedzi artystycznej zdaje siê dzisiaj najlepiej ilu-œrodek wypowiedzi artystycznej zdaje siê dzisiaj najlepiej ilu-œrodek wypowiedzi artystycznej zdaje siê dzisiaj najlepiej ilu-œrodek wypowiedzi artystycznej zdaje siê dzisiaj najlepiej ilu-
strowaæ sytuacjê sztuki po koñcu sztuki: „anything is possibi-strowaæ sytuacjê sztuki po koñcu sztuki: „anything is possibi-strowaæ sytuacjê sztuki po koñcu sztuki: „anything is possibi-strowaæ sytuacjê sztuki po koñcu sztuki: „anything is possibi-strowaæ sytuacjê sztuki po koñcu sztuki: „anything is possibi-
le but nothing really matters”. Wle but nothing really matters”. Wle but nothing really matters”. Wle but nothing really matters”. Wle but nothing really matters”. Wszystko jest mo¿liwe, ale nicszystko jest mo¿liwe, ale nicszystko jest mo¿liwe, ale nicszystko jest mo¿liwe, ale nicszystko jest mo¿liwe, ale nic
nie ma znaczenia.nie ma znaczenia.nie ma znaczenia.nie ma znaczenia.nie ma znaczenia.

Malarz mo¿e dziœ malowaæ co chce i jak chce; wszystkie konwencje, œrodki i
metody malarskie s¹ dopuszczalne. Nieistotne sta³y siê ró¿nice miêdzy malar-
stwem figuratywnym i abstrakcyjnym, ekspresyjnym i cerebralnym. Nie istnieje
¿adna dominuj¹ca tendencja uniewa¿niaj¹ca, na pewien przynajmniej czas, inne
tendencje, ¿aden charakterystyczny dla ducha czasu sposób malowania. Gorzej,
szukanie jakichœ dominuj¹cych tendencji, nurtów czy upodobañ staje siê œmieszn¹
zabaw¹, której rezultaty uniewa¿nia ka¿da nastêpna wystawa. Malarz mo¿e dzisiaj
malowaæ, jak Grzegorz Sztwiertnia i jak Leon Tarasewicz, jak Ignacy Czwartos i
Dominik Lejman, Jakub Adamek i Wojciech Leder, Jacek D³u¿ewski i £ukasz
Huculak. Mo¿e malowaæ jak chce. Czy to oznacza, ¿e malarstwo straci³o sens,
sta³o siê nieistotne, zmieni³o siê w kwestiê gustu i smaku, i nic ju¿ nie przywróci
mu dawnej pozycji? Nie. Je¿eli jednak malarz chce przywróciæ malarstwu znacze-
nie musi wyjœæ poza malarstwo. Co to oznacza? Przyjrzyjmy siê twórczoœci jedne-
go z najbardziej dziœ cenionych malarzy, malarstwu Gerharda Richtera.

Pierwszy okres w twórczoœci Gerharda Richtera, przypadaj¹cy na lata 60.,
tworz¹ tzw. fotoobrazy – utrzymane w szarej tonacji obrazy malowane ze znalezio-
nych przez artystê zdjêæ. Obrazy te mo¿na pogrupowaæ w kilka kategorii.

Obraz „Kobieta z parasolk¹” (1964) przedstawia Jackie Kennedy. Zdjêcie,
które by³o podstaw¹ obrazu wykonane zosta³o po œmierci Johna Kennedy’ego. W
kobiecej postaci trudno rozpoznaæ wdowê po charyzmatycznym prezydencie Sta-
nów Zjednoczonych. Jackie zosta³a przy³apana przez jakiegoœ wœcibskiego fotore-
portera gdzieœ na ulicy. Wygl¹da jak zwyk³a, doœæ przeciêtnie ubrana kobieta.
Praw¹ d³oni¹ zas³ania twarz, jakby chcia³a pozostaæ nierozpoznana, w lewej œciska
parasolkê. Richter znalaz³ to zdjêcie w jakiejœ gazecie lub czasopiœmie i pozostawi³
wdowê po prezydencie anonimow¹ – ani tytu³em, ani ¿adnym napisem nie zdra-
dzi³ kogo widzimy na obrazie. „Osiem uczennic szko³y pielêgniarskiej” (1966) to
seria portretów m³odych dziewcz¹t, uczennic szko³y pielêgniarskiej, ofiar seryjne-
go mordercy Richarda Specka. Portrety utrzymane s¹ w konwencji zdjêæ ze szkol-
nego tableau. Wszystkie dziewczêta s¹ do siebie podobne, maj¹ podobne fryzury i
podobny wyraz twarzy. Ta grupa obrazów Richtera nasuwa skojarzenia z pracami
Andy Warhola z pocz¹tku lat 60., bo i tematyka (Jackie, ofiary), i stosunek do
obrazów medialnych jest u obu artystów podobny, choæ efekt jaki uzyskuj¹ –
ca³kowicie odmienny.

Druga grupa obrazów jest œciœlej zwi¹zana z niemieckim kontekstem. Obraz
„Helga Matura z narzeczonym” (1966) przedstawia m³od¹ kobietê siedz¹c¹ na
porêczy fotela i czule obejmuj¹c¹ ramieniem m³odego, wygl¹daj¹cego na znacznie
od niej m³odszego, ch³opaka. Matura to prostytutka zamordowana w Hamburgu.
Wydarzeniem tym ¿y³a przez pewien czas niemiecka prasa.  Zdjêcie, którym pos³u-
¿y³ siê Richter jest typowe dla brukowej prasy, która przemienia sensacyjne wyda-
rzenia w sentymentalne narracje – tu mamy zdjêcie jakie zwykli sobie robiæ nowo-
¿eñcy, ale dziwna ch³opiêcoœæ narzeczonego ka¿e siê zastanawiaæ, czy zdjêcie nie
by³o ¿artem m³odej prostytutki. „Kobieta schodz¹ca po schodach” (1965) przed-
stawia kobietê w eleganckiej wieczorowej sukni na schodach teatralnego foyer.
Obraz nawi¹zuje do niemieckiego cudu gospodarczego, portretuj¹c jedn¹ z przed-
stawicielek niemieckiej elity.

Trzeci¹ grupê obrazów dobrze reprezentuj¹ trzy wersje „Papieru toaletowego”
(1965). Wydawa³oby siê, ¿e nie ma nic bardziej banalnego do namalowania ni¿
zawieszona na œcianie rolka papieru toaletowego. Podobnie banalny jest „Budy-
nek administracyjny” (1964), ponury, nieciekawy modernistyczny gmach, którego
mutacje pojawi¹ siê po latach na fotografiach Thomasa Strutha i Thomasa Ruffa.

Do czwartej grupy nale¿¹ obrazy „Wujek Rudi” (1965) i „Ciotka Marianna”
(1965). Richter siêga tu do rodzinnego albumu. Wujek Rudi to brat matki artysty,
sfotografowany w wojskowym mundurze oficera Wehrmachtu. M³ody, przystojny,
elegancki, dumny ze swego munduru, pozuje na tle muru, uœmiechaj¹c siê do
osoby fotografuj¹cej. Artysta wspomina, ¿e wujek Rudi by³ stawiany w rodzinie za
wzór. Jego przeciwieñstwem by³a ciotka Marianna – sfotografowana jako nastolat-
ka czule pochylaj¹ca siê nad raczkuj¹cym niemowlakiem (jest nim sam Richter).
Ciotka Marianna trafi³a do szpitala psychiatrycznego i w rodzinnych opowieœciach
funkcjonowa³a jako ostrze¿enie, ¿eby nie skoñczyæ jak biedna Marianna. Richter
odwo³uje siê do rodzinnej pamiêci, ale rodzinna, prywatna historia zbiega siê na
jego obrazach z histori¹ publiczn¹, polityczn¹ – wujek Rudi zgin¹³ na froncie
wschodnim, ciotka Marianna zosta³a zamordowana, kiedy niemieccy lekarze za-
czêli wcielaæ w ¿ycie program narodowej eugeniki, poddaj¹c eutanazji osoby psy-
chicznie chore. Podziwiany wujek i biedna ciotka z rodzinnych opowieœci zmienili
siê miejscami; biedna ciotka przemieni³a siê w ofiarê zbrodniczego systemu, a
podziwiany wujek w skrywan¹ tajemnicê rodzinn¹, nazistê w rodzinie, œwiadec-
two tego, ¿e w Niemczech nie by³o niewinnych rodzin. Tematyka tych dwóch
obrazów Richtera bliska jest problemom pamiêci, które kilka lat póŸniej podejmie
Christian Boltañski.

Ostatni¹ grupê tworzy jeden obraz, wyj¹tkowy i pod wieloma wzglêdami niety-
powy dla tej fazy twórczoœci Richtera – „Akt schodz¹cy po schodach (1966).
Obraz przedstawia pierwsz¹ ¿onê artysty, Emê schodz¹c¹ nago po schodach. Ob-
raz jest nietypowy, poniewa¿ powsta³ na bazie zdjêcia wykonanego przez samego
Richtera, a nie znalezionego, a po wtóre, dlatego, ze wy³amuje siê z szarej tonacji
pozosta³ych obrazów. Oczywiste jest tu odwo³anie do Duchampa, podjêcie tego
samego motywu, ale namalowanie go w piêkny, tradycyjny sposób, jak uj¹³ to
Richter. Dziesiêæ lat póŸniej, w podobny dialog z Duchampem wejdzie Shigeko
Kubota w video instalacji przedstawiaj¹cej nag¹ kobietê schodz¹c¹ na ekranie
kilku ustawionych na schodach monitorów.

Gerhard Richter nie widzia³ w fotografii zagro¿enia dla malarstwa, przeciwnie,
we wszystkich wypowiedzia³ podkreœla³ wyzwalaj¹c¹ moc fotografii. Fotografia
wyzwoli³a mnie, mówi³, ze wszystkich konwencjonalnych kryteriów, które wi¹za-
³em ze sztuk¹, poniewa¿ fotografia, któr¹ lubiê nie ma ¿adnego stylu, ¿adnej
kompozycji, nie poddaje siê artystycznym  ocenom, jest „czystym obrazem” (re-
ines Bild). Fotografia uwolni³a moje malarstwo od osobistego doœwiadczenia, od
przekonanie, ze malarstwo musi byæ ekspresj¹ osobowoœci.  Fotografia wyzwoli³a
mnie wreszcie od koniecznoœci wmyœlania tematów i, paradoksalnie, pozwoli³a
skoncentrowaæ siê na malarskich aspektach obrazu. Pozwoli³a te¿ wprowadziæ na
powrót rzeczywistoœæ do obrazu. Prze³amaæ opozycjê, któr¹ malarz wyniós³ z
dwóch akademii jakie ukoñczy³; drezdeñskiej, w której uczono go, ¿e obraz musi
byæ figuratywny i akademii w Dusseldorfie, gdzie jego nauczyciel, Karl Otto Goetz,
przekonywa³ go, ¿e jedynym prawdziwym malarstwem jest ekspresyjna abstrakcja.
Fotografia pozwoli³a te¿ Richterowi prze³amaæ jeszcze jedn¹ opozycjê – prawdy i
sztucznoœci. Zdjêcie uwa¿ane jest za obraz prawdziwy, natomiast malarstwo jest
domen¹ obrazów wymyœlonych, iluzyjnych. Maluj¹c fotografie Richter przekro-
czy³ sztucznoœæ obrazu malarskiego nasycaj¹c go prawd¹ fotografii. „Kobieta z
parasolk¹” to Jackie Kennedy, „Helga Matura” to hamburska prostytutka, „Wujek
Rudi” to brat matki artysty …. Wszystkie te postacie naprawdê istnia³y. Sytuacje w
jakich zosta³y przedstawione na obrazach mia³y kiedyœ miejsce. Jakiœ reporter
zrobi³ takie zdjêcie Jackie Kennedy. Helga Matura i wujek Rudi dali siê sfotografo-
waæ w takich pozach. Fotografia sprawia, ¿e obrazy Richtera s¹ mocno zwi¹zane z
rzeczywistoœci¹, o której mówi¹, zdaj¹ siê byæ œwiadectwem, niemal¿e ilustracj¹
czasu, a jednoczeœnie przez to, ¿e zosta³y wybrane z tysi¹ca fotografii i powiêkszo-
ne do wymiarów malarskiego obrazu nasuwaj¹ pytanie, dlaczego artysta wybra³
w³aœnie te zdjêcia, co takiego w nich dojrza³?

Pierwszy okres twórczoœci Richtera rozpoczyna wspólna akcja z Konradem
Luegiem (póŸniejszym znanym galerzyst¹ Konradem Fischerem), zrealizowana w
sklepie meblowym w Dusseldorfie – „Living with Pop: A Demonstration for Capi-
talist Realism” (1963). Akcja wywo³a³a spory rezonans, wprowadzaj¹c w publicz-
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ny obieg termin „realizm kapitalistyczny”, którym Richter póŸniej siê raczej nie
pos³ugiwa³, a tym bardziej nie czu³ siê jego reprezentantem czy rzecznikiem. Jego
pogl¹dy polityczne, doœæ typowe dla uciekinierów ze wschodnich Niemiec, lepiej
wyra¿a³a pierwsza czêœæ tytu³u – ¿yæ z popem, ¿yæ w œwiecie pop kultury. Malar-
stwo musi siê pogodziæ z tym, ¿e ¿yje w œwiecie kultury popularnej, w œwiecie
medialnych obrazów, musi siê z tym faktem oswoiæ i odnaleŸæ w nim swoje miej-
sce.

Na prze³omie lat 60. i 70. Gerhard Richter malowa³ obrazy samolotów wojsko-
wych i oparte na zdjêciach lotniczych obrazy miast (Stadtbilde). Te dwa tematy
³¹czy³y siê w osobistym doœwiadczeniu artysty, który prze¿y³ alianckie naloty w
rodzinnym DreŸnie.

Z pocz¹tku lat 70. pochodz¹ ca³kowicie abstrakcyjne obrazy kojarz¹ce siê z
abstrakcj¹ geometryczn¹ czy te¿ sztuk¹ konkretn¹ Josefa Albersa, Pieta Mondria-
na, Theo van Doesburga czy Maxa Billa – próbki farb umieszczone w bia³ej kratow-
nicy („Farben”, 1971). W 1974 roku Richter wróci³ do tego tematu, tworz¹c
niekoñcz¹ce siê mapy kolorów. Punktem wyjœcia by³y cztery kolory – trzy kolory
podstawowe plus szary. Kolejne obrazy prezentowa³y ró¿ne kombinacje tych czte-
rech kolorów, tworz¹c rozrastaj¹ce siê ci¹gi geometryczne 4, 16, 64, 256, 1024
kolorów. Prace te przypomina³y konceptualne pomys³y Sol LeWitta.

W 1972 roku, na Biennale Weneckim,
Richter przedstawi³ swoj¹ pierwsz¹ insta-
lacjê malarsk¹ „48 portretów” - 48 obra-
zów o identycznych rozmiarach, 70 x 50
cm, przedstawia³o przemalowane z ency-
klopedii konterfekty znanych pisarzy,
kompozytorów, naukowców i filozofów.
Richter zrezygnowa³ z portretów polity-
ków i artystów, pomin¹³ kobiety i przed-
stawicieli innych ras, stworzy³ humani-
styczny panteon reprezentowany
wy³¹cznie przez bia³ych mê¿czyzn. 48
przedstawicieli europejskiej tradycji hu-
manistycznej, od Ortegi y Gasseta przez
Mahlera, Strawiñskiego, Manna, Kafkê,
Pucciniego, Einsteina po Andre Gide’a i
Antona Weberna uformowa³o fryz obie-
gaj¹cy œciany niemieckiego pawilonu. In-
stalacja Richtera by³a g³osem w debacie
na temat kultury jak¹ toczy³o pokolenie
68 roku. Richter, nieco starszy od uczest-
ników debaty, sporz¹dzi³ listê 48 intelek-
tualistów, którzy mogli staæ siê ofiarami
ideologicznych uzurpacji, mogli byæ za-
atakowani za wyznawanie wstecznych
lub nie doœæ postêpowych pogl¹dów, mo-
gli byæ poddani ideologicznej reedukacji,
a ich humanizm zdemaskowany jako
mieszczañski pseudo-humanizm. Uderza-
j¹cy w tym zestawieniu brak kobiet zwraca
uwagê na jeszcze jeden istotny aspekt ma-
larskiej instalacji Richtera – problem ojca.
Richter mówi³ w jednym z wywiadów, ¿e brak ojca jest typowo niemieckim pro-
blemem; brak ojcowskiego autorytetu, zak³ócenie miêdzygeneracyjnej komunika-
cji by³o jedn¹ z przyczyn studenckich buntów koñca lat 60. Ojcowie zniknêli z
niemieckiej historii, stali siê nieobecni, zawstydzeni poczuciem winy - o „vaterlo-
sen Gesellschaft” pisa³ na pocz¹tku lat 60. Alexander Mitscherlich.

W 1972 roku Gerhard Richter zdecydowa³ siê po raz pierwszy pokazaæ swoje
archiwum fotograficzne, które gromadzi³ od 1962 roku – ponad 5 000 zdjêæ
tematycznie pogrupowanych: obozy koncentracyjne, pejza¿e, zdjêcia nieba, mo-
rza, lotnicze zdjêcia miast, zdjêcia rodzinne, zdjêcia bie¿¹cych wydarzeñ, zdjêcia
pornograficzne, zdjêcia mody, portrety, zdjêcia kwiatów itd. Fotograficzne archi-
wum Richtera jest wizualn¹ pamiêci¹, rodzajem zbiorowej podœwiadomoœci, z
której wy³ania siê twórczoœæ artysty.  Richter zatytu³owa³ swoj¹ wystawê „Atlas” ,
a wiêc zbiór obrazów ilustruj¹cych wybran¹ dziedzinê wiedzy, ale tak¿e mityczny
tytan, brat Prometeusza, skazany przez Zeusa na podtrzymywanie sklepienia nie-
bieskiego. Dla Richtera fotografia jest takim mitologicznym Atlasem wspieraj¹-
cym jego sztukê. Przy okazji wystawy swojego archiwum, Richter wypowiedzia³
zagadkowe zdanie; nie chcia³em pokazaæ jak malarstwo wykorzystuje fotografiê,
lecz jak fotografia wykorzystuje malarstwo.  Dla Richtera, wizualnym zapisem
dzisiejszego œwiata jest zapis fotograficzny i filmowy; obraz malarski jest inter-
wencj¹ w ten foto-filmowy œwiat po to, by wybraæ i zatrzymaæ pewne obrazy,

przed³u¿yæ z nimi kontakt, zmusiæ do refleksji, do pytania, co one w³aœciwie
mówi¹?  Po latach, w rozmowie Robertem Storrem, Richter wyzna³, ¿e nie wie
dlaczego wybra³ te a nie inne zdjêcia, dlaczego namalowa³ „Wujka Rudiego”,
„Ciotkê Mariannê” czy amerykañskie samoloty bojowe Mustang – obraz (fotogra-
ficzny) wyprzedza³ myœl, to, co nieœwiadome wyprzedza³o œwiadomy namys³.

W 1988 roku Gerhard Richter namalowa³ swoje arcydzie³o, 15 obrazów opa-
trzonych wspólnym tytu³em „Oktober 18, 1977”. Cykl ten zaprzecza wszystkim
opiniom, ¿e malarstwo jest niezdolne do zabierania g³osu w powa¿nych debatach.
Cykl Richtera poœwiêcony jest niemieckiej jesieni 1977 roku, a dok³adniej tajem-
niczej œmierci  trzech cz³onków grupy Baader-Meinhof w wiêzieniu Stammheim
pod Stuttgartem – Andreasa Baadera, Gudrun Enssling i Holgera Meinsa. Richter
dope³nia ten obraz czwart¹ osob¹ dramatu – Ulrik¹ Meinhof, któr¹ znaleziono
martw¹ w celi wiêzienia Stammheim ponad rok wczeœniej, 9 maja 1976 roku. W
cyklu „Oktober 18, 1977” Richter powraca do swojej maniery malarskiej z lat 60.
- wykorzystuj¹c policyjne zdjêcia, które ukaza³y siê w prasie, maluje 15 rozmaza-
nych, zatartych, szarych przedstawieñ dramatu jaki wstrz¹sn¹³ Niemcami w po³o-
wie lat 70.

Cykl nie jest œciœle uporz¹dkowany, jedynie pierwszy i ostatni obraz jest precy-
zyjnie wskazany. Pierwszy obraz, zatytu³owany „Jugendbildnis”, jest portretem

nastoletniej Ulriki Meinhof, ostatni – przedstawia t³um zebrany na pogrzebie
terrorystów. Pomiêdzy znajduje trzynaœcie obrazów: dwa obrazy z aresztowania
Holgera Meinsa, trzy obrazy przedstawiaj¹ce Gudrun Ensslin podczas policyjnej
konfrontacji, obraz powieszonej w celi Ensslin, dwa obrazy zastrzelonego Baade-
ra, obraz jego celi z rega³em wype³nionym ksi¹¿kami, adapter, w którym Baader
mia³ ukrywaæ przemycony do celi pistolet, trzy obrazy pokazuj¹ce zbli¿enie szyi
martwej Ulriki Meinhof.

Richter opowiada o wydarzeniach, do których mia³ bardzo sceptyczny stosu-
nek, o wyradzaniu siê m³odzieñczego protestu koñca lat 60. w miêdzynarodowy
terroryzm. Po jednej stronie, m³odzi idealiœci, którzy od werbalnej krytyki syste-
mu chc¹ przejœæ do dzia³ania, do akcji bezpoœredniej, do walki z systemem; po
drugiej, polityczny establishment skrywaj¹cy mroczn¹ przesz³oœæ, niezdolny do
rozliczenia siê z w³asnymi winami, niezdolny do „pracy pamiêci”, jak ujmowa³a to
Margarete Mitscherlich. Z jednej strony idealiœci pragn¹cy zdemaskowaæ praw-
dziw¹ twarz systemu, obna¿yæ jego strukturaln¹ przemoc, represyjnoœæ skrywan¹
pod mask¹ tolerancji; z drugiej „generacja Auschwitz” sprawnie pos³uguj¹ca siê
pañstwowym aparatem przymusu, prawem, mediami, policj¹, wiêziennictwem.
Richter przyjmuje ten uproszczony i schematyczny obraz, bo to, co go interesuje,
co zawsze go interesowa³o, to historyczna rola idealizmu („How German is it”,
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jakby powiedzia³ Walter Abish) i pytanie, kiedy idealizm staje siê zbrodni¹. Zaraz
po przyjeŸdzie do zachodniej czêœci Niemiec, w 1962 roku, Richter zanotowa³:
„Nie przyjecha³em tutaj (do Niemiec Zachodnich), ¿eby uciec od ‘materializmu’;
tutaj jego dominacja jest znacznie bardziej totalna i bezmyœlna. Przyjecha³em
tutaj, ¿eby uciec od przestêpczego ‘idealizmu’ socjalistów”.

Richter nie broni grupy Baader-Meinhof, nie rehabilituje terrorystów, nie przy-

wo³uje lewicowych sentymentów 68 roku, pyta o to, kiedy idealizm przeradza siê
w fanatyzm, w fanatyczn¹ wiarê w idee, które zaczynaj¹ dominowaæ nad rzeczywi-
stoœci¹. Klamr¹ cyklu jest portret m³odoœci (Judenbildnis) i t³um na pogrzebie
terrorystów. Grupa Baader-Meinhof sta³a siê symbolem terroru. Kiedy aresztowa-
no cz³onków grupy, w czerwcu 1972 roku, zarzucono im 7 zabójstw, 27 prób
zabójstwa, napady na banki, podpalenia i inne akty terroru, m. in.  pod³o¿enie
bomb w siedzibie Springera w Hamburgu, komisariatach policji w Augsburgu i
Monachium, amerykañskich bazach w Heidelbergu i Frankfurcie. Wiêkszoœæ tych
zarzutów nie zosta³a potwierdzona, a terroryzm rozkwit³ ju¿ po uwiêzieniu przy-
wódców grupy Baader-Meinhof – w lutym 1975 roku uprowadzono przywódcê
CDU w Berlinie, Petera Lorentza, w kwietniu 1975 grupa terrorystów opanowa³a
niemieck¹ ambasadê w Sztokholmie, w maju 1977 zastrzelono w Karlsruhe pro-
kuratora generalnego RFN, Siegfrieda Bubacka, w lipcu 1977 zastrzelono bankie-
ra Jurgena Ponto w jego domu pod Frankfurtem, we wrzeœniu 1977 uprowadzono
i zamordowano Hansa Martina Schleyera, przewodnicz¹cego Stowarzyszenia Nie-
mieckich Pracodawców, w paŸdzierniku 1977 uprowadzono samolot Lufthansy,
wymuszaj¹c l¹dowanie w Mogadiszu, gdzie zosta³ odbity przez niemieckie i izrael-
skie jednostki antyterrorystyczne.

Cykl Richtera po raz pierwszy wystawiono w niewielkim Krefeld, na pocz¹tku
1989 roku, a nastêpnie pokazano w innych miastach, Frankfurcie, Londynie,
Rotterdamie, Nowym Jorku, Montrealu, Los Angeles, Bostonie. W 1991 roku cykl
wróci³ do Niemiec i jako dziesiêcioletni depozyt artysty, trafi³ do Muzeum Sztuki
Nowoczesnej we Frankfurcie. Frankfurckie muzeum nie znalaz³o œrodków na za-
kup pracy Richtera, dlatego artysta zgodzi³ siê w 1995 roku na ofertê Museum of
Modern Art z Nowego Jorku i w roku 2001, dziesiêæ lat po zdeponowaniu we
Frankfurcie cykl „Oktober 18, 1977” sta³ siê w³asnoœci¹ nowojorskiego muzeum.
Zakup cyklu przez nowojorskie muzeum wywo³a³ w Niemczech dyskusjê, czy

praca Richtera tak œciœle zwi¹zana z niemieck¹ histori¹ powinna opuœciæ Niemcy?
Czy bêdzie ona rozumiana poza Niemcami? Kiedy cykl Richtera pokazywano poza
Niemcami, organizatorzy wystaw wydzielali czêsto osobne sale, ¿eby widzowie
mogli zapoznaæ siê z dokumentacj¹ dotycz¹c¹ grupy Baader-Meinhof. Niektórzy
wiêcej czasu poœwiêcali czytaniu dokumentów ni¿ ogl¹daniu obrazów, zauwa¿y³ w

jednym z wywiadów Richter.
Richter wspomina³, ¿e w latach 60., jak wiêkszoœæ artystów pop,

niczego nie bra³ powa¿nie. Niczego nie braliœmy na serio, ale nie
byliœmy cynikami. Interesowa³a nas banalnoœæ rzeczywistoœci, a
dok³adniej banalizacja z³a dokonywana przez mass media, ale niko-
go ani niczego nie oskar¿aliœmy. Wydawa³o nam siê bowiem, ¿e
jesteœmy uodpornieni na ideologiê, ¿e nie damy siê ju¿ uwieœæ ¿ad-
nym ideom. Dopiero pracuj¹c nad cyklem „Oktober 18, 1977”,
mówi³ Richter, zda³em sobie sprawê, ¿e nie mo¿na ¿yæ bez idei, ¿e
wszyscy pragniemy idea. I o tym rozpaczliwym pragnieniu ideali-
zmu jest cykl „Oktober 18, 1977”.

W 2000 roku Instytut Goethego przygotowa³ objazdow¹ wysta-
wê Gerharda Richtera. W 2005 roku wystawa trafi³a do Polski, do
Katowic. Na wystawie znalaz³y siê fotografie niektórych obrazów
Richtera, m. in. cibachrom obrazu „Wujek Rudi”. W rozmowie z
Robertem Storrem Richter mówi³, ¿e nie by³a to zwyk³a reproduk-
cja, lecz samoistny obiekt. Twórczoœæ Richtera zatoczy³a ko³o; od
fotografii do obrazów i z powrotem, a jego malarstwo sta³o siê
przyk³adem malarstwa po-konceptualnego.

Malarstwo nie odgrywa ju¿ tej roli jak¹ pe³ni³o w sztuce moder-
nistycznej; nie jest g³ównym œrodkiem artystycznej ekspresji, nie
okreœla specyfiki sztuki ani nie wyznacza kryteriów oceny sztuki.
Na naszych oczach sprawdzaj¹ siê prognozy wielkich historyków
sztuki, Erwina Panofsky’ego, Arnolda Hausera, Ernsta Gombricha,
którzy uwa¿ali, ¿e dominuj¹c¹ form¹ wizualn¹ w sztuce XX wieku
bêdzie kino, sztuka ruchomych obrazów. Jaka jest zatem rola ma-
larstwa w epoce mass mediów, w œwiecie zdominowanym przez
coraz ruchliwsze i coraz agresywniejsze obrazy medialne? Czy ma-
larstwo jest ju¿ tylko wspomnieniem dawnej sztuki? Przywo³ywa-
niem bli¿szej i dalszej tradycji artystycznej? Malarstwo Richtera
zdaje siê w pe³ni potwierdzaæ tê diagnozê, a jednoczeœnie os³abiaæ
jej negatywn¹ wymowê. Tak, malarstwo jest stare i zmêczone, nie-
zdolne do odgrywania dawnej roli, a jednak potrafi nas zaskoczyæ i
powiedzieæ coœ wa¿nego, je¿eli malarz, jak Richter, nie koncentruje
siê na obronie malarstwa, lecz wykorzystuje malarskie formy wypo-
wiedzi, by stworzyæ przestrzeñ dla krytycznej refleksji. Richter nie
szuka³ istoty malarstwa, jakby od pocz¹tku wiedzia³, ¿e ontologia
dzie³a sztuki jest œciœle zwi¹zana ze spo³eczn¹ histori¹ form arty-

stycznych i to na niej powinna siê koncentrowaæ uwaga artysty.  Bardzo wczeœnie
wyszed³ poza malarstwo, poddaj¹c je zewnêtrznej refleksji, z punktu widzenia
nowych form i strategii przedstawiania. Nie broni³ malarstwa, lecz konfrontowa³
je z tym, co mu pozornie zagra¿a³o, z fotografi¹, i – paradoksalnie – potrafi³ z
malarstwa uczyniæ œrodek fotografii, œrodek reinterpretacji naszej pamiêci wizual-
nej.

�
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W ostatnich dziesiêcioleciach mog³o siê wydawaæ, ¿e post-W ostatnich dziesiêcioleciach mog³o siê wydawaæ, ¿e post-W ostatnich dziesiêcioleciach mog³o siê wydawaæ, ¿e post-W ostatnich dziesiêcioleciach mog³o siê wydawaæ, ¿e post-W ostatnich dziesiêcioleciach mog³o siê wydawaæ, ¿e post-
modernizm obali³ wszystkie dotychczasowe teorie i zasadymodernizm obali³ wszystkie dotychczasowe teorie i zasadymodernizm obali³ wszystkie dotychczasowe teorie i zasadymodernizm obali³ wszystkie dotychczasowe teorie i zasadymodernizm obali³ wszystkie dotychczasowe teorie i zasady,,,,,
¿e sztukê i kulturê trzeba opisaæ od nowa, stwarzaj¹c przy¿e sztukê i kulturê trzeba opisaæ od nowa, stwarzaj¹c przy¿e sztukê i kulturê trzeba opisaæ od nowa, stwarzaj¹c przy¿e sztukê i kulturê trzeba opisaæ od nowa, stwarzaj¹c przy¿e sztukê i kulturê trzeba opisaæ od nowa, stwarzaj¹c przy
tym nowy – odpowiedni – jêzyk opisu oraz system wartoœci.tym nowy – odpowiedni – jêzyk opisu oraz system wartoœci.tym nowy – odpowiedni – jêzyk opisu oraz system wartoœci.tym nowy – odpowiedni – jêzyk opisu oraz system wartoœci.tym nowy – odpowiedni – jêzyk opisu oraz system wartoœci.
Zorganizowana w Muzeum Narodowym w Gdañsku wystawaZorganizowana w Muzeum Narodowym w Gdañsku wystawaZorganizowana w Muzeum Narodowym w Gdañsku wystawaZorganizowana w Muzeum Narodowym w Gdañsku wystawaZorganizowana w Muzeum Narodowym w Gdañsku wystawa
„Nowi Dawni Mistr„Nowi Dawni Mistr„Nowi Dawni Mistr„Nowi Dawni Mistr„Nowi Dawni Mistrzowie” studzi te obawyzowie” studzi te obawyzowie” studzi te obawyzowie” studzi te obawyzowie” studzi te obawy, pokazuj¹c post-, pokazuj¹c post-, pokazuj¹c post-, pokazuj¹c post-, pokazuj¹c post-
modernistyczn¹ rewolucjê jako (kolejny) krmodernistyczn¹ rewolucjê jako (kolejny) krmodernistyczn¹ rewolucjê jako (kolejny) krmodernistyczn¹ rewolucjê jako (kolejny) krmodernistyczn¹ rewolucjê jako (kolejny) kryzys sztuki, a nieyzys sztuki, a nieyzys sztuki, a nieyzys sztuki, a nieyzys sztuki, a nie
jej koniec.jej koniec.jej koniec.jej koniec.jej koniec.

Donald Kuspit, bêd¹cy pomys³odawc¹ i kuratorem tej wystawy, zaprezentowa³
jednoczeœnie z ekspozycj¹ ksi¹¿kê – manifest pod znacz¹cym tytu³em „Koniec Sztu-
ki”, w domyœle – koniec sztuki postmodernizmu. Tytu³ jest zaczepny i sugeruje akt
ostateczny i gwa³towny – rewolucjê. Jej zawartoœæ opisuje jednak proces ewolucji,
przemian w obrêbie twórczoœci jako obszaru spotkania siê twórcy i odbiorcy.

Negatywny od samego pocz¹tku odbiór wystawy (a takie g³osy s¹ w przewadze)
wynika z tego, ¿e artyœci okresu postsztuki nie zamierzaj¹ ani odmieniæ, ani za-
przestaæ swojej dzia³alnoœci, ani – tym bardziej – w milczeniu temu koñcowi siê
przygl¹daæ. To w pe³ni zrozumia³e. A poniewa¿ nie zgadzaj¹ siê ani z tez¹ Kuspita,
ani z diagnoz¹ wspó³czesnej twórczoœci, nie mog¹ przyj¹æ ca³kowicie obiektywnie
wystawy, jak¹ kurator przygotowa³, bo nie bez racji odbieraj¹ j¹ jako bezpoœredni¹
egzemplifikacjê tezy wyra¿onej tytu³em ksi¹¿ki.

” Kuspit ukazuje jedynie œlepe zau³ki, w jakie postmoder-
niœci zepchnêli twórczoœæ i artystê, dopuszczaj¹c do wysokiej (artystycznej) sfery ten
rodzaj poszukiwañ (np. puszkowanie fekaliów), jakie historia wkrótce mi³osiernie
zapomni, podobnie jak mia³o to miejsce z licznymi nietrafionymi pomys³ami w
minionych jej stuleciach , od pocz¹tków dziejów sztuki. Donald Kuspit nie uderza
w postmodernizm , w ca³oœæ jego oferty, programu i przebiegu. Wskazuje i
poddaje druzgoc¹cej i drobiazgowej krytyce jego wynaturzenia (manieryzm postsz-
tuki), natomiast postmodernizm jako zjawisko próbuje ocaliæ, uznaj¹c je za kolejny
okres w dziejach sztuki, przebiegaj¹cy wed³ug klasycznego trójfazowego schematu
rozwoju; obecnie bêd¹cy w regresie, czyli schy³ku, czego dowód przeprowadza
przede wszystkim w ksi¹¿ce, ale te¿ w obrêbie wystawy.

Takie „wyradzanie siê”, „wynaturzanie” jest w sztuce zjawiskiem znanym i
notowanym powszechnie. Wiêkszoœæ wy¿ej zorganizowanych zjawisk artystycz-
nych (styl, szko³a, nurt itd.) przechodzi kolejne, rutynowe fazy: wstêpn¹ (awangar-
dow¹, gdy niczym harcownicy pojawiaj¹ siê pojedyncze sygna³y, wykazuj¹ce nasilaj¹ce
siê tendencje, skierowane przeciw artystycznemu establishmentowi), klasyczn¹
(panuj¹c¹, oznaczaj¹c¹ okres najwy¿szej popularnoœci) i schy³kow¹/manierystyczn¹
(faza ariergardy, nale¿¹ca w równym stopniu do maruderów, co do rzeczników
nowego porz¹dku, kolejnej awangardy).

Skoro obecnie znajdujemy siê w tej w³aœnie, pe³nej dynamiki i energii trzeciej
fazie stylu postsztuki, charakteryzuj¹cej siê nadmiernym wyrafinowaniem, manie-
ryzmem i schy³kowoœci¹, spróbujmy ten okres zrozumieæ. Bo tym samym jesteœmy
uczestnikami wa¿nych przemian w ³onie sztuki: jej dotychczasowi mistrzowie –
klasycy sztuki panuj¹cej (wci¹¿ obowi¹zuj¹cej) zwolna spychani s¹ na margines
rozci¹gliwego zjawiska, zwanego sztuk¹, przez bojowo nastawion¹ „jazdê przed-
ni¹”, reprezentuj¹c¹ nowych (dawnych mistrzów). To niew¹tpliwie pocz¹tek nie-
chcianej najpierw koegzystencji tego co by³o i jest z tym, co niechybnie nadchodzi.
Koegzystencji pe³nej zwyciêskich i przegranych potyczek, bardzo emocjonalnych
staræ, których wynik jest jednak z góry przes¹dzony.

Doœwiadczony Kuspit, który widzia³ niejedno i doskonale zna meandry sztuki
nowej, jej istotê i naturê, odwa¿nie przewiduje (i pokazuje) skutek tego „bokso-
wania”: margines postsztuki bêdzie coraz wê¿szy. Wcale jednak nie musi znikn¹æ
ca³kowicie, ostatecznie i bezpowrotnie, niemniej bezapelacyjnie zwyciêstwo przy-
padnie „nowym”.

W dalszej perspektywie zwyciêstwo „nowych” bêdzie równie nietrwa³e; za
jakiœ czas ofensywa przybierze fazê stabilizacji, a póŸniej – czeka j¹ nieodwo³alny
schy³ek. Optymizmem nastraja to, ¿e jedni i drudzy, ustêpuj¹cy i nadchodz¹cy,
maj¹ szansê powrotu, w formie oczywiœcie odmienionej, jako kolejna awangarda,
forma  albo -„ zjawiska, z podobnymi jednak wartoœciami, wypisanymi
na sztandarach, jak czyni¹ to „nowi mistrzowie” z tytu³u wystawy, przywo³uj¹c
„dawnych mistrzów”.

Mówi¹c o mechanizmach przemian w obrêbie zjawisk, nie sposób zapomnieæ
o schemacie wy¿szych przekszta³ceñ, zachodz¹cych w obrêbie epok czy okresów
kultury , Myœlê tu o naprzemiennoœci stylów, maj¹cych swoje umocowania „kla-
syczne” (Renesans, Oœwiecenie, Pozytywizm) albo „romantyczne” (Romantyzm,
Barok, Neoromantyzm, Postmodernizm) , wywo³anych zmian¹ gustów (znudze-
niem ). „Amadeusz” Milosza Formana z konkuruj¹cymi bezwzglêdnie
postaciami kompozytorów – Antonia Salieriego oraz W.A.Mozarta, uznaæ mo¿na
za przyk³ad nieco „naci¹gniêty”, acz bardzo pouczaj¹cy.

Wystawa „Nowi Dawni Mistrzowie” upomina siê te¿ i wyra¿a aprobatê dla
porzuconych i w czêœci zapomnianych wartoœci tradycyjnie z twórczoœci¹ identy-
fikowanych, wœród których naczeln¹ jest opanowanie umiejêtnoœci. Opanowanie
ich mistrzowskie, odró¿niaj¹ce ich (artystów) sprawnoœæ warsztatow¹ od pozio-
mu utalentowanych dyletantów.

Kuspit z ubolewaniem dostrzega w dziele postmodernistów brak mistrzostwa
(pisze o tym w „Koñcu Sztuki” na str. 37, 131, 173-4), uznaj¹c ten fakt za

generaln¹ jej s³aboœæ, rodzaj miêkkiego podbrzusza postsztuki, wskazuje go jako
¿ród³o psucia siê i pocz¹tek samozag³ady postmodernizmju a przynajmniej nie-
mo¿noœæ obrony jego Zreszt¹, wczorajsi zwyciêzcy czêsto zapominaj¹
o przestrzeganiu podstawowych zasad czujnoœci i kontroli, bo pycha zdobywców
zakrywa ich oczy. Z tych zasad zaœ najwa¿niejsza jest , ró¿nie w ró¿nych czasach
wyra¿ana, Norwidowska maksyma „  Jest w tym
napomnieniu zarówno szacunek artysty dla siebie samego , obdarzonego talentem
ponad powszednioœæ, dla dzie³a i dla odbiorcy (którego nie mo¿na oszukiwaæ,
jeœli nie chce siê go straciæ), bêd¹cego nieod³¹cznym i niezbêdnym elementem
d`ouvre.

Mo¿na wiêc powiedzieæ, ¿e postartystów zgubi³a nonszalancja, pozwalaj¹ca
ograniczyæ „dzie³o” do zajmuj¹cego niekiedy pomys³u bez specjalnego liczenia siê
z jego form¹. Pos³ugiwanie siê dla wyra¿enia istoty idei „dzie³a” gotowymi przed-
miotami i urz¹dzeniami z obszaru wspó³czesnej techniki, tylko wtedy mo¿e byæ
udane (budziæ zachwyt i generowaæ oczekiwane doznania), gdy twórca sprawia,
¿e artystyczny zamiar zdolny jest olœniæ odbiorcê, a w ¿adnym wypadku nie mo¿e
zniechêciæ go ju¿ na wstêpie dyletanctwem formy.  Trzeba wiedzy konstruktora,
elektryka, elektronika, programisty, akustyka itd., ¿eby odbiorca nie stan¹³ bez-
radnie wobec niezbornej pl¹taniny kabli, przewodów, zasilaczy, dziêki którym
autor uzyskuje po¿¹dany efekt artystyczny (jakiœ ruch albo rozb³ysk, albo dŸwiêk),
co sam uznaje za coœ g³êbokiego i olœniewaj¹cego, za to, co jest niewyra¿alne:
jakieœ „ne se que” czy  Widz mo¿e nie dotrzeæ do odczytania meta-
fory, skoro artysta znokautuje go wczeœniej form¹.

Bagatelizowanie formy jest wspó³czeœnie nagminne, choæ zgubne; artyœci nie
próbuj¹ nawet ukrywaæ lekcewa¿enia odbiorcy - partnera w artystycznym dziele,
choæ oczywiste jest, ¿e proces odbioru dokonuje  siê w³aœnie poprzez oczy. To one
uruchamiaj¹ intelekt. Piêknie i lapidarnie (i metaforycznie) opisa³ to zjawisko
Juliusz S³owacki w arcypoemacie „W Szwajcarii”:

„ (…) Gdy oczy przesz³y od stóp do warkoczy,
To zakocha³y siê w niej moje oczy;
A za tym zmys³em, co kochaæ przymusza,
Posz³o i serce, a za sercem dusza. (…)”

Sztuka, dzie³o sztuki, ma olœniæ, bo w olœnieniu jest element wstrz¹su: zachwyt



i bojaŸñ jednoczeœnie. Dokonuje tego identycznie jak
dobrze skonstruowana metafora poetycka. Ma spo-
wodowaæ, ¿e prze¿ycie dzie³a sztuki bêdzie zarazem i
tyle¿ wstrz¹sem mistycznym, co intelektualnym.  Ma
byæ prób¹ zbli¿enia siê, a nawet dotkniêcia ulotnej
tajemnicy, nienazwanego i nierozpoznawalnego.

Dlaczego postartyœci, porzucaj¹cy æwiczenia
warsztatowe, ale jednoczeœnie oczytani, przygoto-
wani teoretycznie do wyra¿ania i obrony swoich teo-
rii, zapomnieli (albo œwiadomie odrzucili?) podsta-
wowy sposób nawi¹zania kontaktu z odbiorc¹ –
trudno powiedzieæ. Na pewno doœwiadczaj¹ jego skut-
ków. Dysproporcja „treœci” i „formy” pozostaje jed-
nym z najciê¿szych grzechów postsztuki. Zaœ gdy
poza brakiem (czy s³aboœci¹) formy ma miejsce mia³-
koœæ wyra¿anych idei (filozoficznych, publicystycz-
nych, poetyckich) wzglêdem mistrzów tych dyscy-
plin (filozofów, publicystów, socjologów, poetów),
to kim wówczas naprawdê jest artysta? Kuglarzem?
Komiwoja¿erem tanich wzruszeñ, opakowanych w
tandetn¹ dekoracjê?

„Koniec Sztuki”, og³oszony przez Kuspita wraz z
prezentacj¹ „Nowych Dawnych Mistrzów”, to nie jest
katastroficzna zapowiedŸ jej faktycznego unicestwie-
nia. Mo¿na dyskutowaæ o skutecznoœci przeprowa-
dzenia dowodu prawdziwoœci tezy, jak¹ przed nami
stawia Kuspit w postaci gdañskiej ekspozycji, wska-
zuj¹c jej s³abe obszary. Przy wszystkich jednak za-
strze¿eniach propozycja ta jest o¿ywcz¹ zapowiedzi¹
dalszego trwania sztuki z ca³ym dobrodziejstwem przy-
sz³ych jej wstrz¹sów (wzlotów i s³aboœci). W gruncie
rzeczy – tak chcê to rozumieæ – dowodzi Kuspit, ¿e
sztuka jest nieœmiertelna.
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Ten projekt wystawienni-
czy, stworzony przez Jaros³a-
wa Lubiaka przy wspó³pracy
Kamila Kuskowskiego, zdo-
by³ pierwsze miejsce w tego-
rocznej edycji konkursu dla
kuratorów na scenariusz i re-
alizacjê wystawy malarskiej
Bielska Jesieñ. Warto tu zwró-
ciæ uwagê na konsekwencjê,
jak¹ wykaza³o siê jury bielskie-
go konkursu, wybieraj¹c wy-
stawê, której charakter do-
brze oddaj¹ – przynajmniej na
poziomie opisu wstêpnego –
takie okreœlenia jak „malar-
stwo bez malarstwa”, „malar-
stwo po malarstwie”, czy te¿ „malarstwo poza malarstwem”. Praktyki artystyczne
daj¹ce siê opisaæ za pomoc¹ tych kategorii zaznacza³y ju¿ bowiem swoj¹ obecnoœæ
– i to z rosn¹c¹ si³¹ – we wczeœniejszych ekspozycjach realizowanych w ramach
bielskiego konkursu dla kuratorów: mowa tu o  (2001,
kurator Adam Szymczyk) oraz o wystawie  (2003,
kuratorki Exgirls: Magdalena Ujma, Joanna Zieliñska). Wybór obecnej wystawy
mo¿na zatem rozpatrywaæ jako efekt dostrze¿enia tej wielokszta³tnej tendencji
oraz chêci tematycznego ukazania jej fragmentarycznej, lecz zarazem bardzo wy-
razistej, specyficznej i radykalnej postaci: wideomalarstwa.

Terminu tego u¿ywa w swym kuratorskim komentarzu do wystawy Jaros³aw
Lubiak, pisz¹c, ¿e „w momencie, gdy los malarstwa zdawa³ siê byæ ju¿ definitywnie
przypieczêtowany, prze¿ywa ono niesamowit¹ reinkarnacjê. Malarskoœæ, przeja-
wiaj¹ca siê przecie¿ u¿yciem œwiat³a i koloru, wciela siê w zupe³nie inne artystycz-
ne medium. Przenika i przejmuje sztukê wideo, która w swojej tradycji stawa³a
zazwyczaj w opozycji wobec przyt³aczaj¹cego dziedzictwa sztuki malarskiej. [...]
Mo¿na zatem powiedzieæ, ¿e tradycja malarska powraca czy te¿ zostaje ponownie
o¿ywiona za pomoc¹ technologii wideo – nawet jeœli to wideomalarstwo jest
zupe³nie odmienne od malarstwa, do którego zd¹¿yliœmy siê przyzwyczaiæ”2 . Ów
skondensowany opis dobrze nakreœla charakter wystawy. Zestawia ona ze sob¹
realizacje przeszczepiaj¹ce wielopostaciow¹ „malarskoœæ” czy te¿ ró¿norako rozu-
mian¹ „problematykê malarsk¹” w kontekst narzêdzi, technik i strategii typowych
dla sztuki wideo. W efekcie pozwala œledziæ wzajemne transformacje, jakim w
procesie tym podlega zarówno tradycyjna malarskoœæ, jak i otwieraj¹ce siê na ni¹
œrodowisko sztuki wideo.

Powstaj¹ce w ten sposób wideomalarstwo nie jest zjawiskiem zgo³a nowym,
absolutnym zdarzeniem bez zapowiedzi we wczeœniejszych praktykach artystycz-
nych. Od pocz¹tku swego istnienia to, co nazwê skrótowo „obrazem mechanicz-
nym” pozostawa³o bowiem w z³o¿onej relacji z wci¹¿ redefiniuj¹c¹ siê malarsko-
œci¹. Powracaj¹ce fale piktorializmu w fotografii, liczne próby tworzenia filmu
abstrakcyjnego, wszelakie „gesty plastyczne” w ramach kolejnych technologii ru-

chomego obrazu zaœwiadczaj¹, ¿e malarskoœæ zawsze podskórnie, uparcie tkwi³a
w obrazach mechanicznych czy te¿ je nieustannie „nawiedza³a”. Co wiêcej, nie
odgrywa³a jedynie roli zewnêtrznego, negatywnego punktu odniesienia, lecz by³a
te¿ ich wewnêtrzn¹, konstytutywn¹ innoœci¹, pozytywn¹ si³¹ ich twórczej meta-
morfozy – np. stanowi³a jeden ze sposobów kwestionowania ich prostej redukcji
do ró¿nie rozumianych „efektów realnoœci”. Niew¹tpliwa nowoœæ okreœlaj¹ca na-
rodziny wspó³czesnych postaci wideomalarstwa wydaje siê natomiast zawieraæ w
czym innym. Sam kurator wspomnia³ o tym w trakcie otwarcia wystawy: chodzi tu
o now¹ sytuacjê szczególnego skrzy¿owania – mo¿na by powiedzieæ chiazmu –
jakie wystêpuje dziœ miêdzy malarstwem, które doœæ powszechnie oddaje sw¹
tradycyjn¹ infrastrukturê wizerunkom i znakom cyrkuluj¹cym w elektronicznych
massmediach, a elektronicznym obrazem wideo, które siêga po tradycyjn¹ proble-
matykê i efekty malarskie.

Wspominana sytuacja – a œciœlej drugi z jej wskazanych wy¿ej elementów –
pozwala te¿ w nowy sposób zinterpretowaæ powi¹zane ze sob¹ zagadnienia „ma-
larstwa po malarstwie” (realizowanie wielorakiej malarskoœci wolnej od esencjali-
zmu, a tak¿e daj¹cej siê dialogicznie przywo³ywaæ w postkonceptualistycznej prze-
strzeni jako rodzaj „znaku”, „cytatu”, „ready-made” itp.) oraz „malarstwa poza
malarstwem” (realizowanie malarskoœci poza tradycyjn¹ infrastruktur¹ czy wrêcz
poza medium malarstwa). W interpretacji tej sk³onny by³bym uprzywilejowaæ dwa
aspekty czy te¿ motywy. Aby przybli¿yæ pierwszy z nich, pokuszê siê o zestawienie
obecnej ekspozycji wideomalarstwa z zorganizowan¹ w 2004 roku w warszaw-
skiej Królikarni wystaw¹  (kuratorzy Grzegorz Kowalski i
Maryla Sitkowska). Obie wystawy stanowi¹ tu ró¿norodny, w obu wypadkach



specyficzny wyraz zjawiska przenoszenia siê i upartego pozostawania na teryto-
rium sztuki „nowych mediów” pewnych nawyków lub dyspozycji twórczych, okre-
œlonej logiki twórczego myœlenia, specyficznej wra¿liwoœci oraz sposobu ujmowa-
nia œwiata, czy wreszcie zbioru szczegó³owych zagadnieñ ukszta³towanych na
gruncie „warsztatu” malarstwa i rzeŸby jako tradycyjnych dziedzin lub mediów
sztuki3 . Z drugiej strony wystawy te ukazuj¹ zjawisko zyskiwania przez malar-
skoœæ i rzeŸbiarskoœæ nowej, wspó³czesnej infrastruktury, nowej, daj¹cej daleko
wiêksze mo¿liwoœci techniki uobecniania siê, czy wrêcz technologii wchodzenia w
obecnoœæ, rozsadzaj¹cej lub przynajmniej transformuj¹cej dawne nazwy i ramy
pojêciowe. Warto nadmieniæ, ¿e cennym przyczynkiem do teoretyczno-historycz-
nego opisu tych wci¹¿ jeszcze chyba nie doœæ dobrze rozpoznanych i opracowa-
nych zjawisk s¹ teksty poœwiêcone historii wychodzenia poza tradycyjn¹ rzeŸbê w
warszawskiej ASP, zawarte w katalogu wystawy w Królikarni, oraz teksty o wide-
omalarstwie, które uka¿¹ siê w antologii-katalogu z wystawy bielskiej4 . Byæ mo¿e
rodzi siê jakiœ nowy dyskurs o malarskich i rzeŸbiarskich „residuach” w sztuce
nowych mediów – a listê tê niew¹tpliwie da³oby siê dalej rozszerzaæ, na przyk³ad
o residua „graficzne”.

To w³aœnie na bazie tak rozumianych residuów malarskich rozwija siê nowe
wideomalarstwo – malarstwo po malarstwie i malarstwo poza malarstwem, które
rozpatrywa³bym dalej w kontekœcie motywu „jednostkowej wieloœci sztuk(i)”,
wprowadzonego przez Jean-Luc Nancy’ego. Ten francuski filozof sugeruje, ¿e jeœli
mo¿emy dziœ w ogóle mówiæ o „koñcu sztuki” w potocznym sensie tego wyra¿e-
nia, to jedynie w odniesieniu do postêpuj¹cego schy³ku pojêcia oraz istnienia
Sztuki w liczbie pojedynczej, a tak¿e zwi¹zanego z ni¹ systemu kategoryzacji
„dziedzin sztuki”5 . W tym sensie malarstwo jako jedna z poszczególnych dziedzin
sztuki koñczy³oby siê wraz z koñcem Sztuki w liczbie pojedynczej; relacjê tê
da³oby siê te¿ jednak odwróciæ, o ile bêdziemy pamiêtaæ, ¿e w modernizmie
zasadniczo wi¹zano rozwój sztuki z rozwojem malarstwa, w zwi¹zku z czym
bywa³o, i¿ diagnozê jego koñca rozci¹gano równie¿ na Sztukê jako tak¹. Tak czy
inaczej, w miejsce Sztuki w liczbie pojedynczej od pocz¹tku XX wieku przychodzi
to, co zdaniem Nancy’ego zawsze stanowi³o problem i prawo praktyk artystycz-
nych – „jednostkowa wieloœæ sztuk(i)”. W uproszczeniu termin ten oznacza istnie-
nie otwartego korpusu wielu ró¿norodnych sztuk, jednostkowych w sensie wza-
jemnej, konstytutywnej odmiennoœci. To, co nazywano „Sztuk¹ jako tak¹” ma
charakter radykalnie „proteuszowy”: istnieje jedynie w sposób rozproszony, w
wielorakich postaciach owych jednostkowych sztuk, za ka¿dym razem podlegaj¹c
w nich radykalnej transformacji czy te¿ metamorfozie. Nie posiadaj¹c nadrzêd-
nych ram jakiejœ ogólnej, wspólnej im wszystkim „esencji” czy wspólnego „mode-
lu” Sztuki, jednostkowe sztuki nie posiadaj¹ te¿ w³aœciwych dla ka¿dej z nich z
osobna, danych raz na zawsze granic. Ka¿da ze sztuk istnieje raczej na granicy –
czy wrêcz  granica – wszystkich innych, co umo¿liwia ich wzajemne penetra-
cje czy te¿ partycypacje. Nancy pisze, ¿e w sytuacji braku jednego, wspólnego
modelu Sztuki „ka¿da sztuka jest modelem dla innej” i choæ „¿adna ze sztuk nie
mo¿e byæ przet³umaczona na inn¹”, to jednak „wspólnym i odrêbnym celem
ka¿dej z nich jest w³aœnie wytworzenie takiego t³umaczenia – takiej modelizacji”6 .
Przywo³uj¹c inny z u¿ywanych przez Nancy’ego terminów mo¿na powiedzieæ, ¿e
dzielon¹ przez wszystkie sztuki, metamorficzn¹ zasad¹ jest : konstytu-
tywna partycypacja, udzia³ sztuk w sobie nawzajem oraz bêd¹cy skutkiem tego
„bycia-poza-sob¹” wewnêtrzny podzia³, wewnêtrzna niejednolitoœæ, wielorakoœæ,
hybrydycznoœæ czy te¿ heteromedialnoœæ ka¿dej ze sztuk. To dziêki owej partycy-
pacji mo¿e dochodziæ do zdarzeñ powstawania nowych sztuk – takich jak choæby
wideomalarstwo. Jak widaæ wyraŸnie, wedle Nancy’ego ¿adnej z wieloœci sztuk
równie¿ nie mo¿na przypisaæ tradycyjnie rozumianej jednoœci. Ka¿da poszczegól-
na sztuka istnieje jedynie w konstytutywnym rozproszeniu, w wieloœci swych

jednostkowych dzie³, praktyk b¹dŸ realizacji. I choæ tworzenie ogólnych kategorii
czy „nazw gatunkowych” dla nowych sztuk jest nieodzowne i zasadne, to pozosta-
je gestem niewystarczaj¹cym. W efekcie nie nale¿y mówiæ o wideomalarstwie 

, lecz jedynie o jego ró¿norodnych, jednostkowych postaciach, praktykach i
realizacjach: o jednostkowej wieloœci wideomalarstwa (ryzykuj¹c pewn¹ niezrêcz-
noœæ jêzykow¹, mo¿na by nawet wprost u¿yæ liczby mnogiej i mówiæ o jednostko-
wych ).

Wystawa  wydaje siê potwierdzaæ to przekonanie. Pre-
zentuj¹c now¹ sztukê wideomalarstwa, nie ukazuje jej jako jednej dziedziny ani
nawet jednolitej tendencji w sztuce. Mamy tu do czynienia ze swoist¹ „heteroge-
nez¹” prezentowanych realizacji, z których ka¿da wyrasta z odrêbnych Ÿróde³ i
realizuje odmienne cele, a przede wszystkim odwo³uje siê do niewspó³miernych
postaci i sensów „malarskoœci”. Mimo tego zgromadzone prace znakomicie wspó³-
graj¹ ze sob¹ w tej wewnêtrznie ró¿norodnej, (po)dzielonej wspólnocie, za ka¿-
dym razem odkrywaj¹c i eksponuj¹c inn¹, jednostkow¹ postaæ „wideomalarsko-
œci”, która pozwala je razem zestawiaæ. Postacie te dziel¹ miêdzy sob¹ jedynie
pewne szczegó³owe rysy – jednak równie¿ one, usytuowane w konfiguracji elemen-
tów danej pracy, nabieraj¹ ka¿dorazowo odmiennego sensu.

Praca  Andrzeja Wasilewskiego sk³ada siê z namalowa-
nych na œcianie, nak³adaj¹cych siê na siebie i krzy¿uj¹cych napisów „obraz” oraz
„podobieñstwo”. Przed nimi, na szpitalnych stojakach wisz¹ kroplówki wype³nio-
ne ró¿nokolorow¹ farb¹, która zdaje siê wp³ywaæ do wnêtrza umieszczonych
poni¿ej monitorów i zabarwiaæ na okreœlony kolor ich transmisjê: bez³adne se-
kwencje „typograficzne”, wœród których mo¿na dostrzec s³owa „obraz” i „podo-
bieñstwo”, b¹dŸ te¿ ich fragmenty. S³owa te p³yn¹ równie¿ z g³oœników, skandowa-
ne przez mnogoœæ g³osów o ró¿nej intonacji – raz sugeruj¹cej ich synonimicznoœæ,
raz zaœ j¹ kwestionuj¹cych. Owe ró¿norodne powtórzenia „obrazu” i „podobieñ-
stwa” powoduj¹, ¿e wspomniane s³owa trac¹ to¿samoœæ i uwypuklaj¹ swoj¹ ase-
miotyczn¹ materialnoœæ, swój czysto dŸwiêkowy lub graficzny charakter. Realiza-
cja ta wydaje siê podejmowaæ doœæ powszechny we wspó³czesnej teorii motyw
utraty desygnatów i znaczeñ przez obrazy oraz znaki medialne, zastêpuj¹ce rze-
czywistoœæ hiperrealnym, chaotycznym spektaklem. W tym sensie w jej „klinicz-
nym” charakterze mo¿na siê dopatrywaæ udramatyzowanej analizy i diagnozy
„kondycji” wspó³czesnych obrazów. Wydaje siê jednak, ¿e kuratorów mog³a te¿
zainteresowaæ mo¿liwoœæ odczytania (w kontekœcie wysta-
wy) jako dos³ownej alegorii o¿ywczej, ale i demaskatorskiej „transfuzji” tradycyj-
nej materii malarskiej do przestrzeni elektronicznych obrazów sztuki wideo.

Reprezentacyjny aspekt znaków wizualnych testuje te¿ Marek Just w projekcji
, wprawiaj¹cej w ruch  Mondriana.

Sugeruj¹c – jak swego czasu niektórzy historycy sztuki – ¿e obraz ten daje siê
interpretowaæ „realistycznie” jako siatkê ulic Nowego Jorku ogl¹danych z lotu
ptaka, Just ka¿e konsekwentnie dostrzec w ró¿nokolorowych kwadratach poru-
szaj¹cych siê po ¿ó³tych liniach je¿d¿¹ce po ulicach samochody. Ta dowcipna i –
wydawa³oby siê – czysto ludyczna trawestacja obrazu Mondriana znajduje jednak
swój niespodziewany kontrapunkt w wizualizacji powietrznego ataku na WTC,
odmalowanej jêzykiem geometrycznej abstrakcji. Uwypuklaj¹c jaskraw¹ nieprzy-
stawalnoœæ znaku do charakteru jego rzeczywistego desygnatu projekcja Justa daje
siê odczytywaæ jako nieme pytanie o zasadnoœæ, a tak¿e reprezentacyjny potencja³
pe³nej harmonii i optymizmu, neoplastycznej wizji œwiata w konfrontacji ze zda-
rzeniem 9/11. Praca ta mo¿e te¿ byæ pytaniem o sam¹ mo¿liwoœæ reprezentacji
tego rodzaju zdarzenia – szczególnie gdy pomyœli siê o silnej „media-teatralizacji”,
do jakiej faktycznie dosz³o w jego wypadku.

Swoiste malarstwo rozgrywaj¹ce siê z kolei w samej rzeczywistoœci wydobywa
praca Anny Orlikowskiej . Ukazuje ona bia³e i czerwone larwy much,
które wij¹c siê przy dŸwiêkach klawesynowej muzyki, równomiernie wype³niaj¹
przestrzeñ kadru. W ten sposób powstaje pe³ne wewnêtrznego napiêcia, drgaj¹ce
„action painting”. Nie chodzi tu jedynie o napiêcie wizualne, o mikro-kontrasty
wystêpuj¹ce miêdzy zró¿nicowanymi kolorystycznie cia³ami larw, ale równie¿ o
napiêcie kszta³tuj¹ce sam odbiór tej pracy – o fascynuj¹c¹ ambiwalencjê odpycha-
nia i przyci¹gania, o nierozstrzygaln¹ grê miêdzy obrzydzeniem, czy te¿ wstrêtem
odczuwanym w obliczu nat³oku wij¹cych siê, oœliz³ych larw i czysto estetyczn¹
przyjemnoœci¹ doœwiadczania barwnych i formalnych jakoœci kompozycji, któr¹
maluj¹ ich cia³a. Innymi s³owy, mamy tu do czynienia z nieustannym przechodze-
niem w siebie brzydoty i piêkna, co w po³¹czeniu z dŸwiêkami klawesynu tworzy
iœcie „barokow¹” estetykê (przywodz¹c¹ trochê na myœl malarskie filmy Greene-
waya) tego „ekspresyjnego abstrakcjonizmu”. W istocie jednak praca artystki wy-
daje siê wyrastaæ z okreœlonej recepcji teorii i praktyki unizmu – recepcji ka¿¹cej
reinterpretowaæ spuœciznê Strzemiñskiego za pomoc¹ takich pojêæ jak napiêcie,
oscylacja oraz ambiwalencja.

Spontaniczne malarstwo samej rzeczywistoœci pozwala te¿ œledziæ Dominik
Lejman w panoramicznej projekcji . To dwa skoordynowane, czarno-
bia³e obrazy ogl¹danego z góry lodowiska, po którym poruszaj¹ siê niewielkie
sylwetki ³y¿wiarzy. Odwracaj¹c negatywowo obraz i stosuj¹c syntetyzuj¹ce uprosz-



 
 





czenie tonalne Lejman osi¹gn¹³ efekt uabstrakcyjnienia ruchomego obrazu wideo
i postawienia go na granicy utraty funkcji referencyjnej – utraty jego „realistyczne-
go” odniesienia. Tym samym otwiera jednak mo¿liwoœæ obserwowania, jak w
samej rzeczywistoœci zachodz¹ swoiœcie malarskie procesy wizualnego kompono-
wania i dekomponowania siê zbiorowoœci ludzkiej: sylwetki ³y¿wiarzy poruszaj¹-
cych siê po lodowisku w ró¿nych rytmach i po ró¿nych trajektoriach wydaj¹ siê w
pewnych momentach szkicowaæ okreœlone konfiguracje formalne, by natychmiast
jednak ulegaæ chaotycznej rozsypce.

Czysto abstrakcyjny obraz wideo wykorzysta³ w swej realizacji 
£ukasz Ogórek. Jego projekcja ukazuje sekwencjê monochromatycznych ekra-
nów stanowi¹cych wszystkie mo¿liwe, gradacyjne przejœcia pomiêdzy trzema pod-
stawowymi barwami – Red, Green, Blue – jakie tworz¹ obraz emitowany przez
projektor multimedialny. W tej silnie konceptualnej i „elementarystycznej” pracy
artysta uwypukla ogóln¹ przestrzeñ mo¿liwoœci nowego wideomalarstwa, jego
swoiste ABC (a mo¿e raczej RGB?). Pozwala te¿ w zintensyfikowany sposób
doœwiadczaæ efektu powidoków, jakie powstaj¹ w sekwencji zmieniaj¹cych siê
monochromów.

Sekwencja dynamicznie zmieniaj¹cych siê, abstrakcyjnych monochromów o
wyrazistych, nasyconych barwach pojawia siê w zrealizowanej na podstawie party-
tury filmowej Paula Sharitsa (i jemu te¿ poœmiertnie dedykowanej) pracy Józefa
Robakowskiego i Wies³awa Michalaka . Mo¿na tu odnaleŸæ konty-
nuacjê klasycznych prób realizowania „gestu plastycznego” w sztuce ruchomego
obrazu – tradycji filmu abstrakcyjnego oraz strukturalnego, a tak¿e nawi¹zanie do

szeroko rozumianej estetyki korespondencji: zmieniaj¹ce siê, œwietlno-barwne
monochromy wydaj¹ siê pulsowaæ w rytm towarzysz¹cej muzyki Chopina, co
sugeruje próbê „przet³umaczenia” artykulacji dŸwiêkowej na wizualn¹ i – jak
zawsze w takim wypadku – sk³ania odbiorcê do poszukiwania zasad takowego
przek³adu.

Odbiorca, a œciœlej okreœlona relacja miêdzy nim i dzie³em sztuki, staje siê punk-
tem odniesienia  Kamila Kuskowskiego. W oparciu o
konwencje XIX-wiecznej miniatury portretowej Kuskowski stworzy³ ucieleœnienie
fantazmatu „¿ywego portretu”. Wspó³czesne modelki, ubrane w stroje bêd¹ce swo-
bodn¹ transpozycj¹ XIX-wiecznej mody, spogl¹daj¹ na widza z owali otoczonych
miêkkim, „aksamitnym” t³em i wpisanych w „z³ocone” ramki. Chwila uwagi wystar-
czy, by dostrzec, ¿e owe nad¹sane i wyraŸnie znudzone „panny” oddychaj¹, od czasu
do czasu poruszaj¹ g³owami lub ziewaj¹ – zdarza im siê nawet pokazaæ widzowi
jêzyk lub „puœciæ oko”. Naruszenie „swojskich” konwencji obrazowych i przyzwy-
czajeñ odbiorczych wynika tu zarówno z widmowoœci wizerunków wyœwietlanych
na ekranach LCD, jak i ze zderzenia bezczasowoœci portretu malarskiego z czaso-
wym wymiarem ruchomego obrazu. Symuluj¹c statykê tradycyjnego przedstawienia
malarskiego, wideomalarstwo skrywa czasowoœæ i ruchomoœæ swych obrazów, ale
te¿ pozwala jej siê – od czasu do czasu – dyskretnie ujawniaæ. W ten sposób rodzi siê
nowa, graniczna jakoœæ, która wymusza zmianê postawy odbiorczej i ludycznie
kontestuje dystans, jaki miêdzy widzem a dzie³em tradycyjnie rozci¹gaj¹ instytucjo-
nalne ramy ekspozycji sztuki.

Czasowy wymiar wideomalarstwa w konfrontacji z ostentacyjn¹ bezczasowo-
œci¹ innej tradycyjnej konwencji malarskiej wydaje siê byæ tematem 

 Romana Dziadkiewicza i Zorki Wollny. Praca ta ukazuje seriê trwaj¹cych w
czasie, studyjnych aran¿acji martwych natur, w których równie¿ mo¿na dostrzec
dyskretne, niezwykle powolne zmiany. Czasowoœæ obrazów wydobywa statykê i
bezruch, a tak¿e wra¿enie „zamro¿enia”, czy te¿ „zamarcia” tych martwych natur,
dziêki czemu w niezwykle intensywny sposób pozwala odczuæ sam¹ ich „martwo-
tê” – wrêcz czyni j¹ namacaln¹. Za spraw¹ tej dziwnej mimikry wideomalarstwo
wzbogaca tu tradycyjne konwencje obrazowe i odbiorcze „martwej natury” o
nowe aspekty.

Zamar³y, znieruchomia³y fragment œwiata prezentuje te¿ Marek Wasilewski w
 – majestatycznym widoku poroœniêtego drzewami masywu

górskiego, wokó³ zboczy którego z wolna unosz¹ siê chmury. Tym razem wydaje
siê jednak chodziæ o kontemplacyjne skupienie na wyizolowanym, jawnym, samo-
oczywistym wycinku œwiata oraz na chwili aktualnej, na doœwiadczeniu uobecnia-
j¹cej siê, nadchodz¹cej-odchodz¹cej teraŸniejszoœci. Kontemplacyjnoœæ tego swo-
istego „pejza¿u czasu” znajduje swój kontrapunkt, ale i dope³nienie w p³yn¹cych
ze s³uchawek, zgie³kliwych dŸwiêkach banalnej, chaotycznej rozmowy, toczonej
w jêzyku polskim, angielskim i japoñskim przez wchodz¹cych na górê ludzi.

Izolacjê fragmentu po³¹czon¹ z ukazaniem go w bardzo bliskim kadrze stosuje
Marek Just w , swej drugiej pracy prezentowanej na wystawie. To niewyraŸ-
na, rozmyta, oniryczna wizja, w której chwilami mo¿na rozró¿niæ pó³przymkniête
oko lub lekko rozchylone usta. Za spraw¹ technologii wideomalrskiej oferuje ona

widzowi nowe mo¿liwoœci percepcyjne, zapoœredniczony, a zara-
zem niezwykle intymny kontakt z cia³em ludzkim.

Paradoks technologii jako protezy umo¿liwiaj¹cej cz³owieko-
wi bardziej intymny kontakt z jednostkowym istnieniem w œwie-
cie wydaje siê uwypuklaæ Konrad Kuzyszyn w dwóch niezwykle
subtelnych pracach  i  (ten pierwszy tytu³
da³by siê faktycznie odnieœæ do obu realizacji). W przypadku 

miniaturowa kamera, umieszczona na pod³odze, na
le¿¹cym fragmencie reprodukcji  Memlinga, z
ukosa kadruje twarz przedstawionej tam, powstaj¹cej z grobu
kobiety i transmituje jej zniekszta³cony, anamorficzny – a zarazem
wyizolowany i nacechowany wzmo¿on¹ intymnoœci¹ – obraz na
usytuowany na trójno¿nej, plenerowej sztaludze, niewielki ekran
LCD. Praca ta daje siê odczytaæ jako dos³owne i wyraziste uciele-
œnienie konceptu wystawy, gdy¿ prezentuje sam proces technolo-
giczny transmisji z malarstwa do wideomalarstwa, swoiste wskrze-
szenie malarstwa za pomoc¹ technologii wideo oraz transformacje,
jakim podlega malarskie piêkno w swym nowym ¿yciu, w swej
nowej, wideomalarskiej postaci. Samo-prezentacjê nowej infra-
struktury malarstwa, jego wspó³czesnej technologii uobecniania
siê radykalizuje : miêdzy dwiema równoleg³ymi do pod³o-
gi, przezroczystymi p³ytami widaæ niewielki ekran LCD oraz uk³a-
dy scalone i inne elementy sk³adowe odtwarzacza DVD – agresyw-
ne, „dyzajnerskie”, przeestetyzowane i supersensualne. Z kolei na
samym ekranie uwidacznia siê rodzaj „wizualnego haiku” – zapê-
tlony obraz drgaj¹cego na wietrze nasionka sosny, przyczepionego
do fragmentarycznie kadrowanej kory drzewa. Z jednej strony
ulotnoœæ, przypadkowoœæ, pozytywnie rozumiana „powierzchow-

noœæ” i oczywistoœæ jednostkowej egzystencji, pozbawionej wszelkiej „g³êbokiej”
istoty, z drugiej zaœ technologia jako czynnik kszta³tuj¹cy wspó³czesny sposób
bycia: to w³aœnie pe³ne napiêcia wspó³przynale¿enie tych dwóch elementów wyda-
je siê dla Kuzyszyna wyznaczaæ swoisty program wideomalarstwa wspó³czesnoœci.
Wideomalarstwa, które na bielskiej wystawie ostentacyjnie ujawni³o swój prote-
uszowy charakter – sw¹ jednostkow¹ wieloœæ.
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W historii sztuki kojarzy
siê chyba z najs³ynniejszymi
miniaturami modlitewnika
autorstwa braci Limbourg
(1413r.).  Urokliwe karty ka-
lendarza pochodz¹ce ze zbio-
ru ksiêcia de Berry, na któ-
rych rytm pór roku
odzwierciedla rytm ¿ycia
ziemskiego, nale¿¹ do naj-
wspanialszych osi¹gniêæ euro-
pejskiej iluminacji. Miniatu-
ra ³¹czy siê  ze
œredniowiecznym iluminator-
stwem, bogatym kolorem
ozdobnej antykwy i nasyco-
nym przepychem inicja³ów.
Jest w niej cisza, spokój i za-
pach gotyckiej zakrystii.

 Zastanawiam siê jaki
most mo¿e ³¹czyæ schola-
styczne myœlenie o formie,

przeznaczonej dla wybranych, zazwyczaj tych z wy¿szego stanu spo³ecznego, a
dzisiejszym myœleniem o sztuce figuratywnej zamkniêtej w zminimalizowanej ska-
li.

Miniatura pobudza i zamyka nasz¹ percepcjê w maleñkiej mydlanej bañce,
gdzieœ gdzie mo¿na odczuæ obecnoœæ i wspó³dzia³anie wszystkich zmys³ów, tak¿e
tego najdoskonalszego, dotyku. Jednak¿e nastrój wyj¹tkowoœci mo¿na ³atwo zni-
weczyæ przez ha³as lub zbyt gwa³towne ruchy. Dlatego praca miniaturzysty, zarów-
no kiedyœ jak i dziœ, zawiera w sobie tajemnice budowania intymnego nastroju,
który z jednej strony zamyka siê w niewielkiej formie, z drugiej otwiera przestrzeñ
dla niczym nieograniczonej wyobraŸni.

 Kiedyœ œwiat siêga³ do widnokrêgu dziœ jest znacznie bardziej rozleg³y. Kultura
i sztuka ma globalny zasiêg; to stwierdzenie ma si³ê ra¿enia. Zjawiska staj¹ siê
interkulturalne, intermedialne i internacjonalne. Kultura masowa, dziêki której
¿yjemy, i na owocach której wychowujemy nasze dzieci przyzwyczaja percepcjê do
odbioru du¿ych, ³atwych do „prze³kniêcia” obrazów, zazwyczaj w wymiarze MEGA.
W koñcu i nasza percepcja zostaje oszukana i zapomina o swojej psychofizjolo-
gicznej podwójnej funkcji WIDZENIA i POSTRZEGANIA, czyli odczuwania 

. Kiedy obserwujê ludzi patrz¹cych na  miniaturowe dzie³a,
to przypomina mi siê jedna z myœli œw. Tomasza mówi¹ca o tym, ¿e nie tylko obraz
oddzia³uje na widza swoim piêknem, ale sam akt obcowania z dzie³em staje siê
luksusow¹ przyjemnoœci¹. Wszystkich wtedy ³¹czy ten sam grymas twarzy, mru¿e-

nie oczu, wszyscy przybli¿aj¹ swoj¹ twarz skracaj¹c niebezpiecznie dystans prze-
znaczony do ogl¹du dzie³a (niestety nadal ten krok grozi reprymend¹ ze strony
osób „nadzoruj¹cych” ).

 Nie ka¿de ma³e malowid³o jest miniatur¹, jakkolwiek ka¿da miniatura jest
niedu¿a. Technika miniatury polega wiêc na starannoœci i pewnej ostro¿noœci
u¿ycia kolorów i barw. Niezmiennie od wieków obowi¹zuje w niej delikatne i
wywa¿one postêpowanie. Czêsto do pomocy przy k³adzeniu farb artysta stosuje
szk³o powiêkszaj¹ce. Niektóre z tych prac wygl¹daj¹ jak pomniejszone i ciasne
duplikaty ogromnych ory-
gina³ów.  Precyzja i cierpli-
woœæ to fundamenty, na
których mo¿na budowaæ
ów most, ³¹cz¹cy œrednio-
wiecznego miniaturzystê i
wspó³czesnego twórcê. Ele-
mentem ³¹cz¹cym dwa
brzegi, przesz³oœci i teraŸ-
niejszoœci, jest te¿ nieza-
przeczalnie i w tym przy-
padku inwencja i
dekoracyjnoœæ, cechy uzna-
wane za atuty ka¿dej sztu-
ki, choæ nie ka¿d¹ sztukê
okreœlaj¹ce.

Wszystkie kryteria
wprawnego miniaturzysty
znaleŸæ mo¿na w pracy
Daniela Krysty zdobywcy
tegorocznego Grand Prix
Biennale. Inwencja, precy-
zja zbli¿ona do z³udnej hi-
perrealnoœci, powoduje ¿e
przedstawiana przez niego
rzeczywistoœæ jest fikcyjna i realna zarazem. Prace wykonane na papierze, które to
podobrazie samoistnie generuje strukturaln¹ chropowatoœæ, kusz¹ obietnic¹ po-
budzenia zmys³ów, nie tylko wzroku, ale i dotyku. Przypominaj¹ drobne plakietki,
obrazy technologicznej rzeczywistoœci.

Myœlê, ¿e Jury tegorocznego biennale nagrodzi³o twórców, których niezaprze-
czalnie cechuje renesansowe . Pierwsza nagroda powêdrowa³a do Ewy Lu-
dwig, której prace mo¿na okreœliæ jako krótki opis instrukcji cz³owieka. Przewrot-
noœæ w pokazaniu wewnêtrznego piêkna w sposób strukturalny i bardzo
anatomiczny, trochê przywo³uj¹ca na myœl Leonardowskie szkice, czy mo¿e wspó³-
czesne ³amig³ówki ukryte w rysunkach Eschera. Jedna z kilku prac artystki nosz¹ca
tytu³ „Piêkno jest w g³owie” kojarzy siê z wielorakoœci¹ subiektywnej wartoœci
piêkna. Piêkna pojmowanego jako uroda, cnota moralna czy te¿  anatomiczna
konstrukcja bliska technicznej in¿ynierii.

Praca El¿biety Radzikowskiej (II nagroda) to przyk³ad wprawnej techniki ry-
sunkowej pokazuj¹cy, ¿e ta forma nadal jest interesuj¹ca dla wspó³czesnych twór-
ców i œwietnie realizuje kanony wykonania miniatury – dok³adnoœæ i powœci¹gli-
woœæ.

 Jill McKeown (III nagroda) pokazuje pracê, która przypomina niewielki skra-
wek papieru, jakich bez liku mo¿emy znaleŸæ w kieszeniach, na których to skraw-
kach zapisujemy myœli aby uchroniæ je przed ulotnoœci¹ pamiêci. Miniatura, któr¹
tworzymy bezwiednie, nudz¹c siê lub rozmawiaj¹c. Wtedy to  rysujemy labirynty,
œcie¿ki i wymyœlne figury  geometryczne.

Wœród prac wyró¿nionych na uwagê zas³uguj¹ te¿ ciekawe, ornamentalne prace
Marty Go³¹b wykonane technik¹ wycinanki, a tak¿e geometryczne œciœle wype³nia-
j¹ce ca³y obrys powierzchni propozycje Leena Kaplas (Finlandia) i Arpada Sala-
mon(S³owenia).

Ró¿norodnoœæ prac nades³anych na konkurs (a¿ 1058) zmusza mnie do reflek-
sji, ¿e ani technika fotografii, ani ¿adne zawansowane technologie multimedialne
nie wypar³y starej i pe³nej uroku formy, jak¹ jest miniatura.

Miniatura to te¿ synonim czegoœ co mo¿na zamkn¹æ w d³oni, posiadacz takiego
dzie³a mo¿e nigdy siê z nim nie rozstawaæ. Uprzywilejowany stan posiadania
piêknego przedmiotu lub te¿ takiego, który po prostu mo¿e sprawiaæ nieustaj¹c¹
estetyczn¹ przyjemnoœæ, zamyka w³aœciciela w w¹skim i elitarnym krêgu konese-
rów. Miniatura przywraca staromodn¹ i ostatnio w³o¿on¹ do lamusa umiejêtnoœæ
obcowania ze sztuk¹ -  kontemplacjê.

�

Prace zgromadzone na IV Miêdzynarodowym Biennale Miniatury pokazywane
by³y w czêstochowskim Oœrodku Kultury Gaude Mater. Na konkurs nades³ano
1058 dzie³ z 49 krajów, piêcioosobowe Jury zakwalifikowa³o 191 prac, przyzna³o
4 nagrody regulaminowe i 10 wyró¿nieñ honorowych.





  

 
Ten spadek „promocyjnoœci” Promocji mia³by braæ siê z ni¿szego ni¿ w po-

przednich latach, zainteresowania m³odych malarzy nadsy³aniem swoich prac do
Legnicy; po prostu m³odzi artyœci – malarze zanim trafi¹ ze swymi pracami do
Legnicy ( a mog¹ dopiero rok po dyplomie, by mogli zd¹¿yæ z przygotowaniem
tylko w³asnego, bez ingerencji profesorów zestawów prac malarskich) ju¿ albo
podjêli indywidualnie starania o wypromowanie siê w swoim œrodowisku, albo
zajêli siê czymœ bardziej merkantylnym ni¿ malowanie p³ócien, których nikt nie
kupuje. W ka¿dym b¹dŸ razie odczuwalny spadek zainteresowania legnickim kon-
kursem jest o tyle¿ zastanawiaj¹cy (i godny do namys³u), ¿e w tym samym czasie
wzrasta w kraju zaciekawienie malarstwem, a iloœæ wielkich wystaw, tej dyscypli-
nie twórczoœci poœwiêconych (por. tylko w 2006 r. wystawê w Bydgoszczy, Bielsku
Bia³ej i warszawskiej „Zachêcie”) jest faktem niew¹tpliwie poœwiadczaj¹cym wzrost
kondycji malarstwa w Polsce.

Zwracaj¹ uwagê na ten fakt sami organizatorzy Promocji. Jak zauwa¿a dyrek-
tor Legnickiej Galerii Sztuki – Zbigniew Kraska – spada liczba uczelni bior¹cych
udzia³ w konkursie. Sadzi on, ¿e zbyt ma³y rozg³os towarzysz¹cy wydarzeniu z
roku na rok zawê¿a grono absolwentów bior¹cych udzia³ w konkursie. Przegl¹d
taki powinien sam przyci¹gaæ m³odych artystów, a tym bardziej tych najlepszych,
którzy ju¿ podczas studiów maj¹ w dorobku niema³e sukcesy i którzy nie „musz¹”
czekaæ rok po dyplomie ¿eby zaistnieæ w Legnicy...! Tak wiêc potrzebna jest lepsza
informacja, wiêkszy presti¿, który daje bogatsze nagrody, szersze nag³oœnienie, a
tego w³aœnie w Promocjach nie przybywa, a raczej wobec skromnych dotacji,
ubywa. Tak, wiêc konkurs wymaga reform, zmian w regulaminie i wiêkszego
zainteresowania ze strony w³adz samorz¹dowych, którym powinno zale¿eæ na
promowaniu kultury. Promocje wymagaj¹ promocji i co do tego zgadzaj¹ siê
rozmówcy ró¿nych œrodowisk, w tym artyœci.

Jeœli chodzi o tegoroczne (ju¿ szesnaste) Promocje, to na konkurs swoje prace
nades³a³o 35 ubieg³orocznych absolwentów wy¿szych szkó³ artystycznych z kraju.
Jury zakwalifikowa³o do wystawy 25 osób, w tym nagrodzi³o trzy propozycje
malarskie, podkreœlaj¹c ich nowatorstwo i wpisywanie siê w problematykê wspó³-
czesnej sztuki.

Grand Prix 16 Ogólnopolskiego Przegl¹du Malarstwa M³odych „Promocje 2005
– z czym wi¹¿e siê obietnica wystawy indywidualnej wraz z katalogiem wartoœci 5
000, z³ – przyznano Maciejowi Duchowskiemu z ASP w Warszawie (otrzyma³ on
równie¿ wyró¿nienie Kwartalnika Artystycznego  EXIT). Z rekomendacji juro-
rów: „W obrazach zdobywcy Grand Prix... widaæ du¿¹ œwiadomoœæ a jednoczeœnie
lapidarnoœæ  u¿ytych œrodków malarskich. Jest w nich dowcip i poetyckoœæ odwo-
³ania siê do banalnej, potocznej rzeczywistoœci, z której artysta wydobywa g³êbsze,
ogólniejsze sensy”.

Nagrodê prezydenta Miasta Legnicy (1500,-z³) oraz wyró¿nienie Pisma Arty-
stycznego Format, otrzyma³ Tomasz Ryndak z ASP Wroc³aw, zaœ Katarzyna Bog-
dañska za prace „urzekaj¹ce umiejêtnoœci¹ syntezy i nieoczywistoœci¹ formy”. (...)
otrzyma³a Nagrodê Galerii Sztuki w Legnicy w postaci statuetki „Srebrnej Ostro-
gi” (plus 1 000, - z³).

W uzupe³nieniu warto zaznaczyæ, ¿e wœród 25 wybranych do wystawy pokon-
kursowej artystów najwiêcej osób bo a¿  siê 7 by³o z ASP w Warszawie, po 5 z ASP

w Krakowie i Wroc³awiu, 3 z ASP w Poznaniu, 2 z ASP , 2 z ASP w £odzi i po 1
z ASP z Katowic, Opola (Instytut Sztuki Uniwersytetu Opolskiego)  oraz Torunia
(Wydzia³ Sztuk Piêknych Uniwersytetu).

Osobna uwaga – ze wzglêdu na wyró¿nienie „Formatu” – nale¿y siê Tomaszowi
Ryndakowi, który znalaz³ równie¿ uznanie ca³ego jury za umiejêtnoœæ budowania
w monochromatycznych obrazach bogatej warstwy malarskiej i prowadzony rów-
noczeœnie inteligentny dialog z popularn¹ dziœ fotograficzn¹ tendencja w malar-
stwie.

Tomasz Ryndak urodzi³ siê w 1981 r. w Nysie. Jest absolwentem Wydzia³u
Malarstwa i RzeŸby Akademii Sztuk Piêknych we Wroc³awiu, gdzie dyplomowa³
siê w pracowni Piotra B³a¿ejewskiego. Obok malarstwa pos³uguje siê w twórczoœci
równie¿ wypowiedziami w tzw. instalacjach i grafik¹ komputerow¹. Bra³ udzia³ w
kilku wystawach, w tym ekspozycji indywidualnej – „BOREDOM”, Galeria Miejsce
dla Sztuki we Wroc³awiu w 2004 r, a tak¿e w kilku zbiorowych : SURVIVAL II W
2004 r. oraz SURVIVAL III, Wroc³aw NON STOP w Browarze Mieszczañskim,
„Dyplomy 2005” w BWA, równie¿ biennale malarstwa BIELSKA JESIEÑ w Biel-
sku Bia³ej w 2005 r.

W swojej twórczoœci proponuje zwykle rozbudowane cykle obrazów, czêsto
wieloformatowe, takie jak seria dyplomowa pt.: „Strefa indywidualna”, do której
zalicza siê nagrodzony na przegl¹dzie obraz zatytu³owany „Teren PKP”. Cykl ten
jest indywidualn¹ interpretacj¹ i krytyk¹ industrialnej przestrzeni miejskiej, w
której ¿yje ka¿dy z nas. Pejza¿ ukazany jest syntetycznie, niczym od szablonu, nie
jest szczegó³owy, ale namalowany z fotograficzna dok³adnoœci¹. Czerñ konturów
architektury miejskiej zostaje prze³amana odwa¿n¹ i zdecydowan¹ kolorystyk¹
pasowego t³a, która wobec wielkich formatów p³ócien dzia³a silnie wizualnie
efektami przykuwaj¹cymi uwagê widza. Taka ironiczna interpretacja postmoder-
nistycznej, skomercjalizowanej i czêsto zbanalizowanej przestrzeni wspó³czesnych
miast poœwiadcza krytyczne spojrzenie autora na otoczenie, ale te¿ nie zamyka
widza na nowe interpretacje.

Artysta maluje akrylem, nie pozostawiaj¹c na p³ótnie œladów pêdzla, d¹¿y do
tego aby obraz by³ idealnie g³adki. By unikn¹æ b³êdów, zanim zacznie malowaæ,
projektuje on wszystko w komputerze na podstawie zrobionych przez siebie lub
znalezionych w Internecie fotografii. Te zabiegi wzmacniaj¹ iluzjê i, jak sam arty-
sta przyznaje, wszystko to ma s³u¿yæ zachowaniu równowagi miêdzy stron¹ wizu-
aln¹ i merytoryczn¹ jego obrazów.

Obok obrazu „Teren PKP” autor zaprezentowa³ w konkursie jeszcze dwie
prace z serii p³ócien bez tytu³u. S¹ to dwa obrazy utrzymane w oszczêdnej stylisty-
ce, z ledwie widocznymi, jakby zanikaj¹cymi zarysami przedstawieñ rozp³ywaj¹-
cych siê na bia³ym tle. Ten sposób malowania, pe³en niedopowiedzeñ, ulotnoœci i
zanikania jest obecnie najbli¿szy Tomaszowi Ryndakowi. Autor mówi o swojej
sztuce: „jest to fragmentaryczna, oparta o swobodne skojarzenia, czasem sprzecz-
ne ze sob¹, interpretacja rzeczywistoœci. Staram siê, aby pierwiastek osobistej
wypowiedzi by³ oryginalny, aczkolwiek nie zale¿y mi na tym aby po kilku chwilach
widz dostrzeg³ tez g³êbszy wymiar. Interesuj¹ mnie ró¿ne motywy ikonograficzne,
zarówno ze sztuki wysokiej jak i popularnej. Przetwarzam je, syntezujê, umiesz-
czam w nowym otoczeniu tworz¹c nowy kontekst. Czêsto powracam do tego
samego motywu, w ten sposób powstaj¹ ró¿nego typu wariacje. Bliskie s¹ mi
ró¿nego rodzaju metody powielania, kopiowania, czêsto pos³ugujê siê cytatem...”
.

Jeœli wiêc Promocje maj¹ spe³niæ swoje zadanie: wprowadzania m³odych arty-
stów malarzy w trudy ¿ycia artystycznego (wraz z tym co okreœla pojêcie rynku
sztuki – ci¹gle nieukszta³towanego, to byæ mo¿e powinna zmieniæ siê formu³a
konkursu, byæ bardziej konkurencyjna (jak s¹dzi Z. Kraœka) wobec innych propo-
zycji,  jakie licznie pojawi³y siê w skali kraju. Tej odwagi reformatorskiej nale¿y
¿yczyæ organizatorom przegl¹du malarstwa m³odych.
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 Przemys³aw Jêdrowski podejmuje tak¹ próbê w wystawie zatytu³owanej 
Po tym jak architektoniczna struktura zosta³a przejêta i oswojona

nie ma sensu podejmowania ataku z zewnêtrz, dlatego kurator proponuje raczej
interwencjê od wewn¹trz zw³aszcza, ¿e na symboliczn¹ strukturê architektury
zd¹¿y³a na³o¿yæ siê instytucjonalna struktura Centrum, wykorzystuj¹ca zreszt¹
architektoniczn¹ aurê zajmowanego obiektu.

Zak³adaj¹c, ¿e w architekturze Zamku materializuje siê Lacanowskie Symbo-
liczne. mo¿na by powiedzieæ, ¿e Jêdrowski chce je skonfrontowaæ z Wyobra¿enio-
wym, a nawet Realnym, a wiêc z dwoma pozosta³ymi rejestrami, które zdaniem
Lacana tworz¹ wêze³ boromejski nieœwiadomoœci, na którym wspiera siê kon-
strukcja rzeczywistoœci. Kurator chce zatem w sztuce zaktywizowaæ t³umione
przez symboliczn¹ strukturê napiêcia, wydobyæ je
na jaw eksploatuj¹c ca³¹ ich niesamowitoœæ, aby
podwa¿yæ oczywistoœæ panowania, gwarantowa-
nego przez tê strukturê.

Instalacja Laury Paweli mo¿e w naj-
radykalniejszy sposób odkrywa podszywaj¹c¹
ka¿d¹ symboliczn¹ strukturê przemoc. Przywo³u-
j¹c tytu³em film Davida Finchera (
1999). artystka przekszta³ca Zamkow¹ sieñ w ring
czy matê, na której toczy siê jedna z filmowych
walk – w pomieszczeniu s³ychaæ odg³os niewidocz-
nej walki i szyderczy œmiech. Tak jakby widmo
faszyzacji nie mia³o opuszczaæ tego budynku. Pro-
jekcja Macieja Koz³owskiego 

potwierdza taki niepokój. Ukazuje groŸ-
bê totalitaryzmu czy przemocy jako widmo, które
powraca  – projekcja ³¹czy wydarzenia Poznañ-

skiego Czerwca z zesz³o-
rocznym rozpêdzeniem
bezprawnie zdelegalizo-
wanego Marszu Równo-
œci.

W swojej instalacji Pa-
wela zabezpiecza zamko-
we sprzêty, w tym cesar-
ski tron, opakowuj¹c je
g¹bk¹, tak jakby obawia-
³a siê. ¿e wywo³ane przez
ni¹ widmo walki na pie-
œci, zagrozi erupcj¹ prze-
mocy symbolicznej sub-
stancji zamku. To jednak

artystka, rzucaj¹ca swoj¹ dŸwiêkow¹ instalacj¹ wyzwanie symbolicznej struktu-
rze, ponosi ostatecznie pora¿kê –  w dwukanalowej instalacji wideo poko-
nana przez niewidocznego przeciwnika stacza siê w dó³ schodów. O ile Pawela
ujawnia przemoc zamkniêt¹ w symbolicznej strukturze, o tyle Karol Radziszewski
ods³ania wypart¹ z niej zmys³owoœæ: projekcja wideo uzmys³awia zgo³a
Wagnerowsk¹ teatralnoœæ czy scenograficznoœæ zamkowych wnêtrz, zaœ obrazy

przestawiaj¹cych motywy z rzeŸb Arno Bcckera ods³a-
niaj¹ wyparty homoerotyzm nazistowskiej sztuki, podszywaj¹cy j¹ kult mêskiego
cia³a i mêskiej si³y.

Krotyczny a nawet mi³osny wymiar nazistowskiego dziedzictwa ci¹¿¹cego na
tym miejscu podejmuje równie¿, w zakodowany sposób, Rafa³ Jakubowicz, umiesz-
czaj¹c nad jednymi z drzwi monogram wykorzystuj¹cy litery HB — inicja³y Ewy
Braun. Zaprojektowany przez Spccra monogram kochanki Hitlera czyni te oficjal-
ne i pompatyczne. wnêtrza przebudowane przez tego¿ samego Speera. bardziej

rozœwietlaj¹c je trochê aur¹ intymnej relacji. Równie paradoksalnie
choæ w bardziej prosty sposób kwestiê przytulnoœci czy zadomowienia w przestrze-
niach zimnych marmurowych œcian i posadzek podejmuje Artur Trojanowski w 

odwo³uj¹c siê do staroangielskiego prawa podmiotowej auto-
nomii okreœlonego tytu³owym has³em, artysta wprowadza w scenografiê w³adzy
legowisko bezdomnego, oddaj¹c Zamek na jego miejsce zakwaterowania. Realne
bezdomnoœci zak³óca i destabilizuje stateczn¹ pewnoœæ porz¹dku Symbolicznego:
po co utrzymywaæ takie przestrzenie skoro ludzie nie maj¹ gdzie mieszkaæ?

OdpowiedŸ na takie nieco populistycznie sformu³owane pytanie zdaje siê
przynosiæ praca Marka Glinkowskiego w porozwieszanych w wielu
miejscach Zamku eleganckich
tablicach obiekt staje przed-
miotem donacji — tablice
wzywaj¹c do radosnego korzy-

stania z tego, co zosta³o ufun-
dowane przez ka¿dego z wi-
dzów. Ta naiwna sk¹din¹d
konstatacja, ¿e skoro wszyscy
(chc¹c nie chc¹c) p³ac¹ podat-
ki, z których jest on utrzymy-
wany, to maj¹ do niego wiêk-
sze prawa ni¿ symboliczna
w³adza, której chwa³ê nie-
zmiennie g³osi. Grupa Two¿y-
wo przetwarzaj¹ca w swoich

pracach jêzyk awangardowej propagandy wi-
zualnej, w ironiczny sposób zdradza „lewicow¹
wra¿liwoœæ” na kwestiê w³asnoœci, zastanawia-
j¹c siê jak czy komu lub te¿ zada-
j¹c pytanie czy pioruny (ludowego gniewu jak
mo¿na siê domyœlaæ ) uderz¹ 

– tandetnoœæ wykonania blaszanych plakiet
rozwieszanych na z³oconych guzach (za³ó¿my,
¿e w zamierzony sposób) kontestuje faszy-
stowsk¹ estetykê.

W kontrapunkcie do nienaruszalnoœci Spe-
erowskiej przebudowy, pozostaj¹ prace Jaku-
ba Adamka: gdzie mo¿na w
dowolny sposób interweniowaæ w wizerunek
postaci ludzkiej, z³o¿ony z magnetycznych kwa-
dratów w jednej z zamkowych wind, oraz pra-
ca zawieszona w szatni. O ile pra-

ce Adamka implikuj¹ potrzebê sta³ego kontynuowania przebudowy czy wrêcz
dekompozycji tej symbolicznej struktury, o tyle inni artyœci raczej podejmuj¹
kwestiê znaczenia konkretnej historycznej przebudowy z czasów okupacji.

Przebudowany dla Hitlera Zamek mia³ siê staæ jego wschodni¹ siedzib¹, Fiihrer
nigdy nie odwiedzi³ jednak swojej kwatery na wschodnich kresach, pozostaj¹c jej
wy³¹cznie widmowym gospodarzem. Jego widmo nawiedza Zamek raz jako wi-
dziad³o w nieostrych i niewyraŸnych obrazach Marcina Maciejowskiego 

a drugi raz pod postaci¹ dymu w pracy Kamila Kuskowskiego
w której sztuczna mg³a unosi siê nad balkonem (z którego Hitler rzeczy-

wiœcie mia³ odbieraæ defilady), k³êbi¹c siê przed nazistowsk¹ flag¹ (z której znikn¹³
wszelako znak swastyki).

Do wewnêtrznego stanu ducha raczej ni¿ do historycznych duchów odnosi siê
instalacja malarska Magdaleny Moskwy, zwyczajowo jest to projekcja stanu ducha
artystki, choæ wprowadza ona w nieco patetyczny sposób motywy kobiecej auto-
destrukcji w symboliczny, tj. mêski, porz¹dek tej struktury. Duchy przesz³oœci z



kolei wywo³uje, równie zwyczajowo, Robert Kuœmirowski w swojej „inscenizacji
histograficznej”, wydaje siê jednak ¿e sama patyna (autentyczna b¹dŸ sztuczna)
nie wystarczy do stworzenia aury, zdolnej do ponownego o¿ywienia duchów,
które ju¿ dawno wyzionê³a historia.

Najlepszym dzia³aniem na wystawie jest bodaj¿e performens Arti Grabowskiego,
w którym w namacalny sposób performer poddaje siê wzrastaj¹cej presji ciœnienia,
ilustruj¹c w ten sposób prze¿ycia marynarzy zamkniêtych w pude³ku jednej z nie-
mieckich ³odzi podwodnych. Stan wewnêtrzny poddany jest naciskowi nie do wy-
trzymania, zakoñczonym efektownym pêkniêciem — nadmuchiwany na g³owie arty-
sty balon pêka i rozsypuj¹ siê niczym konfetti metaliczne p³atki.

Czy tak w podobny sposób nie pêka przypadkiem balon wystawy? Czy ujawnie-
nie t³umionych przez symboliczny porz¹dek napiêæ uzyskuje podobn¹ si³ê symbo-
lizacji, jak ta symboliczna moc, której chcia³yby siê oprzeæ czy poprzez któr¹
mia³by siê wyraziæ. Ten pe³en z³o¿onych strategii atak na zamek, prowadzone od
wewn¹trz podwa¿anie stabilnoœci

struktury Symbolicznego, ka¿e postawiæ pytanie o skutecznoœæ tych dzia³añ.
Dylemat najbardziej przekonuj¹co postawi³ niegdyœ Fredric Jameson, odwo³uj¹c
siê do rozró¿nienia Kennetha Burke’a: „Dzie³o mo¿e zatem okazaæ siê symbolicz-
nym aktem, realn¹ form¹ praktyki w sferze symbolicznej; ale równie¿ mo¿e staæ siê
aktem zaledwie , prób¹ dzia³ania w sferze, w której dzia³anie jest
niemo¿liwe i nie istnieje.”1  Wydaje siê, ¿e wiêkszoœæ dzie³ stanowi³a akty zaledwie
symboliczne, które rozsypa³y siê metaliczne p³atki w zderzeniu z wszechmoc¹
struktury Symbolicznego przynosz¹c zreszt¹ dodatkowy, choæ mo¿e niechciany,
blask i splendor tej strukturze.

�

, kurator: Przemys³aw Jêdrowski, CK Zamek, Poznañ, 19.05-
8.06.2006

1 Fredric Jameson, The Brick and the Balloon: Architecture, Idealism and Land Speculation, w: ten¿e,
The Cullural Turn: Selected Writings on the Postmodern 1983-1998, Yerso, London - New York 1998,
s. 183







Finn Mickelborg, Hans Chrystian Rylander, Ole Sporring i Stig Brøgger – artyœci
pochodz¹cy z tego samego, wychowanego tu¿ po ostatniej wojnie pokolenia i
pod¹¿aj¹cy bardzo podobn¹ drog¹ artystycznej edukacji, to cztery sztandarowe
nazwiska wspó³czesnej duñskiej plastyki. Jednoczeœnie, trudno wyobraziæ sobie
cztery tak ró¿ne od siebie temperamenty i postawy, jakie wspomniani twórcy
prezentuj¹ wobec mo¿liwoœci i ró¿norodnoœci typów malarskiego przekazu, a
przede wszystkim powinnoœci uprawianej przez siebie sztuki. Zaprezentowanie
ich dzie³ na wspólnej ekspozycji, czego podjê³a siê kuratorka wystawy Anna Uzar-
ska we wspó³pracy z Ambasad¹ Danii, przynios³o zaskakuj¹cy obraz. W tak ma³ym
kraju, jakim jest Dania, mog³y w tym samym czasie narodziæ siê rzeczy krañcowo
ró¿ne i pod wzglêdem inspiracji i formalnych poszukiwañ ca³kowicie od siebie
niezale¿ne.

Finn Mickelborg to abstrakcjonista, siêgaj¹cy do najbardziej podstawowych
za³o¿eñ sztuki konkretnej. W latach siedemdziesi¹tych by³ wspó³za³o¿ycielem
grupy artystycznej „Nowa Abstrakcja (Ny Abstraktion)”, która swobodnie korzy-
sta³a z osi¹gniêæ rosyjskiego suprematyzmu, geometrycznej abstrakcji i ówcze-
snych dokonañ grafiki komputerowej. W chwili jej rozwi¹zania, wiêkszoœæ by³ych
cz³onków podjê³a dzia³alnoœæ w ramach grupy „Grønningen”, w tym równie¿
Mickelborg. Od tego czasu skupi³ siê w swej twórczoœci g³ównie na zagadnieniu
œwiat³a i prêdkoœci, do ich przedstawienia na ograniczonej p³aszczyŸnie p³ótna
pos³uguj¹c siê przede wszystkim barw¹. Drugi czynnik to niestandardowy wymiar
i kszta³t samego p³ótna, którego zadaniem jest podkreœlenie dynamiki kompozy-
cji, a tym samym wykazanie, ¿e temat obrazu powinien mieæ wp³yw na jego
kszta³t. Na prezentowanej w Polsce wystawie mogliœmy jednak zobaczyæ przede
wszystkim te realizacje malarza, gdzie g³ówne skrzypce gra kolor, modulowany i
systematycznie rozrzedzany. Uzyskany w ten sposób obraz posiada niek³aman¹
iluzjê ruchu, który u Mickelborga przebiega zawsze w linii poziomej, niczym
migawkowa fotografia. Najbli¿ej mu w tych poszukiwaniach do wczesnych osi¹-
gniêæ w³oskich futurystów, zw³aszcza Gino Severiniego i Giacomo Balli oraz do ich

prób pokazania na obrazie samego ruchu, bez posi³kowania siê wizerunkiem przed-
miotów ten ruch ewokuj¹cych. St¹d ju¿ tylko krok do kompozycji Rosjanina,
Michai³a £arionowa i jego koncepcji tworzenia na obrazie pryzmatycznych plam
barwnych. Finn Mickelborg jednak syntetyzuje i konsekwentnie upraszcza swoje
wzorce, w finale zastêpuj¹c z³o¿on¹ z wielu elementów p³aszczyznê pojedynczym,
umieszczonym w centrum obrazu znakiem.

Ca³kowita minimalizacja œrodków wyrazu to tak¿e g³ówny zabieg drugiego z
prezentowanych w Polsce malarzy, Stiga Brøggera. W tym celu pos³uguje siê ró¿ny-
mi od poprzednika elementami, inne zagadnie nia go te¿ interesuj¹. Tak jak kom-
pozycje Finna Mickelborga bez wahania nazwiemy dynamicznymi, obrazy Brøgge-
ra to statyczne, na pierwszy rzut oka martwe obiekty. Pierwsze wra¿enie jest
jednak w tym przypadku ca³kowicie mylne. Energia, jak¹ emanuj¹ te dzie³a, sku-
piona zosta³a bowiem w jednym, bardzo konkretnym punkcie, umieszczonym
najczêœciej w górnej czêœci obrazu. Zwykle malarz wyró¿nia go u¿yciem odmien-
nej barwy, która nie kontrastuje jednak w sposób zdecydowany z kolorytem ca³e-
go p³ótna. Prace Brøggera to jakby zabawa artysty najprostszymi formami. Niczym
dziecko rozk³adaj¹ce klocki, on rozbija powierzchniê p³ótna na czêœci podstawo-
we i ka¿d¹ z nich oddzielnie, z ciekawoœci¹ ogl¹da. Jak jeszcze uda siê je u³o¿yæ?
W jaki sposób przestawiæ? Rozmyœlne dzia³ania na p³aszczyŸnie obrazu ulegaj¹ tu
czêsto wp³ywom spontanicznej sztuki duñskiej grupy z lat piêædziesi¹tych CO-
BRA, wprowadzaj¹c element improwizacji i ¿ywio³owoœci. A sam malarz zdaje siê
zupe³nie nie dbaæ o usilne próby klasyfikacji jego twórczoœci, œwiadomie i pe³n¹
garœci¹ czerpi¹c ze wszystkiego, co tylko mo¿e mu siê przydaæ: od nowojorskiego
minimalizmu po sztukê konceptualn¹.

Jak¿e inaczej w kontekœcie obu opisanych wy¿ej postaw prezentuje siê sztuka
pozosta³ej dwójki, Hansa Chrystiana Rylandera i Ole Sporringa. Obrazy, na któ-
rych a¿ roi siê od figur i ich fragmentów to najbardziej charakterystyczne przyk³a-
dy twórczoœci pierwszego z nich. Namalowanym postaciom towarzysz¹ wycinki
gazet, napisy, powycinane twarze ze starych fotografii i materialne obiekty. Widz
staje bezradny wobec tej kakofonii równowa¿nych przedstawieñ, wzmocnionej
dodatkowo wielkim formatem i niesamowicie grub¹ faktur¹ p³ócien, która sk³ada
siê z kilku lub kilkunastu na³o¿onych na siebie warstw.  Autor nie wskazuje ¿adnej
drogi, jak¹ powinien pod¹¿aæ nasz wzrok, nie podkreœla równie¿ wzajemnych
relacji miêdzy poszczególnymi formami. Jest to zreszt¹, jak ³atwo siê domyœleæ,
zabieg celowy. Nie o anegdotê bowiem tu chodzi i nie o opowiadanie historii, ale
o próbê wydobycia z tej pl¹taniny kszta³tów samodzielnej figury. Samotnoœæ wo-
bec wieloœci i anonimowoœæ wobec wszêdobylskich wspó³czesnych mediów to
zagadnienia, którym Rylander poœwiêci³ ca³e lata pracy. Naocznym efektem tych
dzia³añ jest zagubienie jednostki na obrazie. Bardzo szybko udziela siê ono zreszt¹
widzowi, powoduj¹c, ¿e p³ótna Rylandera wydaj¹ siê w pierwszym kontakcie
trudne w odbiorze. Ale w gruncie rzeczy to bardzo ludzka i bliska ka¿demu z nas
opowieœæ o samotnoœci i zwi¹zanym z ni¹ lekiem.

O anegdotê pokusi³ siê za to Ole Sporring, drugi z duñskich malarzy-egzysten-
cjalistów. Jego stylizowane na bajkowe przedstawienia nigdy nie s¹ pozbawione
krytycznego komentarza do rzeczywistoœci. Artysta odwo³uje siê przy tym zarów-
no do tragicznych wydarzeñ z historii, na przyk³ad wybuchu bomby w Hiroszimie,
jak i wspó³czesnych dylematów, koncentruj¹c siê zw³aszcza na sprawach zwi¹za-
nych z ochron¹ œrodowiska. Postaci na jego obrazach wygl¹daj¹ jak zaczerpniête z
kolorowej i s³onecznej bajki, ale nie jest to baœñ bez moralitetu. Idylla, któr¹
pokazuje równie¿ zdaje siê byæ z³udn¹ i mo¿e w ka¿dej chwili prysn¹æ niczym
mydlana bañka.

Sporring nigdy nie krytykuje ani nie komentuje z pozycji sêdziego. Robi to
raczej jako obserwator, który nieco ironicznie i z przymru¿eniem oka przygl¹da siê
cz³owiekowi i jego dzia³aniom.

Podsumowuj¹c, wspó³czesna sztuka duñska wydaje siê byæ jedn¹ z najbardziej
z³o¿onych i pluralistycznych w Europie. Nie zniszczona wojn¹ i œwietnie prosperu-
j¹ca gospodarczo  Dania zdo³a³a wykszta³ciæ pokaŸne grono artystów nie obci¹¿o-
nych narodow¹ lub spo³eczn¹ traum¹. Mo¿e w³aœnie dlatego duñscy malarze,
rzeŸbiarze i graficy siêgaj¹  po bardzo uniwersalne tematy. To sztuka w gruncie
rzeczy bardzo radosna, ciep³a, ludzka. Czuæ w niej czyst¹, spontaniczn¹ radoœæ
tworzenia i swobodne operowanie wszelkimi formami, na jakie tylko artysta ma
ochotê. Dowolnoœæ wyborów artystycznych i wspomniany pluralizm wi¹¿e siê
równie¿ z odmiennym w stosunku do reszty Europy systemem wewnêtrznej orga-
nizacji twórców. W XX wieku zaczê³y powstawaæ w Danii liczne stowarzyszenia
artystów - grupy, które regularnie razem wystawiaj¹ i dziel¹ wydatki zwi¹zane z
wynajmem pomieszczeñ, dozorem wystaw i produkcj¹ katalogu. Bardzo rzadko
jedn¹ grupê ³¹czy³y te same d¹¿enia, inspiracje lub zakres podejmowanych tema-
tów. Obok siebie, w jednym stowarzyszeniu, dzia³ali twórcy kompletnie od siebie
niezale¿ni, po³¹czeni jedynie chêci¹ wspólnego wystawiania. Prezentowani na
wystawie ”4 DK. Artysta i cz³owiek” malarze zrzeszeni s¹ w takiej w³aœnie grupie,
jednej z najstarszych i najbardziej presti¿owych w Danii - Grønningen.
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Nitka: Malarze niemieccy czêsto nadawali sobie pseudonimy artystyczne zawsze
ciekawi³o mnie czy Pan u¿ywa równie¿ pseudonimu, Liberec i Lüpertz brzmi
dosyæ pokrewnie ..

Lüpertz: Nie, Lüpertz to moje prawdziwe nazwisko, ale moje imiê to Klaus Dieter
Harry natomiast Markus to mój pseudonim.

Nitka: Wspó³czesne festiwale artystyczne, choæby te w Wenecji czy Kassel, wed³ug
Immendorffa s¹ ¿enuj¹ce i budz¹ œmiech. Sztuka dzisiejsza zdominowana jest
przez nowe media a malarstwo usuwa siê jako coœ anachronicznego? Czy móg³by
Pan skomentowaæ zaistnia³¹ sytuacjê z pozycji ortodoksyjnego malarza?

Lüpertz: Uwa¿am, ¿e malarstwo ma niezachwian¹, w³aœciw¹ pozycjê. Ale to o
czym Pan mówi jest czêœciowo handlem sztuk¹ a czêœciowo robienie iwentów, to
z dum¹ i godnoœci¹ sztuki nie ma nic wspólnego. Wiele ludzi, którzy nie maj¹
pojêcia o sztuce siê zajmuj¹ festiwalami. Wa¿niejsze s¹ sensacje iwentowe ni¿ sama
sztuka, taki jest teraz czas i tak musi byæ, nic na to nie poradzimy. Nie rozumiem
dlaczego Pan to w ogóle postrzega, to nie powinno Pana jako malarza w ogóle
interesowaæ. To jest tak jak z muzyk¹ pop.

Nitka: Brawo
Nitka: Heinrich Klotz umieœci³ Pana w wydawnictwie „Die Neuen Wilden in
Berlin”, w 1984 roku. Czy móg³by Pan  usytuowaæ swoje miejsce w historii sztuki
wspó³czesnej – z jakim nurtem siê Pan identyfikuje, jaki rejon sztuki jest Panu
bliski.

Lüpertz: Istnieje takie pojêcie jak narodowa struktura malarstwa. Malarstwo za-
wsze ma narodowy charakter. Nie ma miêdzynarodowego malarstwa. Istnieje miê-
dzynarodowa s³awa, ale nie miêdzynarodowa sztuka. Picasso bêdzie zawsze Hisz-
panem, niezale¿nie od tego co robi, tak jak Monet Francuzem. Dzie³o nie mo¿e
byæ miêdzynarodowe. Dzie³o jest zawsze terytorialne. Van Gogh malowa³ ulicê, po
której chodzi³, Cezanne górê, któr¹ czêsto ogl¹da³. Tak widzê te¿ swoje malar-
stwo. Jestem typowym malarzem niemieckim. Jesteœmy malarzami ciemnoœci,
wychodzimy z cienia, z nocy i zawsze têsknimy do œwiat³a, do koloru. Ci¹gnê³o nas
do W³och. Wszystko jedno czy tam ktoœ dojecha³ czy nie. Mieliœmy wizjê. Jako
formê takiej wizji widzê te¿ swoje malarstwo. Je¿eli chodzi o malowanie, struktu-
rê, formê malarsk¹ to jesteœmy, prawdziwymi malarzami, bardzo dobrymi malarza-

mi. To ma te¿ wiele wspólnego z ekspresjonizmem. Ale ekspresjonizmu nie mo¿na
tylko sprowadzaæ do ekspresjonistów. Oni obci¹¿ali to swoje ciemne malarstwo
tematami, to by³o malarstwo psychologiczne. Wielkim malarzem tego okresu jest
Beckmann, ale jego nie mo¿na ju¿ okreœlaæ jako ekspresjonistê, poniewa¿ on za
g³êboko wchodzi³ w malarstwo.  W tej tradycji widzê siebie, jako przedstawiciela
prawdziwej, wielkiej sztuki malarskiej. Ze œwiat³a wychodz¹ Francuzi, Hiszpanie,
W³osi, a my Niemcy, Szwedzi, Norwedzy, Finowie wychodzimy z ciemnoœci.
Myœlê, okreœlanie mnie jako póŸnego ekspresjonistê czy neoekspresjonistê jest
fa³szywe. Bo dotyczy to tylko duktusu. Duktus nie jest stylem tylko w³aœciwoœci¹.
Uprawiam nowe malarstwo. Próbujê w konwencji tradycyjnej malowaæ awangar-
dowe obrazy.

Nitka: Czy móg³by Pan  zdradziæ nam swoje inspiracje – jacy s¹ Pana ulubieni
pisarze, lub konkretne dzie³a … co s³ucha tak znakomity malarz – Wagnera, Beetho-
vena? a mo¿e punk rocka, albo Rollingstonsów?

Lüpertz: Mam bardzo jasne wyobra¿enie je¿eli chodzi o literaturê. Czytam zarów-
no star¹ jak i now¹. Czytam czasami to co aktualne, chwilowe. Czytam te¿ bardzo
chêtnie bardzo dobre powieœci kryminalne. S¹ one wa¿n¹ czêœci¹ mojego rozumie-
nia literatury. Je¿eli chodzi o muzykê to lubiê szczególnie dziewiêtnasty wiek,
szczególnie muzykê w³osk¹.  Z naszego krêgu s³ucham Wagnera i Straussa, ale
wolê zdecydowanie muzyk¹ w³osk¹, lubiê te¿ muzykê s³owiañsk¹ i cygañsk¹.
Je¿eli chodzi o pop czy rock lubiê j¹ okazjonalnie, jest dobra w dyskotece, ona
nale¿y do dyskoteki. Ale w innych sytuacjach nienawidzê jej. Natomiast moj¹
wielk¹ namiêtnoœci¹ jest jazz.

IOS: Pan gra równie¿ sam?

Lüpertz: Tak mam w³asny zespó³,  gramy w ró¿nych miejscach, nagrywamy p³yty.

Nitka: Bardzo sobie ceniê Pana malarstwo i chcia³bym siê dowiedzieæ z jakiej
inspiracji powsta³y obrazy, którymi Pan zadebiutowa³ – Dytyramby. By³y one czymœ
zaskakuj¹co innym i nie maj¹cych odniesieñ do niczego innego w historii sztuki.
Tym bardziej jest to niezwyk³e, ¿e obrazy te stworzy³ Pan maj¹c zaledwie 23 lata.
Sk¹d w m³odym wieku tak wielka œwiadomoœæ? Czy wp³yw na tak¹ wizjê malar-
stwa, mia³y studia w klasztorze Maria Laacha, mo¿e praca w kopalni czy doœwiad-
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czenia przy budowie autostrady ?

Lüpertz: Nie, nie, bardzo szybko zacz¹³em, mia³em niespe³na 20 lat jak pracowa-
³em ju¿ jako niezale¿ny malarz. Ze wszystkich uczelni mnie wyrzucano, nie mam
¿adnej matury, ani studiów, ani ¿adnego oficjalnego wykszta³cenia. Maj¹c dwa-
dzieœcia lat by³em ju¿ sob¹ samym. Gdy malowa³em dytyramby by³em ju¿ dojrza-
³ym malarzem. Wszed³em do sztuki w³asnym malarstwem, a potem zacz¹³em eks-
perymentowaæ. Wszystko co siê robi nawet z sukcesem, trzeba kwestionowaæ jako
twórca, wszed³em wiêc na ten wielki obszar eksperymentu. Nie chcia³bym znaleŸæ
siê w sytuacji, ¿eby powtarzaæ w³asne malarstwo. Dytyramby, oko³o stu obrazów
s¹  jakby jednym dzie³em, natomiast wszystko co zrobi³em potem jest jednostko-
we. Po dytyrambach zrobi³em ca³y szereg, wspania³ych obrazów.

Nitka: Nad czym Pan obecnie pracuje – i kiedy, i gdzie bêdzie mo¿na obejrzeæ Pana
najbli¿sz¹ wystawê?

Lüpertz: Od roku pracujê z pasj¹ nad rzeŸb¹ wysok¹ na dziewiêæ metrów. A
poniewa¿ sam j¹ wykonujê, pracujê dzieñ i noc, piêæ razy ju¿ j¹ rozwali³em i
zaczyna³em od nowa.

IOS: Jaki temat?

Lüpertz: Merkury, mam rêce pe³ne odcisków, czasami jej nienawidzê, ale bêdê
robi³ tak d³ugo a¿ skoñczê.

IOS: Czuje siê Pan teraz bardziej rzeŸbiarzem?
Lüpertz: Nie, jestem malarzem, zawsze wychodzê z malarstwa moje rzeŸby s¹
malowane, wszystko co robiê wychodzi z malarstwa, moja poezja, muzyka, rzeŸ-
ba, moje rozumienie œwiata opiera siê na malarstwie.

IOS: Czy Merkury to konkretne zlecenie?

Lüpertz: Tak, od Poczty. Merkury jest pos³añcem bogów a wiêc symbolem poczty.
Ale moja koncepcja, mo¿e byæ trudna dla ludzi.

IOS: Pana rzeŸby, zw³aszcza pomniki budz¹ gwa³towne emocje, z malarstwem
chyba tak nie jest?

Lüpertz: Moje obrazy budz¹ tyle samo emocji co rzeŸby, ale obrazy ogl¹da inna
publicznoœæ, prowokuj¹ du¿o wê¿szy kr¹g. RzeŸby wystawione s¹ do ogl¹du wszyst-
kich, ale nie wszystkim musz¹ siê one podobaæ. Je¿eli w Salzburgu wystawiony jest
mój pomnik Mozarta, i nie odpowiada on wyobra¿eniom niektórych Salzburczy-
ków to wtedy podniecenie jest du¿e i dochodzi czasem do aktów wandalizmu. Z
malowid³ami w miejscach publicznych jest podobnie.

IOS: W którymœ z wywiadów przeczyta³am, ¿e nie lubi Pan wygodnych foteli i sof,
¿e posiada Pan tylko drewniane ³awy. Ma Pan coœ przeciw wygodzie?

Lüpertz: Nie chcê ¿yæ w wygodnym œwiecie, jestem w ci¹g³ej gotowoœci (auf dem
sprung), mam ci¹gle coœ do zrobienia, sofa jest takim przedmiotem, w który siê
wpada, trudno siê podnieœæ. Nie prowadzê wojny przeciw wygodzie ale obraz
cz³owieka siedz¹cego w fotelu przed telewizorem, jest dla mnie obrazem rezygna-
cji, powolnego umierania. Gdy jestem zmêczony wolê po³o¿yæ siê do ³ó¿ka.

IOS: Czy jest coœ, czego by Pan nie namalowa³?

Lüpertz: Nie potrafiê na to odpowiedzieæ. Nie planujê tego co namalujê. Nie wiem
co mnie zainspiruje. Nie chcê mieæ te¿ jakiegoœ tabu. Przecie¿ i tak nie namalujê
wszystkiego.

IOS: Pana laska, zakoñczona jest srebrn¹ czaszk¹, czy to Pana ulubiony motyw?

Lüpertz: Mam te¿ pierœcieñ i zapinki do mankietów z tym motywem, wykonuje je
mój jubiler, to jemu powinna Pani postawiæ pytanie.

IOS: Ale to Pan wybiera motyw?

Lüpertz: Tak, jest to pewna estetyka, bez specjalnego g³êbszego znaczenia, mam
te¿ laski zakoñczone g³ow¹ zaj¹ca czy ¿aby. W martwej naturze czêsto widzimy
czaszkê, ja te¿ j¹ czêsto malowa³em, bo by³a ona synonimem czegoœ. Ale nie ma to
nic wspólnego z jakimœ specjalnym kultem œmierci.

IOS: Jak to siê sta³o, ¿e pod Pana kierownictwem powsta³ œwietny zespó³ pi³ki

no¿nej na Akademii (w Düsseldorfie).

Lüpertz: Gra³em od dawna w pi³kê no¿na, mo¿na powiedzieæ, ¿e by³em profesjo-
nalist¹. Uwielbia³em ten sport. Entuzjastów pi³ki no¿nej by³o wiêcej na Akademii,
ale nie ka¿dy mia³ odwagê, by siê do tego przyznaæ. W ka¿dym razie gdy wysze-
d³em z ide¹ utworzenia zespo³u wielu mi przyklasnê³o. Zespó³ o nazwie Lokomo-
tive-Lüpertz ma ju¿ ponad trzydzieœci lat.

IOS: Czy widzi Pan zwi¹zek miêdzy uprawianiem sportu a sztuk¹?

Lüpertz: Nie, nie widzê. Sport s³u¿y dobrej atmosferze, bycia razem, z przyjaŸni¹
miêdzy cz³onkami zespo³u, miêdzy studentami i wyk³adowcami. Ludzie zostaj¹ w
zespole nawet po ukoñczeniu akademii. Powsta³a œwietna grupa przyjació³, ale ze
sztuk¹ nie ma to nic wspólnego.

IOS: Jest Pan zaprzyjaŸniony z Baselitzem i Kieferem ale w 1980 nie chcia³ Pan
braæ udzia³ we wspólnej wystawie?

Lüpertz: Tak, to by³o Biennale w Wenecji. Chcia³em mieæ w³asn¹ wystawê i powie-
dzia³em organizatorom, wyrzuæcie tych dwóch, chcê byæ sam, ale oni wyrzuci³
mnie (œmiech). By³em oczywiœcie zaprzyjaŸniony z nimi, ale chcia³em na Biennale
mieæ indywidualn¹ wystawê. Dzisiaj wiem, ¿e to by³a g³upota, b³¹d z mojej strony.
To by³aby piêkna wystawa z nami trzema: Baselitzem, Kieferem i mn¹, ale wtedy
myœla³em inaczej, upar³em siê na indywidualn¹ wystawê.

IOS: Co myœli Pan o polskiej sztuce?

Lüpertz: Mam bardzo dobre zdanie o polskiej sztuce. Jest ona teraz w dobrej fazie
poszukiwañ. Jak ogl¹da siê pracownie to wygl¹daj¹ one tak jak wszêdzie w Euro-
pie czy Ameryce. Trzeba jednak przerobiæ, przepracowaæ te wszystkie obce wp³y-
wy, tê miêdzynarowoœæ pozostawiæ za sob¹, by ostatecznie dojœæ do w³asnego
wyrazu, w³asnej dramatycznoœci, któr¹ polska sztuka zawsze posiada³a, Polacy nie
s¹ Amerykanami, tak jak nie s¹ nimi te¿ Niemcy. Niemcy pope³niali te¿ ten b³¹d
zapatrzenia na Amerykê, ale to nie doprowadzi³o do niczego. Dopiero gdy zrozu-
mieli swoj¹ specyfikê zdobyli obecn¹ siln¹ pozycjê w œwiecie.

IOS: Czym jest dla Pana doktorat honoris causa naszej uczelni?.

Lüpertz: Znaczy on dla mnie bardzo wiele, poniewa¿ jestem cz³owiekiem, który
nie mia³ ¿adnego zaplecza, wszystko musia³em zdobywaæ sam. Tê formê wyró¿nie-
nia widzê jako dowód uznania dla mego wykszta³cenia, pozycji artystycznej, wie-
dzy, sukcesu. Ma to dla mnie du¿e znaczenie. Ale to wyró¿nienie jest dla mnie te¿
zobowi¹zaniem w stosunku do waszej Akademii, poniewa¿ jestem te¿ profesorem
i rektorem Akademii w Dusseldorfie.

IOS: Ma Pan wiêc jakieœ konkretne plany?

Lüpertz: Tak, rozmawia³em z rektorem i na razie umówi³em siê na wyk³ady. Chcê
wycofaæ siê ju¿ z pracy na mojej uczelni w Dusseldorfie. Mam ju¿ 65 lat i widzê dla
mojej przysz³oœci ciekawsze zajêcia ni¿ prowadzenie uznanej akademii. Bêdê wiêc
móg³ wtedy myœleæ bardziej o innych rzeczach, a wiêc zobaczymy. Chcia³bym byæ
czêœciej obecny we Wroc³awiu.

IOS: Bardzo dziêkujmy Panu za rozmowê.

Lüpertz: Dziêkujê, równie¿
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Irek Kulik:
-Jak siê to wszystko zaczê³o, tu w powojennych Niemczech, kiedy by³ Pan w

m³odym, „rewolucyjnym” wieku ?

Otto Piene:
-W roku 1957 mia³em 29 lat, Mack jest trzy lata m³odszy. Mieliœmy ju¿ za sob¹

studia, które zaczêliœmy w 1948. Najpierw studiowa³em sztukê a nastêpnie filozo-
fiê. Pó¿niej mieliœmy z przyjació³mi w³asne atelier. Obserwuj¹c sztukê w Niem-
czech zauwa¿aliœmy, ¿e ma miejsce pewne powtarzanie w ramach sztuki wspó³cze-
snej, powtórzenie tego co ju¿ dawno istnia³o;

konwencjonalna sztuka zorientowa-
na na to co by³o przed wojn¹. Moim
zdaniem w du¿ym stopniu sk³ania³o siê
to w stronê tego co dzisiaj nazywa siê
„niemieckim informellem”. To by³a pa-
nuj¹ca awangarda, kiedy byliœmy stu-
dentami i m³odymi artystami. Byliœmy
w opozycji do tego i szukaliœmy czegoœ
nowego, próbuj¹c czegoœ co nie by³o
ruin¹ sentymentalizmu i pesymizmu
oraz szczêœliwym de ja vu okresu przed-
wojennego, a co okres powojenny wy-
korzystywa³ konwencjonalnie. St¹d te¿
wyobra¿enie nowego pocz¹tku, nowej
sztuki spogl¹daj¹cej ku przysz³oœci. Dla-
tego te¿ by³o to wyobra¿enie sytuacji
zerowej, pocz¹tku który by w znacz-
nym stopniu negowa³ konwencje czasu
powojennego i przezwyciê¿a³ ignoran-
cjê. Ten pocz¹tek tworzyliœmy przy po-
mocy prostych œrodków, które mieliœmy
wówczas do dyspozycji. By³y one bar-
dzo proste i elementarne. I tak powsta-
³o „ZERO.” Rozbudzenie œwiadomoœci
sytuacji wykszta³ci³o siê w nas we wcze-
snych latach ̀ 50 i umocni³o w po³owie
tamtej dekady. Pierwsze manifestacje
grupy” ZERO” pojawi³y siê wraz z no-
wymi obrazami, baletem œwietlanym itd.
W trakcie wieczornej wystawy w moim
atelier a potem obok u Heinza Macka
dla ograniczonej grupy publicznoœci
zapraszanej od kwietnia 1957. We wrze-
œniu 1957 organizowaliœmy tzw. Wie-
czorne wystawy, w czasie czwartej wy-
stawy pokaza³em po raz pierwszy obrazy
rasterowe (siatkowe), które by³y dla
mnie i dla innych zupe³n¹ nowoœci¹. W
oparciu o to grupa „ZERO” uformowa-
³a siê jeszcze w tym samym roku. Po-
cz¹tkowo sk³ada³a siê tylko z Heinza
Macka i mnie. Liczniejsza sta³a dopiero
kiedy zaczêliœmy wydawaæ magazyn.

I. Kulik:
-Dzisiaj przedstawia siê portret grupy” ZERO” jako bardzo szeroko rozga³êzio-

ny miêdzynarodowo. Interesuje mnie intelektualny wk³ad obu za³o¿ycieli grupy,
jako spiritus movens ruchu” ZERO”. Jako intelektualna i twórcza konfrontacja z
duchem czasu. Specyfik¹ tej czêœci Europy jest wspólna historia. Myœlê tu zw³asz-
cza o tragicznym rozdziale lat 1933- 1945, co mia³o wp³yw równie¿ na niemieck¹
kulturê. Okres ten przez wielu traktowany jako kulturalna zapaœæ – jaki wp³yw
mia³ na Pañskie artystyczne i intelektualne decyzje w czasie powojennej odbudo-
wy. Czy istnia³a chêæ wzniesienia siê ponad i przeciw temu czasowi?

O. Piene:
 -Zdecydowanie tak. W czasie II wojny œwiatowej byliœmy jeszcze dzieæmi,

Heinz Mack by³ jeszcze m³odszy. Pod koniec wojny jako pomocnicy obrony prze-
ciwlotniczej zostaliœmy wys³ani na wojnê, niejako – „dzieci –¿o³nierze”. Prze¿y³em
wojnê bardzo intensywnie, z ca³¹ jej groz¹. Po jej zakoñczeniu zosta³em odes³any
do domu. Kiedy dotar³em do domu w³aœnie zaczyna³y siê zajêcia w gimnazjum.
Byliœmy wszyscy bardzo pilnymi uczniami, z wielk¹ motywacj¹ do nauki. Dla
uczniów i studentów, którzy wrócili z wojny organizowane by³y kursy dokszta³ca-
j¹ce. Okres powojenny prze¿ywa³em œwiadomie. By³o bardzo nêdznie bo wszystko
by³o zniszczone a ludzie byli bardzo przygnêbieni, brakowa³o ¿ywnoœci. Pó¿niej
wprowadzono reformê pieniê¿n¹ i krok po kroku rodzi³ siê „cud gospodarczy”
odbudowy. Odbudowa by³a jednak pojmowana i zorganizowana materialnie. To
znaczy najpierw ludzie otrzymali ¿ywnoœæ, nastêpnie nowe mieszkania, nowe
meble itd. I na koniec wszystko by³o” piêknie”. Odnowa by³a postrzegana jako
ponowne tworzenie i odbudowa œwiata materialnego. Nie pojawi³ siê ¿aden para-
lelny rozwój w sferze duchowej. Zabrak³o wystarczaj¹cej liczby uniwersytetów,
oœrodków badawczych i kszta³ceniowych, zabrak³o rzeczywistej odbudowy oraz
wystarczaj¹cej troski o istniej¹ce w Niemczech wartoœci z historii kultury i sztuki.

I. Kulik:
-Z wewnêtrznego niezadowolenia wyros³a potrzeba duchowej odnowy. Czy

sztuka mo¿e to wystarczaj¹co wyra¿-
nie zakomunikowaæ i w jakiej formie ?
Mo¿e poza form¹? W procesie ducho-
wej konfrontacji, w dyskursie filozoficz-
nym, w dyskusji z podobnie myœl¹cy-
mi?

O. Piene:
-My – Heinz Mack i ja byliœmy za-

przyja¿nieni od pierwszych dni kiedy
trafiliœmy do akademii w Duesseldor-
fie. Wczeœniej by³em w akademii w Mo-
nachium. Studiowaliœmy filozofiê w po-
³¹czeniu z nauczaniem sztuki, pó¿niej
filozofiê jako g³ówny przedmiot. Egza-
miny dyplomowe zdawa³em z filozofii
dziêki czemu bardzo mocno wyostrzy-
³a siê moja œwiadomoœæ krytyczna i zdol-
noœæ obserwacji tego co dzia³o siê wokó³
nas. Œwiadomoœæ braku w Niemczech
wielu rzeczy istotnych, które jednak nie
nale¿¹ do wartoœci odbieranych przez
ludzi jako brakuj¹ce. Najbardziej zna-
cz¹cych nauczycieli jakich mia³em spo-
tka³em na uniwersytecie a nie w akade-
miach sztuki.

I. Kulik:
-Jaka atmosfera panowa³a wówczas

w akademii ? Czy odpowiada³a temu
czego Pan szuka³, duchowi odnowy ?

O.Piene:
-Za moich czasów akademia by³a w

gruncie rzeczy konserwatywna. Niektó-
rzy nauczyciele pracowali tam ju¿ przed
wojn¹. Niewielu by³o nauczycieli zna-
j¹cych nowoczesnoœæ i bêd¹cych nowo-
czesnymi. Wyj¹tek stanowili Eduard Ma-
tare« i Bruno Goller, i oni te¿ mieli
pó¿niej uczniów, którzy stali siê wa¿ni
i s³awni jak : Beuys, Hese, Klapeck. My
nie mieliœmy znacz¹cych nauczycieli,
dopiero na uniwersytecie ich spotkali-

œmy. Z drugiej strony chcieliœmy byæ niezale¿ni od studiów w akademii i dlatego
znale¿liœmy w³asne atelier w zrujnowanych budynkach a potem bardziej i bardziej
szukaliœmy w³asnej drogi. Z tego narodzi³y siê pierwsze wystawy wieczorne gdzie
po raz pierwszy w Duesseldorfie ca³kiem m³odzi artyœci mogli prezentowaæ swoje
prace i doœwiadczyæ kontaktu z publicznoœci¹. Potem by³a Galeria Jean Previer,
Galerie 22 w Duesseldorfie, jeszcze pó¿niej – Galerie Schmela. Te trzy miejsca
odkry³y now¹ sztukê dla nas i rozwinê³y dalej. A wówczas pojawi³o siê” ZERO.”

I. Kulik:
-Jako platforma intelektualnej konfrontacji?

dokoñczenie na str. 102

Otto Piene,







A zaczê³o siê bardzo prosto, od papieru, który przed tysi¹cem lat pos³u¿y³ jako
noœnik, gotowy do przyjêcia ka¿dej formy wypowiedzi. Grafika od wieków daje
mo¿liwoœæ powielania dzie³ artystycznych przyzwalaj¹c poprzez specyfikê tworze-
nia na totaln¹ kreacyjnoœæ artysty. •eby stworzyæ dzie³o garficzne trzeba opraco-
waæ p³ytê, z której z niemalŸe zegarmistrzowsk¹ precyzj¹ naleŸy wydobyæ rysunek.
Ta czynnoœæ zawiera zagadkê wyniku, nie wiadomo przecieŸ czy ryt odda pierwot-
ny zamys³ artysty. W tym teŸ rodzi siê trudnoœæ tworzenia wiêksza niŸ w malar-
stwie, które daje moŸliwoœæ korekty podczas procesu kreacji. W garfice efekt
odkrywa siê przed aryst¹ dopiero w punkcie finalnym. JeŸeli coœ idzie nie tak
naleŸy wróciæ do punktu wyjœcia. Charakterystyczn¹ cech¹ grafiki jest wiêc skupie-
nie w rêkach artysty ca³ego procesu twórczego, od projektu poprzez dobór odpo-
wiedniej techniki i opracowania formy druku, do wykonania odbitek.  Wraz z upo-
wszechnieniem papieru i techniki drzeworytu w XV wieku grafika zdobywa³a i
zdobywa coraz szersze grono zwolenników zarówno w obszarze twórców jak i
odbiorców. Przegl¹dy takie jak ten, krakowski, uœwaidamiaj¹ to w bardzo oczywi-
sty sposób. Niewiele jest festiwali sztuki, które mog¹ poszczyciæ sie tak d³ug¹
tradycj¹ a co najwaŸniejsze, z czasem to œwiêto sztuki nabiera coraz wyra¿niejsze-
go smaku, staj¹c siê wyznacznikiem tendencji w najnowszej sztuce.

 W 1966 roku z inicjatywy prof. Witolda Skulicza powsta³ pierwszy pokaz, na
który to zaproszono wielkich zza ¿elaznej kurtyny wpuszczaj¹c tym samym odro-
binê œwie¿ego oddechu do zamkniêtej i zniewolonej sztuki polskiej, na skutek
absurdów politycznych odseparowanej od wsó³czesnych dzia³añ artystycznych.
Mistrzowie op-artu Robert Rauschenberg i Roy Lichtenstein, a tak¿e Horst Antes
a nawet sir Henry Moore, wszyscy oni otworzyli przymkniête dotychczas oczy
polskich twórców dokonuj¹c rewolucji w percepcji œwiata. By³ to te¿ czas, w
ktorym bezpowrotnie zmieni³o siê podejœcie do grafiki u¿ytkowej, która do po-
cz¹tku XX wieku spe³nia³a przede wszystkim funkcje ilustracji lub reklamy. Grafi-
ka uwolni³a siê od sereotypowych granic jakie na³o¿y³a nañ tradycja i historia
przeistaczaj¹c siê w formê wypowiedzi oferuj¹c¹ szerokie spectrum mo¿liwoœci
technicznych. To uwolnienie, którego œwiadkiem by³y pokolenia lat 50 –tych XX
wieku by³o te¿ oznak¹ rozwoju potrzeb spo³ecznych, które domaga³y siê dostêp-
noœæi i wszechobecnoœci sztuki . St¹d teŸ miêdzy innymi wyp³ywa³ dobry czas na
tworzenie tradycji festiwali i przgl¹dów. W ten czas wszed³ doskonale ze swoj¹
œwie¿¹ ofert¹ Kraków i tak pozosta³o juŸ do dziœ.  MTG nie ma obecnie na œwiecie
zbyt wielu konkurentów jeœli chodzi o poziom wystawianych dzie³, d³ugoletnim
sta¿em i równie wysok¹ form¹ doruwnuje mu biennale w Lublanie(50 lat istnie-
nia).

 W tym roku œwiêto obrazu opanowa³o nie tylko sale wystawowe najwa¿niej-
szyh galerii Krakowa, ale równie¿ zaw³adnê³o przestrzeni¹ miejsk¹ wychodz¹c
tym samym, sensu stricto, na przeciw odbiorcy. Myœlê tu o zaran¿owanej przed
Bunkrem Sztuki („g³ówn¹ scen¹“ Triennale) konstrukcji Metropolia –Grafika Miej-
ska zbudowanej z wysokich rusztowañ, na których jak na bilboardach prezento-
wane by³y reprodukcje grafik – widoki miejskie. Ta forma promocji sztuki, wtapia-
nia w miejski entourage dzie³ nie zawsze komercyjnie poprawnych jest byæ moŸe
wspó³czeœnie jedn¹ z niewielu dróg, dziêki którym strefa publiczna bêdzie mog³a
oswajaæ obraz ze szczególnym zaakcentowaniem walorów estetycznych. Jest to
te¿ pretekst aby w delikatny, nie agresywny sposób przypominaæ jak smakuje
sztuka, tym którzy czêsto nie wchodz¹ do galerii lub teŸ zapominaj¹, Ÿe to co
wewn¹trz nich siê znajduje jest dzisiaj rownieŸ towarem, który podlega prawom
surowego rynku odbiorców.

W tym roku Stowarzyszenie Mêdzynarodowe Triennale Grafiki rozpiê³o skrzy-
d³a nieco szerzej i podobne pokazy wspó³organizuj¹ równieŸ oœrodki w Warsza-

wie, Katowicach, Toruniu, Zielonej Górze i Przemyœlu. W 2007 roku odbêdzie siê
cykliczna kooperacja MTG z Oldenburgiem i Wiedniem gdzie powstan¹ podobne
przegl¹dy. Oprócz Wystawy G³ównej ogl¹daæ moŸna by³o przegl¹d M³odej Grafiki
Polskiej i szereg wystaw towarzysz¹cych, z których jedn¹ z najciekawszych by³a
prezentacja prac zdobywczyni Grand Prix Triennale 2003 Davidy Kidd.

Sztuka dzisiaj nie mo¿e byæ skostnia³a. Szybkoœæ z jak¹ zmieniaj¹ siê tenden-
cje, techniki i media dorównuje szybkoœci dzisiejszego ¿ycia, wspó³czesnoœæ dusi
siê  historycznym kurzem potrzebuje swie¿oœci i ruchu, nie znosi stagnacji. Dlate-
go te¿ kryteria kwalifikacji prac musia³y zostaæ zweryfikowane zgodnie z panuj¹-
cym kierunkiem ci¹gle rosn¹cego g³odu na wykorzystywanie w sztuce coraz to
bardziej nowoczesnych technik, dziêki którym artysta rejestrowaæ moŸe w jeszcze
bardziej doskona³y sposób swoj¹ innowacyjnoœæ. Jury tegorocznego Triennale za-
³o¿y³o mo¿liwoœæ wykorzystywania technik cyfrowych co znacznie rozszerza mo¿-
liwoœci twórców, ale jest te¿ zielonym œwiat³em puszczonym w kierunku rozwoju
i interdyscyplinarnoœci.  Grafika rozszerza pole dzia³ania zgodnie z kierunkiem w
jakim idzie ca³a sztuka wspó³czesna, buduj¹c most pomiêdzy przesz³oœci¹, z kto-
rej wysz³a a przysz³oœci¹, która jak nowonarodzone dziecko wci¹Ÿ pozostaje za-
gadk¹. Oprócz druku cyfrowego na wystawie pojawi³y siê poraz pierwszy prace
multimedialne, co na pewno przyniesie Triennale odrobinê skandalizuj¹cego smacz-
ku. Ten kierunek jest jednak jedynym s³usznym do utrzymania tego przegl¹du w
ryzach œwie¿oœci. Richard Noyce (przewodnicz¹cy jury MTG) mówi w tym kon-
tekœcie o grafice jako „najbardziej demokratycznej ze wspó³czesnych sztuk“ .
Dziêki akceptacji nowinek technologicznych grafika staje siê najszybciej rozwija-
j¹c¹ siê ga³êzi¹.  Jest te¿ najchetniej wybieranym kierunkiem artystycznym na
Akademiach, choæ wci¹Ÿ nie wszystkie uczelnie artystyczne proponuj¹ tê formê
swoim studentom.. Rozwój jakiemu uleg³a, ale te¿  ³atwoœæ odbioru  w pop-
medialnych czasach, stawia j¹ w awangardzie wobec tradycyjnego  malarstwa czy
rze¿by. Krakowskie Triennale mo¿na bez obaw nazwaæ manifestem sztuki wspo³-
czesnej, dziêki liberalnosci i otwartoœci ludzi tworz¹cych to wydarzenie. Przyzwo-
lenie na pewien rodzaj swobody, dopuszczaj¹cej prace wykonane w technikach
czerpi¹cych nie tyko z osi¹gniêæ tradycyjnej grafiki, otwiera moŸliwoœæ dialogu i
daje szanse na eksperymentownie, zmiany i poszerzanie horyzontów postrzgania.

Wspó³czesna sztuka podobnie jak œwiat, który nadal pozostaje niewysychaj¹-
cym ¿ród³em inspiracji gna do przodu, ale co jakiœ czas w tym pêdzie próbuje siê
zatrzymaæ i zaczerpn¹cæ powietrza. Myœlê, Ÿe tym powietrzem dla sztuki  jest
wci¹Ÿ niespe³niaj¹ca siê obietnica o bezpieczeñstwie i przetrwaniu. Tego poszuku-
je wspó³czesny cz³owiek pozbawiony czêsto zacisza, zapominaj¹cy ¿e estetyczne
obietnice, które przynosi przedmiot sztuki mog¹ spe³niæ siê w nas samych. Potrze-
ba jest tylko chwili, zapomnianej kontemplacji, Du¿e przedsiêwziêcia wystawien-
nicze jak to krakowskie z pewnoœci¹ nie do koñca zapewniaj¹ komfort „wczuwa-
nia siê“ w dzie³o, ale doœæ dobrze pobudzaj¹ apetyt na estetyczn¹ ucztê.

Prace przedstawione na tegorocznej Wystawie G³ównej w duŸej mierze oscylo-
wa³y wokó³ figury cz³owieka, samotnoœci wspó³czesnego homo ludens, którego
potrzeby staj¹ siê wyzwaniem dla artysty. Wybrano poand 300 prac spoœród 4000
nades³anych. Du¿a czêœæ  to propozycje abstrakcyjne, powsta³e na skutek magicz-
nych wrêcz sztuczek powielania i transponowania na nowe wymiary tych samych
treœci, kawa³ków, odcinków. To czêsto analiza formy przeprowadzana na pozio-
mie kszta³tu i koloru, które jak w gabinecie luster s¹ zniekszta³cane, odbijane,
mno¿one. Przypominaj¹ technikê collage’u , w której odpowiednia hierarchia,
struktura u³oŸenia nadaj¹ kompozycji sens istnienia. Rytm- to ten element tworzy
najwiêcej prac  zwi¹zanych z przedstawieniami nie-figuratywnym. Wed³ug zwolen-
ników abstrakcji myœlenie wolne od obci¹Ÿonych pamiêci¹ kszta³tów daje praw-
dziwe wyzwolenie, przynosi najwyŸsz¹ formê wspó³odczuwania pozwala osi¹gn¹æ
sztuce cel dla niej nadrzêdny, nie dekoracyjnoœæ a wolnoœæ. Takie s¹ prace Macieja
Hojdy przedstawiaj¹ce faluj¹ce, wielobarwne pasy, rytmicznie siê przeplataj¹ce.
Podobnie dzia³a Tomasz Jêdrzejko w geometrycznej, ale mimo to narzucaj¹cej
bardzo fizyczne skojarzenia przestrzeni.

W t¹ tradycje wpisuje siê te¿  „Samospe³niaj¹cy siê czyn“ zdobywczyni tego-
rocznego Grand Prix Ingrid Ledent. Zgodnie z ide¹ Triennale bêd¹cego pomostem
i platformom zarazem dla spotkania starego z nowym, praca Ingrid Ledent staje
siê takim spotkniem nie tylko na poziomie formalnym, ale rownieŸ w technice
wykonania. Po³¹czenie druku cyfrowego z litografi¹  jest œwiadectwem po³¹czenia



tradycji z postêpem. Praca Ledent by³a kontrowersyjnie komentowana przez kry-
tyków, niektórzy czuli siê zawiedzeni tak¹ decyzj¹ jury. Chocia¿ prywatnie wydaje
mi siê, ¿e jest odzwierciedleniem wielu d¹¿eñ zwi¹zanych ze œwiatem, filozofi¹,
dualizmem dobrze wpisuj¹cym siê w za³o¿enia krakowskiego przegl¹du. P³aszczy-
zna  przedzielona zosta³a na dwie czêœci. Granica jest wyra¿na i sta³a. Nie razi,
mimo Ÿe staje siê jednoczeœnie granic¹ koloru i formy. Czyn, który p³ynnie prze-
chodzi w nastêpny dope³niaj¹c wszystko z czego powstaje. Continuum, perpetum
mobile, wszystko bezustannie przep³ywa pozostawiaj¹c po sobie jedynie róŸno-
rodnoœæ odcieni,faktury, myœli.

Oprócz abstrakcji w centrum uwagi nadal pozostaje ludzkie cia³o, które wci¹¿

pe³ni  rolê katalizatora artystycznej kreatywnoœci. Estetyzacji w duchu powœci¹gli-
wej dekoracyjnoœci poddane jest cia³o w pracy Stefana Kaczmarka „Syreny“.
Inaczej widzi cz³owieka Iwona Juskowiak-Abrams ( „W górê I w dó³ poza moje
cia³o“-nagroda regulaminowa MTG).  Uderza wielki format  przedstawienia uœwia-
damiaj¹c jednoczeœnie otch³añ, w której ginie nasze cia³o, staje siê plam¹ w prze-
strzeni wype³nionej  œwiat³em, t³em. Co kryje siê wewn¹trz pod pow³ok¹ skóry, co
kryje siê pod warstw¹ ubrañ, tego nie wiemy, moŸemy jedynie wierzyæ, ¿e poza
cia³em istnieje „coœ“ duchowego.

Cecil Boucher („Krêgos³up“ Nagroda Rektora Akademi Sztuk Piêknych w
Poznaniu) odniosi siê bardziej symbolicznie do cz³owieka, postaci z³o¿onej z wie-
lu elementów, które tworz¹ nas samych, staj¹ siê naszym krêgos³upem wewnêtrz-
nym, czêsto wa¿niejszym niŸ ten anatomiczny.

Ciekaw¹ propozycjê sk³ada Eugenia Gortchakova w swojej pracy „LPK (lite-
racko prasowy przybornik) czêœæ I ; dok³adne t³umaczenia“  proponuje digitalny
przewodnik po lietraturze. W szeregu pasmowo pouk³adanych prostok¹tów, za
pomoc¹ kolorów oznaczy³a iloœciowy poziom zawartych w literaturze treœci. Przy-
pomina to bardziej konstrukcjê specjalistycznej aparatury nag³oœnieniowej ni¿
tradycyjne myœlenie o grafice. I  w³aœnie w tych pamiêciowych asocjajcjach kryje
siê pu³apka. Gortchakova ³¹cz¹c technikê druku cyfrowgo z tradycyjnym przes³a-

niem grafiki, jako sztuki krytycznej i intelektualnej, komentatorki wydarzeñ wspó³-
czesnych, dobrze wpisuje siê w nowoczesn¹ formu³ê Triennale.

Jest te¿ kilka prac, które za temat obra³y ubranie, odzie¿ jako materialn¹
pami¹tkê czasu, który odchodzi (In Hee Bng „Bez rêkawów“, Karoline Riha
z serii „O³tarz mojego dzieciñstwa“) i cia³a, które zmienia siê, deformuje. Kostium
pusty wewn¹trz, jak skorupa pozostawiony bez zawratoœci to równie¿ temat
nagrodzonej pracy Diane Victor „Zwyk³e ubranie-II“. Richard Noyce zwraca uwa-
gê, Ÿe temat odzie¿y, g³ównie damskiej popada w pu³apkê historycznego paradok-
su. Przez lata bowiem feministki krytykowa³y przedstawianie obnaŸonych cia³
kobiecych, wspó³czeœnie artyœci ubrali cia³a eksponuj¹c wyraziœcie tê zewnêtrzn¹

materialn¹ warstwê, która staje siê „drug¹ skór¹“.
Nie sposób nie wspomnieæ o pracach multimedialnych, któ-

re pojawi³y siê na tegorocznym przegl¹dzie. Multimedialnoœæ
³¹czy siê z interaktywnoœci¹ odbiorcy, wci¹gniêcia go w grê,
zabawê ze sztuk¹, któr¹ poznawaæ mo¿e przez najdoskonalszy
ze zmys³ów-dotyk.  Takie moŸliwoœci stwarza praca Ksawerego
Kaliskiego „Przeciw nicoœci-Ca³oœæ i Nieskoñczonoœæ“ - projek-
tu nagrodzonego wyró¿nieniem. Na instalacjê sk³ada siê para
obrêczy i wisz¹ce przed nimi przezroczyste kule. Wk³adaj¹c
rêce do obrêczy moŸemy staæ siê przez chwilê demiurgicznymi
kreatorami opowieœci, na tyle na ile pozwala nam autor. Opo-
wieœæ stwarza siê na naszych oczach. Ruchami naszych d³oni
poruszamy hologramami kobiety i mê¿czyzny wyœwietlanymi
wewn¹trz kul. Gwa³townym ruchem moŸemy przemieniæ ich
Ÿycie w nicoœæ lub odejœæ i pozwoliæ wróciæ im do pierwotnego
stanu. W naszych rêkach i umys³ach przez chwilê rodzi siê w³a-
dza nad losem, swarzamy w³asn¹ historiê, z której bezpiecznie i
komfortowo mo¿na siê wycofaæ w ka¿dym momencie.

Ciekawe s¹ te¿ prace bêd¹ce komentarzem wspó³czesnej es-
tetyki pojmowanej jako d¹¿enie do osi¹gniêcia idea³u piêkna
nieskazitelnego, pozbawionego szorstkoœci, przepe³nionego
md³ym smakiem populistycznej poprawnoœci. Jacek Tybur w
pracy „Miêso-H“ daje receptê na idea³ cia³a – miêsa, rozci¹gniê-
tego do granic, ale nadal jakby z przymusu pozostaj¹cego obiek-
tem erotycznego po¿¹dania. Podobnie œwietn¹ konceptualnie
opowieœæ o ewolucji piêkna, narzucanego przez obowi¹zuj¹ce
mody przynosi Agata Pankiewicz w pracy „poTwarz“.

Ogrom prac i wysoki poziom jaki da³o siê odczuæ na tego-
rocznym Triennale kaza³ by jeszcze d³ugo pisaæ o grafice jako
medium, dla którego jedyn¹ granica wydaje siê byæ  wyobraŸnia
twórcy.

Warto wspomnieæ jeszcze o przegl¹dzie M³odej Grafiki Pol-
skiej, która zapowiada optymistycznie rozwój tego kierunku.
Kontastacja rzeczywistoœci i dialog z ni¹ wprowadzaj¹ miêdzy
innymi prace Jadwigi Mitko „Nad rzek¹ czasu“, czy zrealizowa-
na w tradycyjnej technice linorytu praca Anny Kopeæ-Gibas
„Oblicze z Ojca, z Ducha i z Syna“. W nurt graficznej samo-
dzielnoœci wpisuje siê te¿ zdobywczyni Grand Prix M³odej Gra-
fiki Polskiej praca Ma³gorzaty Gurowskiej „Ma-La -Gra“. Konty-
nuacja, myœlenie kategoriami technologii i stylu, a jednoczeœnie
pojmowanie nowoczesnoœæ  bez ogl¹dania siê w ty³ to elementy,
które wyra¿aj¹ ewoluuj¹ce na naszych oczach zarysy ludzkiej
twarzy, powoli wy³aniaj¹cej siê z mroku w kolejnych ods³onach.

Sztuka znajdzie miejsce dla siebie w ka¿dym czasie. ̄ eby
mog³a zostaæ zaakceptowana potrzebuje wypracowaæ jêzyk komunikacji pomiê-
dzy twórc¹ a odbiorc¹. Aby ta symbioza mog³a przynosiæ korzyœci trzeba wypraco-
waæ system meta-znaków, które bêd¹ identyfikowa³y w bezpoœredni sposób prze-
s³anie artysty i oczekiwania odbiorcy. Grafika daje mo¿liwoœæ po³¹czenia si³y jaka
potrzebna jest do wprawienia w ruch masy kamienia i finezyjnoœci ruchu d³oni
podczas tworzenia rysunku. Zapach pracowni graficznej ma w sobie coœ z zapa-
chu malarstwa i rzeŸby zarazem. Nowe moŸliwoœci fotografii i mediów elektro-
nicznych niweluj¹ ten melancholijny posmak, jednoczeœnie wprawiaj¹c graficzn¹
wypowiedŸ w nowy, bardziej dynamiczny ruch.  Przysz³oœæ jaka nas czeka nie jest
znana, ale na pewno w du¿ej mierze zale¿y od nas samych. Jaka bêdzie przysz³oœæ
grafiki, co nowego wprowadzi, jaki zapach przynios¹ nowe technologie to pyta-
nia, które nasuwaj¹ siê kiedy przywo³a siê obrazy tegorocznego  Miedzynarodowe-
go Triennale Grafiki.

Parafrazuj¹c s³owa Jean Etienne‘a Liotarda o sztuce jako doskona³ej czarno-
ksiê¿niczce, która bezustannie za pomoc¹ jawnych oszustw przekonuje nas o tym,
¿e sama jest czyst¹ prawd¹ zastanawiam siê jakich jeszcze w przysz³oœci bêdziemy
mogli spodziewaæ siê trików, które zaliczone w poczet graficznych wypowiedzi
zamkn¹ nas w luksusowej pu³apce z³udzenia.
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Londyñska ekspozycja dokumentuje dzieje Europy od wybuchu I Wojny Œwia-
towej a¿ do upadku muru berliñskiego i jednoczeœnie ukazuje ewolucjê fotogra-
ficznej stylistyki. Pokazuje pierwsze próby wykorzystywania nowej techniki jako
œrodka artystycznej ekspresji. Wystawa w Galerii Barbican przypomina równie¿
sylwetkê Stanis³awa Ignacego Witkiewicza przyznaj¹c mu zaszczytne miejsce w
gronie najwybitniejszych fotografów ubieg³ego wieku.

Pierwsza czêœæ ekspozycji opatrzona tytu³em „Na krawêdzi” („At the Brink”),
ukazuje specyfikê i odmiennoœæ nowego medium, prezentuj¹c pionierskie próby
sztuki fotograficznej. Miejskie pejza¿e Eugene’a Atgeta (1857 – 1927) czy Andre
Kertesza (1894 – 1985), stanowi¹ przede wszystkim bardzo wiern¹, wizualn¹
dokumentacjê konkretnych miejsc i zdarzeñ. Ju¿ te wczesne prace uwidaczniaj¹,
w³aœciwy dla twórczoœci fotograficznej, jej dziennikarsko-reporterski charakter.
Postacie, obiekty czy pejza¿e uchwycone na czarno-bia³ej fotografii zdaj¹ siê przy-
s³aniaæ osobiste odczucia autora. Fotograf skupia siê na ch³odnym, pozbawionym
emocji zapisie pojawiaj¹cych siê przed nim obrazów. Jak ukazuj¹ prace Atgeta,
Kertesza, Witkiewicza (1885 – 1939) czy Brassai’ego (1899 – 1984), datowane na
pierwsze czterdziestolecie dwudziestego wieku, fotografia - nowatorskie osi¹gniê-
cie nauki szybko sta³o siê elementem swoistej artystycznej dokumentacji. Wbrew
wielu opiniom czarno – bia³e medium nie zakwestionowa³o roli malarstwa figura-
tywnego, lecz stworzy³o zupe³nie now¹ formê wyrazu.

W twórczoœci nieco m³odszych twórców, Henryka Rossa (1910 – 1991), Emmy
Andriesse’a  (1914 – 1953) i Roberta Doisneau (1912 –1994), dokumentacyjny
charakter fotografii uzyskuje w³aœciw¹ sobie si³ê i autentyzm. Trzej artyœci reje-
struj¹ okrutne wydarzenia II Wojny Œwiatowej, bêd¹c jednoczeœnie ich aktywnymi
uczestnikami. Osobiste prze¿ycia mieszaj¹ siê z niezliczonymi tragediami pobra-
tymców tworz¹c pe³en szczeroœci dokument wojennych dziejów. Fotografia, ogra-
niczaj¹c bezpoœredni udzia³ artysty w procesie kreacji, nadaje tym indywidualnym,
prywatnym historiom znamiona obiektywizmu. Uchwycone prze¿ycia urastaj¹ do
rangi obrazów uniwersalnych, dotykaj¹cych istoty cz³owieczeñstwa. Losy g³oduj¹-
cych dzieci w zdewastowanym Amsterdamie, w obiektywie Emmy Andriesse’a
staj¹ siê opowieœci¹ o cierpieniu i desperacji. Henryk Ross uwieczniaj¹c na czarno-
bia³ych kliszach dzieje ³ódzkiego getta, ukazuje wolê ¿ycia i moc ludzkiej determi-
nacji . Obraz francuskich powstañców w twórczoœci Doisneau urasta do rangi
symbolu walki o s³uszn¹ sprawê.

Wspólne dla wielu narodów dzieje poch³aniaj¹ losy jednostek. Jednoczeœnie
prze¿ycia nikomu nieznanych, „szarych” obywateli, ich ma³e dramaty i radoœci,
staj¹ siê treœci¹ i komentarzem powszechnej historii. Naznaczone subiektywi-
zmem doœwiadczenia przypadkowych przechodniów przydaj¹ wiarygodnoœci wiel-
kim, spo³eczno – politycznym wydarzeniom i pozwalaj¹ odnaleŸæ sens dziejowych
przemian i znaleŸæ dla nich kontekst.

Praca fotografa, jak pokazuje dzie³o Christera Strömholma (1918 – 2002),
Andersa Petersena (ur. 1944) czy te¿ Eda van der Elskena (1925 – 1990), nie
polega na mno¿eniu wizualnych, estetycznie doskona³ych obrazów, lecz, parafra-
zuj¹c s³owa Johna Deweya, jest zbieraniem doœwiadczeñ „wype³nionych histori¹”.
Jest prób¹ uchwycenia ducha czasów. Artysta fotografik penetruje ludzkie wnê-
trze w poszukiwaniu bogactwa prze¿yæ. Oczyma maluczkich spogl¹da na narodzi-
ny i upadki imperiów. „Potwierdza” istnienie dyktatorów, próbuj¹c odnaleŸæ wy-
t³umaczenie dla dotykaj¹cych go tragedii i radoœci. Poszukuje obrazów bogatych

w emocje i namiêtnoœci. Doœwiadczenie nocnej zabawy w , poddane
estetycznej transformacji w fotografii Petersena, nabiera namacalnej konkretno-
œci, albo jakby powiedzia³ amerykañski filozof, staje siê doœwiadczeniem rzeczywi-
stym. Jest duchowym œladem i jednoczeœnie fizycznym dokumentem ludzkiej obec-
noœci.

Okres komunistycznego re¿imu na fotografiach Ukraiñczyka, Borisa Mikhailo-
va (ur. 1938), czy lata gospodarczej zapaœci w pó³nocno-wschodniej Anglii pod-
czas rz¹dów Margaret Thatcher, w pracach Chrisa Killipa (ur. 1946), stanowi¹c t³o
codziennej, „szarej” egzystencji przypadkowych bohaterów, nabieraj¹ cech prze-
nikliwego realizmu. Fotograf przedziera siê przez, czêsto pust¹ i nic nie znacz¹c¹,
zewnêtrzn¹ pow³okê zabytków kultury materialnej, poszukuj¹c uniesieñ i tragedii
w sferze ludzkiego ducha. Prze³omowe wydarzenia w polityczno-spo³ecznej histo-
rii,  staja siê autentycznymi dziejami ludzkich zmagañ.

Historyczny kontekst pozwala fotografowi przekroczyæ to, co jednostkowe,
dostrzec wspó³obecnoœæ innych bohaterów dramatu. Prezentowana na londyñ-
skiej ekspozycji fotografia, reprezentuj¹c ró¿ne artystyczne stylistyki, stanowi przede
wszystkim wielowymiarowy portret cz³owieka dwudziestego wieku. U¿ywaj¹c
terminologii Emanuela Lévinasa, osoba ludzka jest naznaczona doœwiadczeniem
drugiego. W eksponowanych pracach nastêpuje prze³amanie naturalnego dystansu
dziel¹cego fotografa z jego œwiatem. Twórca, pragn¹c wyraziæ targaj¹ce nim na-
miêtnoœci, poszukuje tego, co jest mu duchowo bliskie i znajome w otaczaj¹cej go
rzeczywistoœci. Uchwycona na œwiat³oczu³ej matrycy postaæ staje siê rzeczywistym
uczestnikiem, doœwiadczanego przez artystê, dramatu. Prace Craigie Horsfielda
(ur. 1949) czy Chrisa Killipa (ur. 1946) zdaj¹ siê byæ odpowiedzi¹ na nieme
wo³ania dochodz¹ce z g³êbi ludzkiej istoty. Utrwalone sceny s¹ wyrazem poczucia
odpowiedzialnoœci, jakby powiedzia³ Józef Tischner, reakcj¹ na nieme roszczenia
pojawiaj¹ce siê w akcie spotkania. Silne prze¿ycie bliskoœci drugiej osoby na foto-
grafiach Horsfielda i Killipa, staje siê jednoczeœnie doœwiadczeniem w³asnej obec-
noœci. Artysta w portretowanym modelu próbuje odnaleŸæ swoj¹ to¿samoœæ. Ro-
dz¹ca siê odpowiedzialnoœæ za drug¹ osobê jest zarazem poszukiwaniem siebie.
Odwo³uj¹c siê ponownie do myœli Lévinasa mo¿na powiedzieæ, ¿e drugi okazuje
siê byæ treœci¹ mojego jestestwa.

W pracach Stanis³awa Ignacego Witkiewicza (1885 –1939) i Seichi Furuya ( ur.
1950) w dialogiczn¹ relacjê wkrada siê napiêcie i niepokój. Przepe³niaj¹ce fotogra-
fie emocje skupiaj¹ uwagê i wci¹gaj¹ widza w tajemniczy œwiat ludzkiej psychiki.
Ukazuj¹ obraz duchowego wyobcowania i zagubienia. Neurasteniczn¹  relacjê
naznacza, charakterystyczne dla wielkomiejskiej kultury dwudziestego wieku,
poczucie alienacji i osamotnienia. Dostrze¿ony przez fotografów dramat zdaje siê
pozostawaæ poza ich „zasiêgiem”. Bohater prac Witkacego i Furuya odgradza siê
od otaczaj¹cej go rzeczywistoœci, pogr¹¿aj¹c siê w samotni w³asnego wnêtrza.

Londyñsk¹ ekspozycjê, obok prac Seichi Furuya, wieñczy dzie³o Annelies Štrba
(ur. 1947). Štrba w cyklu „Odcienie czasu” („Shades of time”) przywo³uje historiê
czterech pokoleñ swojego rodu. Dwieœcie czterdzieœci zdjêæ wyœwietlanych przez
trzysekwencyjny projektor odsy³a nas w pozornie ca³kiem szare i zwyczajne dzieje
pewnej rodziny. Szwajcarska artystka daleka jest od moralizatorstwa. Obszerna
kolekcja zdjêæ opowiada prost¹ historiê o narodzinach, dojrzewaniu i œmierci.
Fotograficzna opowieœæ uwiecznia fragmenty rzeczywistoœci, które póŸniej, ni-
czym proustowska magdalenka, pozwalaj¹ nam ponownie zanurzyæ siê w g¹szcz
przesz³ych zdarzeñ, przywo³uj¹c odleg³e wspomnienia.

W dziele fotograficznym to, co jednostkowe staje siê dokumentem. W odró¿-
nieniu od innych form aktywnoœci artystycznej, w fotografii subiektywne, osobiste
odczucia twórcy staj¹ siê nieod³¹czn¹ czêœci¹ obiektywnie istniej¹cej rzeczywisto-
œci. Utrzymuj¹c okreœlony kontekst, zostaj¹ wpisane w nurt historii. Wybór twór-
czych postaw prezentowanych na wystawie dowodzi potrzeby skupienia siê wokó³
tego,  co jest dobrem wspólnym rozumianym jako humanizm. Fotografia jako
szczególna pamiêæ XX wieku ocali³a prawdê, któr¹ musimy nauczyæ siê odnajdo-
waæ. Uwiecznione dramaty ludzkoœci zmuszaj¹ do stawiania sobie pytañ o sens
dziejów,  s¹ sumieniem przesz³oœci. Poznaj¹c absurd i okrucieñstwo spo³eczno-
politycznych przemian doceniamy si³ê dzia³ania sztuki fotografii. To wa¿ne me-
dium dla ubieg³ego wieku, jak to dobitnie pokazuje londyñska ekspozycja,  mo¿e
stanowiæ niezwyk³¹, formê artystycznej dokumentacji ³¹cz¹c¹ w sobie wiernoœæ
naukowego raportu i subtelne piêkno poematu.
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Drugie Miêdzynarodowe Biennale Sztuki, trwaj¹ce przez trzy tygodnie paŸ-
dziernika, zorganizowa³o £ódŸ Art Center. G³ówn¹ wystaw¹ i najwa¿-
niejszym wydarzeniem Biennale by³ pokaz „Mentality/Umys³owoœæ, czyli coœ z
niczego”. Tytu³, jak pisze kuratorka wystawy, Jolanta Ciesielska, to „uk³on wobec
tradycji myœlenia ukszta³towanej przez artystów tworz¹cych ruch neoawangardo-
wy, zw³aszcza w odmianie konceptualnej i intermedialnej”.

W pokazie, zorganizowanym w trzech budynkach pozosta³ych po wielkiej
XIX-wiecznej fabryce Karola Scheiblera przy ul. Tymienieckiego, na ponad szeœciu
tysi¹cach metrów kwadratowych powierzchni, wziê³o udzia³ oko³o 40 twórców,
m.in. z Trójmiasta, Warszawy, Krakowa, Lublina, Wroc³awia, Poznania oraz z
£odzi. W presti¿owej wystawie uczestniczy³y trzy pokolenia artystów - mediali-

stów (perfmormerów, instalatorów, malarzy, fotografów, filmowców), zajmuj¹-
cych siê tzw. sztuk¹ pojêciow¹. Reprezentantami najstarszego pokolenia byli:
Witos³aw Czerwonka, Adam Rzepecki, Andrzej Paruzel, Ewa Zarzycka i Janusz
Ba³dyga. Najm³odsi to urodzeni w latach 80.: Agnieszka Œwitoñ, Paulina Masku-
lak, Adam Szpigiel i Justyna Zet. Ich nieco starsi koledzy: Ma³gorzata Górska,
Laura Pawela, Agnieszka Chojnacka, Wiktor Polak, Karolina Wiktor i Aleksandra
Kubiak z Grupy Sêdzia G³ówny, £ukasz Ogórek, Irena Walczak, Artur Malewski,
Kamil Kuskowski, Julita Wójcik, Agnieszka Podkówka, Jakub B¹kowski i Arka-
diusz Sylwestrowicz nie przekroczyli 35 roku ¿ycia. Niektórzy, jak Wójcik czy
Kuskowski s¹ dobrze znani w Polsce. Inni dopiero rozpoczynaj¹ karierê.
Ho³d dla heroizmuHo³d dla heroizmuHo³d dla heroizmuHo³d dla heroizmuHo³d dla heroizmu

„Mentality” nawi¹zywa³o do Konstrukcji w Procesie, czyli organizowanych
przez ³odzianina Ryszarda Waœkê w latach 80. i 90. akcji tworzenia dzie³ na
miejscu, w odniesieniu do ³ódzkich przestrzeni, przez najwybitniejszych artystów
wspó³czesnych.

- Biennale jest kontynuacj¹ tego, co dzia³o siê pod szyldem Konstrukcji w
Procesie: chcemy stymulowaæ artystów do dzia³ania tu na miejscu - mówi³ Janusz
G³owacki, dyrektor artystyczny Biennale.

- „Mentality” to refleksja historyczna, dedykacja dla wielu heroicznych lat
awangardy zwi¹zanej z Konstrukcj¹ w Procesie. Podtytu³ „coœ z niczego” dotyczy
wyj¹tkowoœci pracy w trudnych warunkach, zorganizowania odpowiedzi na pust¹
przestrzeñ -dodaje Jolanta Ciesielska.

Zgodnie z tym duchem oko³o po³owa dzie³ prezentowanych na „Mentality”
powsta³a specjalnie dla tego miejsca. Ale tylko niektóre idealnie wpasowa³y siê w
przestrzeñ pofabrycznych hal. l te robi³y najlepsze wra¿enie.

Pokaz by³ niejednorodny, nierówny, sprawia³ wra¿enie nieco chaotycznego.
Dominowa³y nowe technologie wykorzystywane w sztuce i rozumienie dzie³a nie
jako przedmiotu, ale artefaktu, zdarzenia, skojarzenia. St¹d trudno zrozumieæ,
dlaczego na wystawie znalaz³y siê, sk¹din¹d piêkne, tradycyjne obrazy Ma³gorzaty
Borek czy pocztówkowe widoki Wenecji zestawione z ujêciami ³ódzkiej biedy na
fotografiach Agnieszki Podkówki.

Atutem g³ównej wystawy Biennale by³a natomiast m³odoœæ i œwie¿oœæ. Ten, kto
spodziewa³ siê zobaczyæ dzie³a najpopularniejszych wspó³czesnych twórców pol-
skich, móg³ byæ zawiedziony. Ale odbiorcy, którzy maj¹ doœæ ujednoliconego
obrazu polskiej sztuki najnowszej i podziwiania dzie³ ci¹gle tych samych artystów,
z pewnoœci¹ wyszli z wystawy zaintrygowani. - Zale¿y nam na rzeczywistym obra-
zie polskiej sztuki. Pokazujemy autorów bardzo dobrych, ale nie z pierwszych
stron gazet - mówi³ Janusz G³owacki.

Kuratorka odwa¿nie postawi³a na m³ode pokolenie (zapraszaj¹c 18 jego przed-
stawicieli), g³ównie z £odzi, wywodz¹ce siê z tutejszej Akademii Sztuk Piêknych.
Mog³a sobie na to pozwoliæ, bo m³odzi ³ódzcy twórcy s¹ niezwykle interesuj¹cy, o
czym wiedz¹ bywalcy ³ódzkich galerii, ale nie musz¹ wiedzieæ wielbiciele sztuki z
innych miast Polski. Pokaz mia³ wypromowaæ tych m³odych zdolnych na ogólno-
polsk¹ skalê i miejmy nadziejê, ¿e tak siê sta³o.
Po³¹cz kropkiPo³¹cz kropkiPo³¹cz kropkiPo³¹cz kropkiPo³¹cz kropki

M³odzi twórcy nie chc¹ byæ przesadnie powa¿ni. Awangardowa wiara w misjê
ich nie dotyczy. Ich prace bywaj¹ ironiczne, dowcipne, graj¹ z widzem. M³odzi
maj¹ dystans do œwiata i sztuki, co nie znaczy, ¿e j¹ lekcewa¿¹. Czêsto siêgaj¹ do

dzie³ swoich wielkich poprzedników, ale nie po to, by naœladowaæ, lecz by wprz¹œæ
je do gry i w poszukiwania granic sztuki. Ma³gorzata Górska (rocznik 1978, £ódŸ)
zadrwi³a z sympati¹ z abstrakcji geometrycznej, pokrywaj¹c bia³e œciany i sufit
³¹cznika miêdzy budynkami fabryki czarnymi kropkami, nawi¹zuj¹cymi do zaba-
wy w ³¹czenie kropek w kszta³ty. Tytu³ „Po³¹cz kropki” zachêci³ widzów do rado-
snej interakcji -ju¿ podczas wernisa¿u na œcianach zaczê³y pojawiaæ siê najró¿niej-
sze rysunki. Nieco ju¿ staroœwieck¹ metafizykê czarnego kwadratu zast¹pi³a
rozkoszna dzieciêca zabawa. £odzianie: Agnieszka Œwitoñ (1982) i Adam Szpigiel
(1980) nawi¹zali do ready-made Marcela Duchampa, przynosz¹c na biennalow¹
wystawê stojak na pocztówki, na których zamiast uroczych landszaftów mo¿na
by³o zobaczyæ czarno-bia³e portrety skazañców z profilu i podpisane
angielskimi nazwami potraw - zapewne ostatnich posi³ków przed œmierci¹. Nie-
które miejsca obok profili z³oczyñców by³y puste - pewnie nie ma ich ju¿ wœród
¿ywych...

Œwitoñ odnios³a siê te¿ na swój - niezwykle subtelny - sposób do land artu. Z
tym, ¿e zamiast w plenerze, tworzy³a w pustej fabryce. Wspaniale wykorzysta³a
odkryte przypadkiem przez organizatorów zaniedbane pomieszczenie na piêtrze.
W zawilgocone, odrapane wnêtrze wprowadzi³a star¹, pokryt¹ mchem cembrowi-



nê studni. Wype³ni³a j¹ olejem,
który dodatkowo powolutku
skapywa³ z zainstalowanego na
suficie zakraplacza. Pomieszcze-
nie wype³nia³y mgliste opary, któ-
re podkreœla³y niesamowitoœæ
aran¿acji. Studnia zla³a siê z wnê-
trzem do tego stopnia, ¿e gdyby
nie karteczka z nazwiskiem au-
torki, mo¿na by pomyœleæ, ¿e by³a
tu zawsze. Artur Malewski (1975,
£ódŸ) dos³ownie potraktowa³
star¹ prawdê o tym, ¿e sztuka
mo¿e byæ terapi¹. W niedu¿ym
pomieszczeniu zorganizowa³ po-
koik z miêkkimi le¿ankami przy-
stosowanymi do „hipnozy regre-
syjnej”. Widz móg³ po³o¿yæ siê
wygodnie i ws³uchuj¹c siê w s³o-
wa p³yn¹ce wolna z g³oœnika
oraz wpatruj¹c siê w sufit, pod-
daæ siê hipnozie i cofn¹æ w cza-
sie. Praca Malewskiego jest o tyle
nowatorska, ¿e istnieje jakby
obok sztuki. Artysta nie liczy siê
tu zupe³nie, a jego dzia³anie wi-
daæ wy³¹cznie w ironicznym i nie-
zwykle dowcipnym komentarzu
do „gestu artystycznego”: w³a-
snorêcznie pomazanym przez Ma-
lewskiego czarn¹ kredk¹ suficie.

Agnieszka Chojnacka (1979,
£ódŸ) skontrastowa³a w swojej
intymnej, ciemnej sali refleksyjn¹
ciszê podkreœlon¹ dŸwiêkiem
kapi¹cej wody i weso³y gwar. W
sali wisia³ maleñki ekranik z wi-
dokiem ³azienki, a pod œcianami
sta³y fotele. Siedz¹c na nich mo¿-
na by³o pos³uchaæ (a w³aœciwie
pods³uchaæ) w s³uchawkach ra-
dosnego ³azienkowego gwaru.

Kamil Kuskowski (rocznik
1973, £ódŸ) w swej akcji z dzwo-
ni¹cymi telefonami za¿artowa³ na
temat „kompetencji” i ich bra-
ku. Wielokrotnie w audycjach ra-
diowych czy telewizyjnych s³yszy-
my g³os urzêdnika odbieraj¹cego
telefon i na zadane pytanie od-
powiadaj¹cy „nie jestem kompe-
tentna/y”. - Przechodniu, jeœli
czujesz siê kompetentny, podnieœ
s³uchawkê. Jeœli nie, idŸ dalej -
zdawa³ siê mówiæ Kuskowski w

swojej pracy. Mo¿na te¿ by³o odnieœæ jego telefony, dzwoni¹ce akurat w tym
konkretnym miejscu na œwiecie, do sytuacji anonimowej masy robotników nie-
uprawnionej do odbierania wa¿nych telefonów i brygadzistów, maj¹cych mandat
do ich odbierania.

Laura Pawela (1977, Rybnik) znana jest ze swojej fascynacji nowymi technolo-
giami, bez których ¿ycie wspó³czesnego cz³owieka by³oby niemo¿liwe. Na £ódŸ
Biennale kontynuowa³a ideê prezentowania komunikatorów komputerowych, ale
tym razem nie namalowa³a ich na p³ótnach, ale ubra³a w nie wygodne miêkkie pufy
do relaksowania siê przed widoczkiem najpopularniejszej windowsowskiej tapety:
b³êkitnego nieba i zielonej ³¹ki. Mo¿na siê zastanawiaæ, czy to kpina ze wspó³cze-
snego modelu ¿ycia i wiary w wykreowan¹ rzeczywistoœæ, czy radosna zgoda na to,
¿e œwiat wirtualny powoli zastêpuje rzeczywisty. Cokolwiek o tym myœleæ, w
pokoiku Paweli by³o naprawdê mi³o.

Praca Julity Wójcik (1971, Gdañsk) nie powsta³a na £ódŸ Biennale, ale wpaso-
wa³a siê tu idealnie: bia³o-ró¿owa, oœmiometrowa, zrobiona przez artystkê na
szyde³ku makieta najwiêkszego w Polsce bloku mieszkalnego przypomnia³a w³ó-
kiennicze tradycje £odzi. Przypomnia³a coœ jeszcze - w czasie, kiedy budowano
takie bloki, fabryka, w której halach trwa³a wystawa „Mentality”, znana wtedy

jako Uniontex, by³a najwiêksz¹ manufaktur¹ w³ókiennicz¹ w Europie, zatrudnia-
j¹c¹ 14 tysiêcy osób... Wyró¿nia³a siê te¿ praca artysty kilka lat starszego od
„m³odych”, Dominika Lejmana (1969, Gdañsk): du¿y fresk wideo z powtarzaj¹-
cym siê, sfilmowanym podczas mszy momentem przekazywania znaku pokoju. Do
narastaj¹cych w Europie obaw przed zalewem kontynentu przez masy Chiñczy-
ków nawi¹za³a Grupa £ódŸ Kaliska, istniej¹ca d³u¿ej ni¿ ¿yje niejeden uczestnik
wystawy „Mentality”, ale poczuciem humoru dorównuj¹ca swym m³odym kole-
gom. Ich „tekturowa armia” naturalnej wielkoœci Chiñczyków siedzia³a w rów-
nych rzêdach przed ekranem, za którym byliœmy my - widzowie.

Zawiod³a natomiast Grupa Sêdzia G³ówny, która obiecywa³a performance z
folklorem w tle, nagrany kamer¹ wideo. Jego fina³ z wyzwalaniem siê m³odych
artystek z rzeŸbionych sarkofagów w kszta³cie fallusa, mieliœmy obejrzeæ na werni-
sa¿u. Jednak fallusy zast¹pi³y plastikowe tuby, w których dziewczyny - w uroczych
sukieneczkach w grochy - sta³y nieruchomo jak zapakowane lalki, a nastêpnie siê
z nich wydosta³y. Koniec. Ten, kto nie by³ na wernisa¿u, móg³ potem ogl¹daæ na
du¿ych ekranach jedynie niemi³osiernie zaci¹gaj¹ce na ludow¹ nutê starsze panie.
W tej edycji £ódŸ Biennale zabrak³o artystów z ca³ego œwiata, którzy dwa lata
temu tworzyli na miejscu prace odnosz¹ce siê do ³ódzkich wnêtrz. Postawiono na
³odzian, ale nie po to, by sprowadziæ imprezê do w¹tku lokalnego, przeciwnie - by
ambitn¹ lokalnoœæ eksportowaæ w Polskê i œwiat.
Proces w muzeumProces w muzeumProces w muzeumProces w muzeumProces w muzeum

Osobnym i wa¿kim wydarzeniem podczas Biennale by³o otwarcie Muzeum
Konstrukcji w Procesie w 25. rocznicê pierwszej akcji. W ¿yciu niemal ka¿dego
artysty, choæby najbardziej awangardowego, przychodzi kiedyœ taki moment, ¿e
chcia³by widzieæ swoje nazwisko w encyklopediach sztuki, a swoje dzie³o w mu-
zeum. Tak sta³o siê te¿ z twórcami Konstrukcji.

Nazwy „muzeum” u¿yto tu na wyrost. To zaledwie dwie sale - raczej ma³a
wystawa pogl¹dowa. Dzie³ jest niewiele: to m.in. prace Soi Le Witta i Bernarda
Veneta z 1981 r. Dominuj¹ dokumenty: pocztówki z opisami projektów, przesy³a-
ne do inicjatora i organizatora Konstrukcji, Ryszarda W¹ski, same projekty, foto-
grafie dokumentalne z pierwszego spotkania artystów, rekonstrukcje dzie³. Mo¿e
to wystarczy, by zorganizowaæ i ujarzmiæ ulotnoœæ zjawiska Konstrukcji w Proce-
sie. Do tej pory, choæ dzie³a po Konstrukcji zosta³y na ³ódzkich chodnikach i w
parkach, to jednak wiêkszoœæ osób napotykaj¹c je, nie mia³a pojêcia, z czym ma do
czynienia. Mo¿e dziêki muzeum i jego promocji umys³y nieco siê rozjaœni¹.

Tymczasem, równie¿ w ramach Biennale, dwa dzie³a powsta³e podczas Kon-
strukcji: Buky Schwartza i Richarda Nonasa, zabrano z ³ódzkich zak¹tków, wy-
czyszczono i przeniesiono do Parku RzeŸby na terenie centrum handlowo - roz-
rywkowego Manufaktura, z którego £ódŸ jest dumna od maja tego roku. Maj¹
nadawaæ miejscu presti¿, a w zamian byæ chronione przed dewastacj¹! ewentualn¹
wywózk¹ na z³om, co przytrafi³o siê ju¿ niegdyœ jednej z prac.

Ciekawym biennalowym pomys³em by³o zorganizowanie w kamienicy na tere-
nie Patio Centrum Sztuki Wy¿szej Szko³y Humanistyczno-Ekonomicznej zró¿ni-
cowanego pokazu sztuki wideo z ostatnich kilkudziesiêciu lat, pt. „Come into My
World”. Filmy: od awangardowych zabaw form¹, po wywiad z przedstawicielkami
trzech pokoleñ jednej rodziny, mo¿na by³o ogl¹daæ na klatce schodowej i w opusz-
czonych mieszkaniach na kolejnych piêtrach. By³o to uzupe³nienie pokazu naj-
nowszych filmów w ramach wystawy „Mentality”.

Nieopodal stan¹³ „Pink House” - dmuchana ró¿owa œwi¹tynia grecka, pokazy-
wana wczeœniej przez ³otewskich artystów m.in. na Biennale w Wenecji. „Pink
House” sta³ siê œwi¹tyni¹ sztuki, w której odbywa³y siê pokazy filmów i performan-
ce. W Biennale zaanga¿owa³o siê wiele miejsc z kulturalnej mapy £odzi. Poza
wspomnianymi Manufaktur¹! Patio Centrum Sztuki - m.in. Muzeum Sztuki, Gale-
ria Wschodnia, Galeria 86 czy kino Charlie. By³y wystawy towarzysz¹ce, m.in.:
„Dró¿d¿, D³u¿niewski i Gostomski”, „TV Stories” Ryszarda W¹ski i „Rub-a-dub-
dub” Emmeta Williamsa, projekt Izabeli Lejk czy instalacja Józefa Robakowskie-
go. Ponadto wyk³ady, performance i wielka debata kuratorów 44 polskich galerii
na temat formu³owania to¿samoœci.

Doœæ interesuj¹ca by³a wystawa towarzysz¹ca na parterze jednego z budynków
fabrycznych przy Tymienieckiego, zatytu³owana „Ikony zwyciêstwa”. Prezento-
wa³a polsk¹ sztukê, jaka powstawa³a w latach 80. w odpowiedzi na sytuacjê
polityczn¹. Przy wejœciu zawis³a wielka reprodukcja dzie³a Chrisa Niedenthala -
najs³ynniejszego zdjêcia ze stanu wojennego: z czo³gami przed kinem Moskwa i
banerem z tytu³em filmu „Czas apokalipsy”.

£ódzkie Biennale po raz kolejny przyci¹gnê³o t³umy. Miejmy nadziejê, ¿e im-
preza bêdzie siê rozwijaæ i za dwa lata znów spotkamy siê w starej fabryce, by
podziwiaæ jeszcze ciekawsze prezentacje.
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Pojawia siê ono tak¿e w obszarze refleksji o sztuce, gdzie jest synonimem
u¿ycia dla potrzeb sztuki wspó³czesnej œrodków elektronicznych m.in. cyfrowego
zapisu  dŸwiêku i obrazu, a w koñcu Internetu, jako œrodowiska istnienia zjawisk
komunikacyjnych, w tym komunikacji o walorach artystycznych. Taka tradycja
stosowania s³owa/pojêcia „medium” przez jego powszechnoœæi stale poszerzaj¹ce
siê obszary denotacyjne, powoduje powolne zatarcie umownej granicy znaczeñ
pomiêdzy zapo¿yczonym z jêzyka angielskiego „medium” a  polskim „œrodkiem”.
„Medium” jest wiêc bardzo czêsto „techniczn¹ mo¿liwoœci¹” przekazu, „metod¹”
budowania komunikatu (medializacja sztuki), noœnikiem przekazu artystycznego,
a w koñcu po prostu materia³em, w którym pracuje artysta.

Wystawa zorganizowana przez Zarz¹d Okrêgu Zwi¹zku Polskich Artystów
Plastyków we Wroc³awiu przy wspó³pracy z Biurem Wystaw Artystycznych we
Wroc³awiu jest ostatni¹ wystaw¹ ZPAP z cyklu „Ci¹g dalszy...”, którego komisa-
rzem generalnym i pomys³odawc¹ jest Piotr Wieczorek a komisarzem wystawy
„Inne media” - Ryszard Jêdroœ.

Poprzednie edycje cyklu obejmowa³y tradycyjne œrodki wypowiedzi artystycz-
nej: ceramikê (2001), grafikê i rysunek (2002), szk³o (2003), malarstwo (2004) i
rzeŸbê (2005). Ostatnia wystawa w tym cyklu, maj¹ca prezentowaæ „inne media”
(2006), sta³a siê si³¹ rzeczy forum prezentacji wszystkich  p o z o s t a ³ y c h   form
wypowiedzi artystycznej, co zwa¿ywszy na stan eksperymentów artystycznych
epoki modernizmu i postmodernizmu, by³o w za³o¿eniu zadaniem o karko³om-
nym stopniu trudnoœci. I wydaje siê, ¿e ZPAP jako organizator tego przedsiêwziê-
cia obroni³ swoj¹ koncepcjê taksynomii (podzia³u) kolejnych pokazów. Wystawa
prezentowa³a bardzo wiele sposobów rozumienia pojêcia „medium”, co w zasa-
dzie sprowadza³o siê do prezentacji postaw twórczych, które nie zmieœci³y siê w
poprzednich edycjach. Z podziwem stwierdzam, ¿e pomimo osza³amiaj¹cej ró¿-
norodnoœci propozycji artystycznych pokazanych w niewielkich przecie¿ prze-
strzeniach BWA, nie odczuwa³o siê chaosu ekspozycji, mo¿e czasami jedynie nie-
adekwatoœæ tytu³u edycji do eksponowanych prac.

Na wystawie zaznaczone by³y wyraŸnie nurty „historyczne” reprezentowane
przez artystów awangardy wroc³awskiej, którzy w latach 60’ i 70’ przekraczali
sztywne granice podzia³ów dyscyplin i form realizacji dzie³a sztuki. Poza konkur-

sem prezentowa³ swoje prace Jan Chwa³czyk, artysta z krêgu abstrakcji geome-
trycznej i konceptualizmu, prezentuj¹c scjentystyczn¹ postawê analizy elemen-
tów sztuki, g³ównie œwiat³a i barwy. Legendarn¹ postaci¹ sztuki wroc³awskiej z
krêgu sztuki konceptualnej jest Stanis³aw Dró¿d¿, który zaprezentowa³ pracê
„Przenikanie” (2006) le¿¹c¹ na styku obszarów sztuki wizualnej, poezji konkret-
nej i konceptualizmu. Przedstawicielk¹ wroc³awskiego medializmu jest wystêpu-
j¹ca poza konkursem Natalia Lach-Lachowicz z prac¹ „Œnienie” (1972-2006).
Efemeryczn¹ instalacjê przestrzenn¹ utworzon¹ z kartek papieru maszynowego o
formacie A-4, zaprezentowa³ Alojzy Gryt („Kartka”,2006) stosuj¹cy zazwyczaj
niekonwencjonalne materia³y do realizacji swoich kolejnych rzeŸb/instalacji.

Do grona artystów tworz¹cych w latach 70’ nale¿y wspó³twórca „sztuki kon-
tekstualnej” i artysta wroc³awskiego medializmu, Romuald Kutera, wyró¿niony
najwy¿sz¹ nagrod¹ w tym konkursie: Nagrod¹ Prezydenta Miasta Wroc³awia za
pracê „Podwójne ciêcie” (2006). Romuald Kutera porusza siê tak¿e w obszarach
granicznych sztuki. Stosuj¹c przekaz medialny przedstawi³ zjawisko dotykaj¹ce
najstarszego zagadnienia sztuki, jakim jest iluzja. Pokaza³ projekcjê ³uku elek-
trycznego, towarzysz¹cego procesowi spawania na rzeczywist¹, rozciêt¹ po prze-
k¹tnej blachê. Istnienie „dwóch rzeczywistoœci”: „realnej” i „medialnej” w tauto-
logicznej relacji, jeszcze raz po³¹czy³o najstarsze marzenia artysty o „mimesis” i
„kreacji” nowego, „sztucznego” œwiata.

Duch wroc³awskiego konceptualizmu oraz abstrakcji geometrycznej unosi³ siê







z reszt¹ doœæ wyraŸnie nad ca³oœci¹ ekspozycji. Jacek Kos zaprezentowa³ instalacjê
z³o¿on¹ z konstrukcji geometrycznych o surrealistycznej funkcji niby-krzese³ (Pro-
ces, 2006), praca wyró¿niona nagrod¹ ZPAP. Ma³gorzata Koœcielak pokaza³a zapis
medialny (fotografia komputerowa) z pracy wykonanej technik¹ wirtualnej rze-
czywistoœci (Wirualny Unizm, 2005). Premierowy pokaz pracy odby³ siê w Chica-
go Ill. (Electronic Visualization Laboratory School of Art. And Design UIC oraz w
University of California San Diego) i jest pierwszym pokazem artystycznym reali-
zowanym w tym formacie elektronicznym w sztuce polskiej. Aleskander Zyœko
przedstawi³ rzeŸbê-instalacjê opart¹ o modu³ regularnych prostopad³oœcianów
rozrastaj¹cych siê ku strzêpiastej kompozycji - od uporz¹dkowanych form ku
chaosowi (Narastanie, 2006). Tomasz Tomaszewski zaprezentowa³ niezwykle czyst¹
kompozycjê przestrzenn¹ z zastosowaniem lustra, wody i drewna. W kompozycji
zatarciu uleg³a granica miêdzy rzeczywistoœci¹ a jej plazmatycznym odbiciem w
lustrze (Horyzont, 2005). Prac¹ o czystym rodowodzie konceptualnym jest praca
Andrzeja Kosowskiego (C.D.N. 2005) nagrodzona wyró¿nieniem honorowym.

WyraŸnie zaznaczy³ siê tak¿e nurt korzystaj¹cy z formy instalacji przestrzen-
nych, organizuj¹cych „przestrzeñ wewnêtrzn¹” dzie³a. Do prac – budowli tworz¹-
cych sytuacjê „otoczenia artystycznego” wobec odbiorcy, nale¿a³a instalacja Anny
Kutery (Dom wystawny, 2006) i Witolda Liszkowskiego (Struktury osobiste,
2006). Praca W.Liszkowskiego zosta³a nagrodzona przez firmê Integer S.A. Nie
zabrak³o tak¿e przedstawicieli surrealistycznych postaw w sztuce, sensybilisty
Micha³a Jêdrzejewskiego (x1+x2, 2005) i surrealistycznej maszyny Piotra Jêdrze-

jewskiego (Stryjek szczêœciarz, 2006) nagrodzonej przez
Marsza³ka Województwa Dolnoœl¹skiego.

Instalacje multimedialne ³¹czy³y wieloœæ œrodków przeka-
zu, zarówno konwencjonalnych, jak te¿ opartych o nowe
technologie. Poza realizacj¹ R.Kutery znalaz³a siê wœród nich
praca Andrzeja Dudka-Dürera (Apokalipsa Dnia Powszech-
nego, 2000-2006) oraz instalacja Ma³gorzaty Kazimierczak
(Przestrzeñ sza³asów mandalicznych wspó³czesnych noma-
dów, 2005) – nagrodzona wyró¿nieniem honorowym. Obie
prace poza zastosowaniem wieloœci mediów, m.in. fotografii,
filmu, muzyki itd., porusza³y wa¿ne zagadnienia multikultu-
rowoœci wspó³czesnego œwiata. Instalacj¹ multimedialn¹ ko-
mentuj¹c¹ wzajemne relacje mediów w sztuce by³a praca
Ryszarda Jêdrosia (Zestaw audiowizualny, 2006) pokazana
poza konkursem. Przewrotnym rozumieniem „medializmu”
pos³u¿y³ siê Marcin Mierzicki (Terapia obrazkowa, 2006),
który wykorzystuj¹c istotê projekcji oraz animacji w filmie,
polegaj¹c¹ na ogl¹daniu w szybkim tempie poszczególnych
kadrów ró¿ni¹cych siê miêdzy sob¹ niewielkimi szczegó³ami,
umieœci³ kolejne kadry zapisu fotograficzno-filmowego na
stopniach schodów. Zejœcie (zbiegniêcie?) ze schodów gwa-
rantowa³o odbiór mini-fabu³y filmowej. Praca otrzyma³am
nagrodê Restauracji La Scala.

Wa¿ne miejsce wœród prezentowanych prac zajmowa³y
tak¿e te z krêgu scenografii pojêtej szeroko, jako autono-
miczna wypowiedŸ artystyczna. Nale¿a³y do nich prace Pio-
tra Wieczorka (Plan sceniczny do tekstu Faleni Hardub pt.
„Potwór na jedwabnym szlaku”, 2006) i El¿biety Terlikow-
skiej (Con motivo, 2006) .

Na wystawie wiele te¿ by³o prac z obszaru tkaniny arty-
stycznej. Od zjawiskowo „utkanej”, aczkolwiek nie z w³ó-

kien, pracy Zofii Tkaczyk (Bez tytu³u, 2006), obiektów Krystyny Dyrdy-Kortyki
(Ogród pamiêci, 2005-2006) i Agnieszki Kopeæ (AOT- Architektoniczny Obiekt
Tkany, k¹piel w we³nie, 2005) po unikatowe przyk³ady mody damskiej Ma³gorza-
ty Stanielewicz (Kolekcja Opus CD Vermiculatum, 2004).

Trudno sklasyfikowaæ jako „medialne” prace w istocie swojej rzeŸbiarskie, lecz
o zaskakuj¹cym zastosowaniu u¿ytych materia³ów rzeŸbiarskich. Prac¹ tak¹ by³a
niezwykle interesuj¹ca rzeŸba Gra¿yny Jaskierskiej-Albrzykowskiej o mocnym post-
modernistycznym charakterze (•ród³a czystej wody, 2006) oraz ekspresyjne kor-
pusy ludzkie autorstwa Macieja Kasperskiego (Lingua Corpus – pamieci F.Bacona,
2006).

Na granicy artystycznego ¿artu, absurdu i nonsensu o wymiarze krytycznym
czy quasi-filozoficznym mo¿na umieœciæ realizacje Krystyny P³awskiej-Jackiewicz
(Kuratorzy, 2006), Miros³awa Struzika (Kosmiczny okruch, 2005) i Macieja Szczyp-
ka (Przenikanie, 2006) – praca wyró¿niona nagrod¹ Rektora Akademii Sztuk
Piêknych we Wroc³awiu. Instalacja M.Szczypka jest te¿ zapisem jego akcji i dzia³añ
w strukturach spo³ecznych, m.in. happeningów i wystaw „Akcja rowery” czy
„Dzieci dla pokoju” .

Dzia³aniem z krêgu akcji by³ performance Zdzis³awa Nitki (Autoportret w
kuchni, 2006) oraz dokumentacja fotograficzna kuchni w domu artysty. Znany i
uznany malarz ekspresjonista pokaza³ w pewnym sensie swój „teatr malowania”,
pokaza³ swoj¹ „artystyczn¹ kuchniê”. Symbolika sto³u, który sta³ siê „realn¹ martw¹
natur¹”, a jednoczeœnie powierzchni¹  p³ótna malarskiego, by³a wielowarstwowa i
niezwykle interesuj¹ca. Szkoda, ¿e pragmatyzm w podziale przestrzeni wysta-
wienniczej uniemo¿liwi³ prezentacjê tej akcji malarskiej z wiêkszym rozmachem
przestrzennym.

Akcj¹ malarsk¹ by³y równie¿ interwencje w przestrzeni wystawienniczej grupy
„Stary Banan”, któr¹ tworz¹ artystki: Anka Mierzejewska, Ma³gorzata Et Ber
Warlikowska, Agata Gwizd-Leszczyñska.

Wystawa „Inne media” pomimo du¿ych rozbie¿noœci w rozumieniu s³owa „me-
dium” w sztuce, wskaza³a na najwa¿niejsze  tendencje obecne w sztuce wroc³aw-
skiej. Nale¿¹ do nich konceptualizm i sztuka pojêciowa, poezja konkretna, abs-
trakcja geometryczna, medializm, kontekstualizm, dzia³ania happeningowe i akcje
artystyczne. Wroc³aw by³ bowiem jednym z g³ównych oœrodków awangardy pol-
skiej w latach 60’ i 70’ o czym przypomnia³am w tekœcie „Wroc³awska 

 we wstêpie do katalogu wystawy.
Obserwuj¹c mnogoœæ postaw twórczych prezentowanych na wystawie „Inne

media” oraz sztukê przedstawicieli kilku pokoleñ artystów wroc³awskich, mo¿na
zauwa¿yæ kontynuacjê najwa¿niejszych nurtów i tendencji buduj¹cych artystyczn¹
to¿samoœæ tego miasta. W tym zamyka siê chyba najwa¿niejsze przes³anie ostatniej
wystawy z cyklu „Ci¹g dalszy...”w ramach Dolnoœl¹skich Wystaw Sztuki.

�



Zwykle rysunek ³¹czymy z dzie³em konserwatywnym, skonwen-
cjonalizowanym w formie, pozbawionym inwencji, którego jedyn¹,
czasem w¹tpliw¹ wartoœci¹ bywa warsztatowa poprawnoœæ.

Rysunek poszukiwa³ kiedyœ doskona³oœci i to zarówno w sferze
rozwi¹zañ formalnych i kompozycyjnych, ale tak¿e w jakoœci przeka-
zu i w samej treœci.

By³ to zatem rysunek akademicki, ale akademicki w pozytywnym
znaczeniu tego s³owa, bêd¹c dzia³aniem nacelowanym na poszukiwa-
nie prawdy i idea³u. By³a to sztuka o wyraŸnie intelektualnym charak-
terze, skierowana do odbiorcy wykszta³conego i uwra¿liwionego este-
tycznie.

Poszukiwanie odpowiedzi czy tak zdefiniowany przekaz interesuje
wspó³czesnych artystów by³o mottem ostatniego konkursu.

246 artystów z ca³ego œwiata przys³a³o na konkurs 624 rysunki.
Miêdzynarodowe jury wyselekcjonowa³o 222 prace 123 autorów, któ-
re zaprezentowano na wystawie pokonkursowej w Muzeum Architek-
tury we Wroc³awiu na prze³omie roku 2006/2007. Nagrody przyzna-
no nastêpuj¹cym artystom:  Grand Prix - Jiøíemu Vovesowi (Czechy);
kolejne nagrody regulaminowe: Tomasz Tobolewski (Polska), S³awo-
mir Æwiek (Polska), Jaros³aw Grulkowski (Polska),  Marta Pogorzelec
(Polska); wyró¿nienia honorowe:  Jan Franciszek Ferenc (Polska),
S³awomir Grabowy (Polska), £ukasz Paluch (Polska), Marcin Paw-
³owski (Polska), Magdalena Szczêœniak (Polska), Radek Œlany (Pol-
ska),  Mikalojus Vilutis (Litwa), Karol Wieczorek (Polska).

Wystawa pokonkursowa ukaza³a szerokie spektrum postaw arty-
stycznych. Artyœci obecni na wystawie wroc³awskiej pojawiaj¹ siê rów-
nie¿ w licznych œwiatowych imprezach poœwiêconych rysunkowi i
grafice.

Celem organizatorów Miêdzynarodowego Konkursu Rysunku jest
prezentowanie jego dorobku w galeriach Polski i œwiata w ramach
wêdruj¹cej wystawy. Do tej pory byliœmy w £odzi w Miejskiej Galerii
Sztuki; wybieramy siê do Salonik w Grecji, a na jesieni wystawa prze-
niesiona zostanie do Galerii Studio w Warszawie, gdzie towarzyszyæ
jej bêdzie konferencja teoretyczna poœwiêcona rysunkowi wspó³cze-
snemu.

Prof. Pawe³ Fr¹ckiewicz
kurator konkursu

Jaros³aw Grulkowski,Polska, „Brakuj¹cy
element”, grafit, wêgiel na papierze, 98x68,
2006, Nagroda dla M³oduch Twórców

Marcin Paw³owski, Polska, Z
cyklu „Rysunki wrzeœniowe II”,

£ukasz Paluch, Polska, Z cyklu maszyny
lataj¹ce „Lot plastikowej torby”, druk
cyfrowy na folii, 62x81, 2004-06



Magdalena Szczêœniak,Polska, „Noc
rajska”, technika mieszana, 100x70,
2006, (Rysunek akademicki),
Wyró¿nienie Honorowe





W cyklu swoich prac zatytu³owanym Empty Images Roland Schefferski usun¹³
fotografie na pierwszych stronach gazet  i , a ten
prosty gest, wywo³uje pozornie prost¹ refleksjê: . Zamiast wiêc
spokojnie czytaæ gazetê i ogl¹daæ zdjêcia, widzimy pustkê, a dok³adniej bia³¹,
obramowan¹ p³aszczyznê. Artysta pozostawi³ w¹sk¹, kolorow¹ ramkê, œlad po
wyciêciu zdjêcia, a w ten sposób strzêpy obrazu i s³ów, zosta³y zredukowane do
roli  Pustej ramy, podobnie jak ciszy  nie mo¿na zdefiniowaæ inaczej
ni¿ tylko poprzez wskazanie, ¿e jest odwrotnoœci¹ obecnoœci, obrazu czy dŸwiêku.
Gest artysty odczytujemy przede wszystkim jako zaproszenie do  samodzielnego
wype³nienia pustki.

Roland Schefferski w wielu swych pracach artystycznych pokazuje sw¹ wyj¹t-
kow¹ umiejêtnoœæ subtelnego wkraczania w sferê otaczaj¹cej nas rzeczywistoœci,
jakby chcia³ sprawdziæ czy w przep³ywaj¹cych przez nasze ¿ycie przedmiotach,
ubraniach, obrazach, nie gubimy jakiejœ cz¹stki naszej przesz³oœci i to¿samoœci. W
realizowanych w 1997 roku Obrazach wymazanych z pamiêci  tak¿e wycina³
pewne motywy ze zdjêæ, przedstawiaj¹cych ¿ycie berliñczyków z pocz¹tku XX
wieku. W ten sposób upomina³ siê o pamiêæ zwyk³ych ludzi, których kruche œlady
obecnoœci czêsto zacieraj¹ siê w zgie³ku wielkiej historii. Ale tak¿e zaprasza³
widzów do wysi³ku odtworzenia zdarzeñ, wyobra¿enia sobie przesz³oœci na pod-
stawie fragmentów obrazów, znalezionych w magazynach czy prywatnych zaka-
markach codziennoœci. Stwórz sobie w³asny obraz Berlina  namawia³ odbiorców
Schefferski w pracy pokazywanej  w formie billboardu w 2000 roku w Warszawie.
Stare fotografie, podobnie jak przedmioty, s¹ dla artysty wa¿nym wehiku³em kul-
turowej przesz³oœci – jak sam mówi - 

. Ale czy wspó³czesne przedmioty,
medialne obrazy, fotografie w gazetach, zdjêcia reklamowe, zalewaj¹ce nasze oto-
czenie, spe³niaj¹ rolê czu³ego zapisu ludzkich losów, czy mog¹ byæ dokumentem
naszej (czyjej?) obecnoœci?

Dzia³anie artysty w Empty Images mo¿na porównaæ do metody dekonstrukcji
(Derrida), próby zdzierania masek i nawarstwieñ z podsuwanego nam przez media
œwiata, które zaw³adnê³y naszym widzeniem, myœleniem, pamiêci¹ i wyobraŸni¹.
Ale ta swoista dekonstrukcja rzeczywistoœci, jakiej dokonuje artysta, jest ledwie
rozpoczêta, staje siê  raczej  prób¹ pobudzenia widza,  by wszed³ w szczelinê,
któr¹ on tylko uchyli³. Puste miejsce po obrazach jest sygna³em do uruchomienia
procesu ods³aniania problemu, a nie s³u¿y jego ukryciu czy wyciszaniu. Byæ mo¿e
w tym zaproszeniu do refleksji, w tej subtelnej artystycznej prowokacji, tkwi si³a
i wartoœæ koncepcji Schefferskiego. Ale czy nie jesteœmy bezradni wobec wyzwania
jakie rzuca nam artysta? Do jakich informacji mamy siê odwo³aæ, próbuj¹c wype³-
niæ puste miejsce, które nam przygotowa³? Czy w ogóle jesteœmy w stanie  stwo-
rzyæ swój w³asny obraz rzeczywistoœci? Czy mo¿emy zwróciæ siê do w³asnego
doœwiadczenia, do indywidualnej czy zbiorowej pamiêci, wra¿liwoœci, wyobraŸni,
do nauki, wiedzy potocznej, do globalnej sieci informacji - internetu? To mno¿e-
nie pytañ wskazuje, i¿ artysta przygotowa³ szczególn¹ przestrzeñ dyskursu. Jest to
przestrzeñ niepokoj¹ca, niebezpieczna, poniewa¿  obna¿a nasze zak³opotanie, tak
trudno nam siê dziœ zdefiniowaæ, zagubiliœmy mo¿liwoœæ wyrazistego portretowa-
nia naszej obecnoœci i krytycznego spojrzenia wobec nap³ywaj¹cych do nas obra-

zów.
Na skutek kontaktu z wirtualnymi œwiatami, w telewizji czy w sieci interneto-

wej,  jesteœmy sk³onni przyjmowaæ, modyfikowaæ i wi¹zaæ ze sob¹ ró¿ne elementy
to¿samoœci, ró¿ne punkty widzenia. Prowadzi to do multiplikacji podmiotu. Zda-
niem Derricka de Kerckhove (1996) to¿samoœæ sta³a siê obecnie pochodn¹ punk-
tu istnienia, a poniewa¿ istniejemy w wielu punktach jednoczeœnie, wiêc  mamy do
czynienia ze zwielokrotnion¹ to¿samoœci¹, ale czy to oznacza zwielokrotnienie
œwiata?

Artysta w Empty Images jakby zestawia punkt widzenia Berlina, Los Angeles,
czy innego miejsca na mapie, ale czy w tej sieci gazetowych „spojrzeñ” mo¿na
dostrzec jeszcze cz³owieka? Postacie pokazywane w pismach ilustrowanych i gaze-
tach codziennych, w mediach – to raczej  znaki ni¿ realni ludzie. Zarówno wspó³-
czesny fotograf i filozof buduj¹ swoje refleksje na temat rzeczywistoœci, tworz¹ jej
szczególn¹ wersjê. W ka¿dym przypadku jest to przejaw interpretacji œwiata. Foto-
grafie prasowe s¹  wyrazem nie rzeczywistoœci, nie zdarzenia, ale polityki, ideolo-
gii, mówi¹ jêzykiem w³adzy, reklamy, s¹  czêsto kreacj¹ rzeczywistoœci, czy symu-
lakrami – jak powiada Baudrillard, znakami, które nie reprezentuj¹ rzeczywistoœci,
lecz fikcjê. Jednak rzeczywistoœæ i fikcja –  jak pisze  Vilém Flusser - nie mog¹ byæ
od siebie bezwarunkowo odró¿nione na podstawie kryterium prawdy. Sama „praw-
da” jest jedynie projekcj¹ naszej obecnej wiedzy i poziomu informacji. Ale tê
wiedzê i informacje kreuj¹ media. Czy zatem nie mamy ju¿ w³asnego, pozamedial-
nego, pozagazetowego œwiata?

Gazeta Rolanda Schefferskiego, u¿yta w pracy Empty Images nie jest wiêc
materia³em, tworzywem jego sztuki, nie jest efektem procesu „czyszczenia” obra-
zów, nie stanowi obszaru estetycznej refleksji, ona jest próbk¹ pobran¹ z rzeczywi-
stoœci i poddan¹ delikatnej ingerencji, w celu ukazania niejasnej sytuacji pomiêdzy
obrazami tworzonymi przez media oraz kulturê wizualn¹ a nasz¹ w³asn¹ zdolno-
œci¹ do tworzenia wyobra¿eñ, do opowiadania w³asnej, ludzkiej historii.

Dwóm filozofom zawdziêczamy istotne refleksje dotycz¹ce znaczenia obrazów
w naszym ¿yciu. Jednym z nich jest David Hume, który stwierdzi³, ¿e tworzymy
obrazy w swoim umyœle, a drugim Heidegger, który  wyrazi³ myœl, dzisiaj ju¿
oczywist¹, ¿e œwiat staje siê obrazem. Schefferski, jak siê  wydaje, prowokuje
odbiorcê aby odszuka³ sens obrazu w sobie wbrew „cyfrowej wyobraŸni„ (okreœle-
nie A.Renaud) a jednoczeœnie jakby rozsiewa nieufnoœæ wobec rzeczywistoœci
utkanej z obrazów, zw³aszcza ¿e dziœ  najczêœciej sp³aszczaj¹ one wielowymiaro-
woœæ ¿ycia, usuwaj¹ cierpienie, staroœæ czy œmieræ. Z³e wieœci Ÿle siê sprzedaj¹ i
psuj¹ dobre samopoczucie nie tylko politykom.

dokoñczenie na str. 98





Podró¿ do AixPodró¿ do AixPodró¿ do AixPodró¿ do AixPodró¿ do Aix
Biel na tej szerokoœci geograficznej Europy ma odcienie b³êkitu, lazuru, lapis

lazuli, granatu, ultrafioletu, fioletu, ultramaryny, lawendy.... Kolor niebieski fosfo-
ryzuje, wibruje, zamyka formy w ostrym, czasem niemal czarnym konturze.

Aix-en-Provence le¿y na pó³noc od Marsylii w departamencie Bouches-du-Rhône,
miasto za³o¿one zosta³o w 123 roku p.n.e. przez Rzymian; nazwano je Aquae
Sextiae. W VI w. nowej ery staje siê siedzib¹ arcybiskupstwa; pod koniec wieku XII
zyskuje status stolicy hrabstwa Prowansji. Z³ote lata Aix przypadaj¹ na wiek XV,
kiedy to miasto wraz z prowincj¹ dostaje siê pod protektorat króla bez tronu René
Dobrego Andegaweñskiego (1409-1480) - poety, malarza, muzyka, wojownika i
mecenasa sztuki.

W roku 1409 w Aix przez Ludwika II Andegaweñskiego zosta³ za³o¿ony Uni-
wersytet. Dziœ uniwersytet, konserwatorium, École-des-Beaux Arts, École-des-Arts-
Décoratifs, katedra St.-Sauver, której pocz¹tki siêgaj¹ IV wieku, piêkna architek-
tura renesansowych i barkowych pa³aców, dorocznie odbywaj¹ce siê tu festiwale
teatralne i muzyki klasycznej. Afisze informuj¹ce o wystawie dzie³ Cézanne’a, o
konferencjach poœwieconych artyœcie, o roku 2006 jako roku cézanne’owskim w
ca³ej Francji i na œwiecie, rozlepione s¹ na wszystkich s³upach og³oszeniowych
miasta.

W Aix-en-Provence w Musée Granet 9 czerwca 2006 roku, w setn¹ rocznicê
œmierci mistrza z Aix, którego dzie³o by³o ustawicznym w¹tpieniem, jak pisa³ o
Paulu Cézanne Maurice Merleau-Ponty1 , zosta³a otwarta wielka wystawa (pokaza-

no 117 dzie³) jego obrazów, rysunków i szkiców. Do Aix zosta³y przy-
wiezione dzie³a z Niemiec, Austrii, Brazylii, Kanady, Danii, Hiszpanii,
Stanów Zjednoczonych, Francji, Wielkiej Brytanii, Wêgier, W³och, Nor-
wegii, Holandii, z Rosji, Szwecji, Szwajcarii i wielu kolekcji prywat-
nych. Wystawa zosta³a przygotowana przez Musée Granet, w³adze mia-
sta Aix-en-Provence, la Réunion des musées nationaux, w³adze miasta
Pary¿a i National Gallery of Art w Waszyngtonie.

Zbli¿aj¹c siê do miasta od strony Zatoki Marsylskiej mia³am przed
sob¹ „uœwiêcon¹” tajemnic¹ malarstwa Cézanne’a Górê St. Victoire. Tê
górê artysta malowa³, szkicowa³ ponad osiemdziesi¹t razy, obserwowa³,
próbowa³ jej obraz naturalny, formê, padaj¹ce na ni¹ œwiat³o „t³uma-
czyæ” na – tak bezwzglêdnie przez siebie pojmowan¹ - œwiadomoœæ i
etykê artystyczn¹. Malowa³ górê St.-Victoire przez ca³e ¿ycie, ostatnie
obrazy przedstawiaj¹ce dominuj¹cy nad równin¹ masyw powsta³y w
roku œmierci mistrza – datowane s¹ na lata 1904-1906 (

;  ). Tworzy³ dzie³a bêd¹ce wyrazem
ustawicznej mêki w¹tpienia, poczucia niedoskona³oœci powstaj¹cych
realizacji, udrêczenia, niezaspokojonego pragnienia by powsta³ obraz,
w jego przekonaniu, wykraczaj¹cy poza stadium szkicu, który móg³by
poprowadziæ do dzie³a skoñczonego, sumuj¹cego lata dociekañ.

Miesi¹c przed œmierci¹, 21 wrzeœnia 1906 roku, pisa³ do przyjaciela
malarza Émile’a Bernarda znamienne s³owa: „Czy osi¹gnê tak usilnie
poszukiwany cel, do którego od tak dawna d¹¿ê? Pragnê tego, ale
dopóki go nie osi¹gn¹³em, trwa stan nieokreœlonego niepokoju, który
nie zniknie wczeœniej, a¿ dobijê do portu, to jest zrealizujê coœ lepszego
ni¿ dawniej i dziêki temu potwierdzê moje teorie, które zawsze ³atwiej
tworzyæ; powa¿ne trudnoœci stwarza jedynie udowodnienie tego, co siê
myœli. Kontynuujê zatem moje studia”2 . Pomiêdzy rokiem 1898 a 1906,
nastêpuje wzmo¿enie dramatyzmu, ekspresja zdaje siê dominowaæ nad
struktur¹: Cézanne maluje z³omy skalne jakby poruszone w³asnymi
tektonicznymi drganiami, leœny g¹szcz, obwiedzion¹ lini¹ cienia, prze-
kreœlon¹ pionem samotnej pinii Górê St.-Victoire. Odnajdujemy tu,
ustawicznie przez artystê ponawiane, pytanie o istnienie œwiata,              o
wzajemny stosunek trwania i przemijania. Oko³o roku 1906 wyobra¿e-
nia natury, ale tak¿e portrety ( 1900- 1906

1900-1906) wydaj¹ siê uobecniaæ trud niemo¿liwego do
dokoñczenia, przed laty powziêtego, zamys³u by zawrzeæ w dziele 

 ca³ego malarskiego i ¿yciowego doœwiadczenia artysty. W swym
ostatnim, cytowanym tu, liœcie do m³odszego malarza, sêdziwy mistrz
pisze: „wierzê w logiczny rozwój tego, co widzimy i odczuwamy dziêki
studiowaniu z natury, sposobami mam czas zaj¹c siê póŸniej; sposoby s¹
dla nas tylko zwyk³ymi œrodkami, pozwalaj¹cymi, by publicznoœæ od-
czuwa³a to, co my sami odczuwamy i aby nas uzna³a. Wielcy, których
podziwiamy, nie robili nic innego. Pozdrowienia od upartego starca,
który serdecznie œciska Panu d³oñ”3 .

Od strony Aubagne, gdy ukoœne promienie porannego s³oñca przebi-
jaj¹ niebieskaw¹ mg³ê, ujawniaj¹c, jak gdyby z szeœciennych klocków



u³o¿on¹, „konstrukcjê” góry; widzimy j¹ w brunatnych kolorach ochry, w po³ysku-
j¹cym bia³o wapieniu, w przydymionej gor¹cym dniem zieleni po³udnia, w szaro-
b³êkitnym niebie. Tak¹ malowa³ j¹ Cézanne patrz¹c ze swej pracowni w Lauves, z
Jas de Bouffan, Estaque, Gardanne, z kamienio³omów w Bibémus: obsesyjnie
powracaj¹cy temat jego obrazów; uparte i pokorne zmaganie artysty z widzeniem
natury, przepe³nione wiar¹ w logiczny rozwój tego, co widziane i odczute dziêki
malowaniu  z natury. „Studiujê stale z natury i wydaje mi siê, ¿e powoli robiê
postêpy. – pisa³ do Émile’a Bernarda 21 wrzeœnia 1906 roku – Chcia³bym, ¿eby Pan
by³ przy mnie, samotnoœæ bowiem zawsze trochê ci¹¿y. Jestem stary, chory i przy-
si¹g³em sobie, ¿e raczej umrê maluj¹c, ni¿ stoczê siê w poni¿aj¹ce zdziecinnienie,
gro¿¹ce starcom, którzy pozwalaj¹ siê opanowaæ namiêtnoœciom przytêpiaj¹cym
ich umys³”4 . Maluje - pragnie namalowaæ, wnikn¹æ w problem przedmiotowoœci
wizji, znaleŸæ miejsce na p³askiej przestrzeni obrazu dla trójwymiarowoœci przed-
stawianego obiektu, jego formy, barwy, jego „deformuj¹cych wygl¹d relacji z bez-
poœrednim i dalszym, stanowi¹cym t³o, otoczeniem5 ”.
Jas de BouffanJas de BouffanJas de BouffanJas de BouffanJas de Bouffan

Paul Cézanne urodzi³ siê w Aix-en-Provence 19 stycznia roku 1839, gdzie jego
ojciec, z zawodu kapelusznik, mia³ bank i posiad³oœæ Jas de Bouffan. Usytuowana
trzy kilometry od centrum Aix, przy route de Galice, zosta³a nabyta przez Louisa-
Augusta w roku 1859 od zas³u¿onej dla regionu rodziny Joursin. Wielokrotnie
malowa³ Cézanne ten piêkny dom ocieniony dzikim winem i bluszczem, z wysoki-
mi oknami os³oniêtymi pomalowanymi na bia³o okiennicami. Dom zosta³ zbudo-
wany na prze³omie XVII i XVIII wieku, reprezentuje klasyczny styl prowansalski,
otoczony jest du¿ym, wysadzanym platanami parkiem z fontann¹ i alej¹ kaszta-
nowców [obrazy: ok. 1878

, 1887-1890]. Na parterze znajdowa³a siê obszerna pra-
cownia artysty, owalny , którego œciany udekorowa³ w latach 1860-
1870 alegorycznymi wyobra¿eniami 6 . Na œcianach tego domu
wisia³y tak¿e wczesne obrazy przedstawiaj¹ce rodzinê artysty oraz portret ojca
Louisa-Augusta Cézanne’a, a tak¿e, m. in.: , 

 
Pierwsze szkice i obrazy olejne przestawiaj¹ce górê St.-Victoire powsta³y w roku

1870; widziana z ogrodu Jas de Bouffan monumentalna, ciemna góra, obwiedzio-
na ostrym konturem wydaje siê oczekiwaæ spotkania z Don Kichotem, bohaterem
malarstwa Honoré Daumiera (równie¿ pochodz¹cego z po³udnia Francji), którego
Cézanne nazywa³: „ ”.

Pomiêdzy rokiem 1866 a 1895 Cézanne, mieszkaj¹c w tym domu, namalowa³
trzydzieœci szeœæ obrazów olejnych i siedemnaœcie akwarel przedstawiaj¹cych po-
siad³oœæ; otaczaj¹cy j¹ park i ogrody, kasztanow¹ alejê, staw i zdobi¹ce go pos¹gi.

18 wrzeœnia 1899 roku, dwa lata po œmierci matki Cézanne’a, rodzeñstwo

(Cézanne mia³ dwie m³odsze siostry: Marie urodzon¹ w 1841 i Rose w 1854)
zdecydowa³o siê sprzedaæ posiad³oœæ Louis Granlowi. W roku 1994, ostatni w³a-
œciciel Jas de Bouffan, André Corsy, sprzeda³ siedzibê miastu Aix. Od 2002 roku
dom i otaczaj¹cy go park oraz budynki gospodarcze stanowi¹ w³asnoœæ miasta,
wpisane zosta³y do rejestru Dziedzictwa Narodowego Francji.

Do Estaque, niewielkiej nadmorskiej miejscowoœci po³o¿onej nad Zatok¹ Mar-
sylsk¹,

która w czasach, gdy mieszka³ tu Cézanne by³a ryback¹ wiosk¹ „wykut¹” w
skalnych wzgórzach, os³aniaj¹cych j¹ od mistralu artysta przyje¿d¿a³ kilkakrotnie.
Od drugiej po³owy XIX wieku do miasteczka zje¿d¿a³a okoliczna œmietanka towa-
rzyska, znajduj¹c tu dla siebie miejsce wypoczynku. W Estaque znajdowa³ siê
domek, który nale¿a³ do matki artysty. Malarz przyje¿d¿a³ tu ju¿ oko³o roku 1865,
prawdopodobnie tak¿e w roku 1867 i 1869, spêdzi³ tu te¿ lata wojny francusko-
pruskiej (1870-1871). Estaque by³o dla Cézanne’a azylem, tu odnalaz³ samotnoœæ,
której poszukiwa³: próby osiedlenia siê w Pary¿u, nieudane starania by studiowaæ
w paryskiej École des Beaux-Arts zast¹pione Akademi¹ Suisse’a, spotkania z im-
presjonistami w Café Guerbois, rodz¹ce siê poczucie niezrozumienia ze strony
kolegów artystów, nieakceptowany przez rodzinê zwi¹zek z Marie-Hortence Fiqu-
et – to wszystko zadecydowa³o o pragnieniu odizolowania siê od œwiata.

Pejza¿e malowane w Estaque cechuje niezwyk³a intensywnoœæ, napiêcie uobec-
niane w obsesyjnie powtarzanym widoku Zatoki Marsylskiej. Tu powsta³o oko³o
26 szkiców olejnych. Nie malowa³ wówczas rybaków, marynarzy ani martwych
natur – wszystkie obrazy powsta³e w Estaque to wyobra¿enia przedstawiaj¹ce
naturê. Jej bêdzie wierny w swej sztuce do koñca, jedynie studia z natury rozumie
i odczuwa jako podstawowy wyznacznik swoiœcie przez siebie pojmowanego,
opartego na bezpoœrednim doœwiadczeniu stosunku do œwiata               i sztuki. Nie
o materializacjê wewnêtrznego kszta³tu, które tworzy³ chodzi³o Cézanne’owi, ale
o proces myœlowy, ten kszta³t poprzedzaj¹cy malowanie, trud poszukiwania odpo-
wiedzi na pytania dlaczego? dlaczego sztuka? jaki jest cel malarstwa? jak na jêzyk
sztuki prze³o¿yæ myœl? jak „zrealizowaæ” myœl, ow¹ niematerialn¹ ideê, substan-
cjê, która musi znaleŸæ sw¹ materialn¹ formê? Sk¹d pewnoœæ, ¿e dzie³o, które
powsta³o jest tym, „co siê myœli”?

Cézanne rozumia³ zasady impresjonizmu, ale jego rozumienie natury jest innej
miary ni¿ u impresjonistów; tu ju¿ nie chodzi jedynie o œwiat³o, o t³umaczenie,
transponowanie œwiat³a na kolor. Dywizjonizm, operowanie czystymi, œwietlisty-
mi barwami (tylko takie znajdujemy w przenikliwym s³oñcu Po³udnia), odrzuce-
nie koloru lokalnego, roztopienie formy... mira¿ „prawdy” natury, bezpoœredniego
jej doznania, by³y dla Cézanne’a zaledwie punktem wyjœcia. PrzyjaŸñ z Camille’em
Pissarro, którego pozna³ w roku 1861 w Pary¿u w Akademii Siusse’a, z którym
prowadzi³ intensywne rozmowy, szczególnie w okresie, gdy mieszkali blisko siebie
w Auvers-sur-Oise (1873-1874), czas spêdzany wspólnie z przyjacielem w Pontoise
(1881), wp³ywa na zmianê stosowanej dot¹d techniki: plama staje siê l¿ejsza,
bardziej przejrzysta, kolor nabiera œwietlistoœci.

Przedtem, a¿ do lat siedemdziesi¹tych, twórczoœæ Cézanne’a stanowi³a szcze-
gólny amalgamat w¹tków literackich z osobistymi niepokojami, zainteresowania-
mi zwi¹zanymi ze zmianami zachodz¹cymi w otaczaj¹cym go œwiecie, inspiracj¹ i
fascynacj¹ twórczoœci¹ starych mistrzów. „Jest to malarstwo gwa³towne w techni-
ce, - pisze Porêbski - niesforne, nak³adane na p³ótno grubymi, niemal reliefowymi
warstwami, operuj¹ce twardym konturem, ciemne, choæ niepozbawione ostrych
kontrastów i nieoczekiwanych rozb³yœniêæ farby”7 . Tematami jego obrazów z
tamtego czasu s¹ kilkakroæ podejmowane wyobra¿enia mitologicznej sceny 

 (1860, 1862-1864), domy publiczne [  (1875-1877)]
sceny orgii,  (wersje z lat:1867-1870, 1873, 1877), skom-
plikowane walki mi³osne [ , (1875-1876)

(1870, 1872-1873)] – motywy odzwierciedlaj¹ce konflikt artysty zako-
rzenionego w tradycyjnej, surowej rodzinnej atmosferze prowincji, w obyczajach
mieszczañskiego domu z w³asn¹ niezale¿noœci¹, siêgaj¹c¹ obsesji wyobraŸni¹, stra-
ceñczym niemal pragnieniem zanurzenia siê w to, co objête zakazami. Sceny
wyobra¿aj¹ce stabilny, uporz¹dkowany œwiat francuskiego mieszczañstwa drugiej
po³owy XIX wieku artysta niejako „zamyka” w ponurej, bitumicznej kolorystyce,
w brutalnoœci grubo nak³adanej szpachl¹ farby. [

(ok. 1860);
(1866);  (1867-68)].

Po wojnie francusko-pruskiej (1870-71) i pobycie w Estaque Cézanne, by byæ
bli¿ej Pissarra, który osiad³ w podparyskim Pontoise, na krótko opuszcza Prowan-
sjê, mieszka wówczas w Anvers u swego przyjaciela doktora Gacheta. W Louve-
ciennes, wVoisins, Bougival i Marly bywa Alfred Sisley.

Spotkaniu z impresjonistami zawdziêcza Cézanne nowe widzenie natury, gdzie
g³ówny akcent po³o¿ony zostaje na œwiat³o buduj¹ce kolor. Poszukuj¹c odpowied-
nich elementów kompozycyjnych d¹¿y do odnalezienia w naturze form podstawo-
wych, do których mo¿na by sprowadziæ ka¿dy kszta³t – zrekonstruowaæ bry³ê
„pod³ug walca, kuli i sto¿ka” – jak sam mówi. Cézanne’a dramatyczna walka z
natur¹ maj¹ca na celu zwi¹zanie abstrakcyjnie doskona³ej w kwadracie p³ótna



kompozycji z konkretn¹ wizj¹ otaczaj¹cego œwiata nigdy nie zostanie rozstrzy-
gniêta; dzie³o nigdy nie stanie siê Absolutem – myœl, w przekonaniu artysty,
pozostanie doskonalsza ni¿ zamys³ i jego realizacja.

Ca³e swe ¿ycie poœwiêci³ Cézanne zadaniu zwi¹zania dorobku impresjonistów
z wielk¹ tradycj¹ klasyczn¹. Giotto, Piero della Francesca, Micha³ Anio³, Tycjan,
Poussin, Delacroix, Courbet, Pissarro... – mistrzowie przesz³oœci, którzy jak on
przeczuwali prawdy w jego umyœle doprowadzone do pe³nej œwiadomoœci: „czujê
siê dzieckiem prowadzonym za rêkê, kiedy patrzê na mistrzów w Luwrze” – pisa³,
ale targany w¹tpliwoœciami i jednoczeœnie przekonany o jedynej, w³asnej wizji
œwiata, gotów by zmierzyæ siê z niewiadomym, innym razem notowa³: „wobec
natury musimy zapomnieæ o wszystkich mistrzach i dojœæ do tego wra¿enia jakby-
œmy byli pierwsi, którzy widzimy naturê”8 . Sama konstrukcja p³ótna, zagadnienie
trójwymiarowoœci obrazu, d¹¿enie do wewnêtrznego przekonania, ¿e powstaj¹cy
obraz jest moralnie zgodny z myœl¹, która szuka swego urzeczywistnienia, stano-
wi¹ g³ówn¹ zasadê niegodz¹cej siê na ¿adne kompromisy postawê artysty. Struk-
tura p³ótna w materiale, tak jak robili to impresjoniœci, i w³aœnie zespolenie
koloru i rysunku, czerpanie od starych mistrzów zasad œwiadomej organizacji
obrazu oraz œwiadomoœæ bezpoœredniego, opartego na g³êbokim doznaniu natury
widzenia tworz¹ pospo³u piramidê kolejnych stopni poznania i celu pracy Cézan-
ne’a. Spotkaniu z impresjonistami zawdziêcza tak¿e zmianê tematyki swych obra-
zów: najwa¿niejszy jest obraz i studiowanie natury dla potrzeb malarskich p³ótna,
stabilnoœæ martwych natur, logika budowy i mechaniki ruchu ludzkich cia³ –
podejmuje temat ludzi w k¹pieli, który obecny bêdzie w jego sztuce a¿ po lata
ostatnie (serie  z lat 1867-1869, 1875, 1877-78, 1885, ok. 1890,
1894-1905,  z 1906). Oko³o roku 18769  pojawiaj¹ siê w
obrazach Cézanne’a, zapewne pod wp³ywem fascynacji impresjonistów sztuk¹
japoñsk¹, tak istotne w jego malarstwie, akcenty linearne. Kontur, linia wi¹¿e siê
z nowym u artysty rozumieniem czystoœci sylwetki i jej kompozycyjno-dekoracyj-
nej funkcji w ca³oœci obrazu10 . To Pissarro wskaza³ przyjacielowi istotê nienaru-
szalnej struktury logicznej stosunków przestrzennych. Ten cel mo¿na by³o osi¹-
gn¹æ maj¹c przed sob¹ stabilny widok i na nim dokonywaæ obserwacji, sprawdzaæ

sens w³asnych dociekañ. Jedynie natura ze swym solidnym trwaniem, odwieczn¹
powtarzalnoœci¹ swych praw mog³a byæ dla Cézanne’a tak potrzebn¹ mu pewno-
œci¹, „ujêt¹” w ramy obrazowego ujêcia. W tym samym czasie, niejako równolegle,
podejmuje Cézanne równie uporczywe, pe³ne znoju samodzielne studia nad za-
gadnieniem przedmiotowoœci wizji. Dokonania Pissarra, jego statycznie nak³a-
dan¹, nieco ziarnist¹ farbê, œwietlistoœæ, wnet uzna³ za niewystarczaj¹ce; nie chce
opisywaæ œwiata – jego pragnieniem jest zbudowanie form stereometrycznych,
przestrzennych przez stosowanie kolorystycznych przybli¿eñ i oddaleñ, wykorzy-
stywanie farby jako rodzaju filtru, przez który mo¿na by zobaczyæ naturalne cechy
obserwowanego przedmiotu.

W ramach drugiej wystawy impresjonistów, w kwietniu 1877 roku Cézanne
pokaza³ szesnaœcie p³ócien11  (m. inn.  z 1876-1877, 

 z 1876, z 1876). Krytyk sztuki George Riviére na
³amach dziennika „L’Impressionniste, Journal d’art” (1877, nr 4) zamieszcza entu-
zjastyczn¹ opiniê na temat obrazów Cézanne’a: „...p³ótna jego cechuje ³ad i szla-
chetna jasnoœæ staro¿ytnych obrazów i terakot (...) twórca to cz³o-
wiek z rasy gigantów. Porównaæ nie mo¿na go  z nikim, dlatego najlepiej po prostu
go odrzucaæ; jednak sztuka zna mistrzów podobnych do niego a czci¹ otaczanych,
je¿eli wiêc wspó³czesnoœæ nie odda mu tego, co nale¿y, to przysz³oœæ nauczy siê
czciæ go na równi z owymi mistrzami, jako jednego z pó³bogów sztuki”.

W latach 1880-1890, przymuszony decyzj¹ despotycznego ojca, Cézanne prze-
bywa niemal stale na Po³udniu, do Pary¿a przyje¿d¿a coraz rzadziej, oddala siê od
wp³ywu dokonañ impresjonistów i postimpresjonistów; prowadzi o¿ywion¹ kore-
spondencjê z przyjació³mi-malarzami, z pisarzami. 27 listopada 1889 roku w liœcie
wys³anym do Octave’a Mausa z Pary¿a, pisze: „postanowi³em pracowaæ w ciszy a¿
do chwili, kiedy potrafiê obroniæ teoretycznie rezultaty moich prób”12 . W³aœnie z
korespondencji wy³aniaj¹ siê próby teoretycznego zapisu idei malarstwa Cézan-
ne’a, uwagi o sztuce, komentarze – kierowane do przyjació³ – z czasem zaczynaj¹
sk³adaæ siê na koniecznoœæ opisania celu, wyra¿enia drêcz¹cych go zw¹tpieñ.

Powsta³e w tym czasie obrazy charakteryzuje, szczególnie przez artystê rozu-
miany, klasycyzm: logika kolorystyczna obrazu wynikaj¹ca z miejsca w przestrze-
ni, zasada barw ciep³ych – przybli¿aj¹cych i zimnych – oddalaj¹cych, poszukiwanie
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sugestii œwiat³a w obrazie. Obok pejza¿y, powstaje w tym czasie
szereg obrazów, w których bohaterem jest cz³owiek – ogl¹dany z
daleka w scenach k¹pieli, z³¹czony z natur¹; cz³owiek uwolnio-
ny od konwenansów nakazuj¹cych hamowaæ drzemi¹ce w nim
namiêtnoœci; maluje portrety swych najbli¿szych – syna, ¿ony
oraz autoportrety.

Malarstwo Cézanne’a w tym okresie nie przechodzi ju¿ wiê-
cej zasadniczych przekszta³ceñ; jest to sztuka w pe³ni uformo-
wana. Wypracowana przezeñ teoria o konstrukcji formy pla-
stycznej i g³êbi przestrzennej poprzez poszukiwanie ustalonych
stosunków kolorystycznych, kszta³tuj¹cych logiczn¹ sekwencjê
planów, pozostaje wa¿na, niezg³êbiona  i nierozstrzygniêta a¿ do
œmierci artysty w 1906 roku.

W roku 1894 umar³ w Pary¿u Ojciec Tanguy, „(...) jedyny
marchand wielbi¹cy malarstwo Cézanne’a, - pisa³ Kêpiñski - a
tak¿e jedyny, który mia³ do niego dostêp. Tanguy dysponowa³
kluczem od paryskiej, prawie nie odwiedzanej ju¿ przez artystê
pracowni malarskiej i w wypadku pojawienia siê amatora po-
zwala³ wybieraæ p³ótna – ma³e po 40 franków, wiêksze po 100, a
na ¿yczenie wycina³ no¿yczkami odpowiedni fragment”13 . W
roku nastêpnym Pary¿ poruszy³a dyskusja nad przyjêciem lub
odrzuceniem przez rz¹d francuski zapisu kolekcji impresjoni-
stów przekazanej testamentem przez Gustave’a Caillebotta na
rzecz Luwru. Ambroise Vollard, w³aœciciel znanej wówczas gale-
rii mieszcz¹cej siê na rue Laffitte, pokierowany przez Pissarra,
zauwa¿y³, ¿e wœród nich przeoczony, wrêcz zapomniany, zosta³
ca³kowicie Paul Cézanne. Szans¹ ujêcia ca³oœci dokonañ artysty
mog³a byæ du¿a wystawa jego prac. Vollard podejmuje korespon-
dencjê z malarzem i w grudniu 1895 roku otwarta zostaje pierw-
sza indywidualna wystawa Cézanne’a w stolicy Francji. Artysta
ju¿ od prawie dwudziestu lat mieszka³ w Prowansji, daleko od
centrum ¿ycia artystycznego. Cézanne przys³a³ wówczas do Pa-
ry¿a 150 swoich prac. Na rue Laffitte pokazane zosta³y obrazy
od 1868 roku, do najnowszych z roku 1894. „Sukces by³ zaska-
kuj¹cy. Pierwszym nabywc¹ by³ Auguste Pellerin, drugim eks
król Serbii Milan (...). Degas i Monet okazali najwy¿szy podziw
dla sztuki przyjaciela i nabyli znakomite jego p³ótna”14 .

Malarstwo Cézanne’a, dot¹d niemal nieznane, uderzaj¹ce
nieporównywalnym radykalizmem, mistrzostwem dostrzegalnym

Góra St.-Victoire Autoportret na tle ró¿owej œciany
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w ka¿dym na³o¿eniu farby - budzi podziw, ale pomieszany z zak³opotaniem, po-
czuciem niemo¿liwoœci przenikniêcia owej moralnej wagi ka¿dego gestu malar-
skiego, ukrytego w ka¿dym plastycznym kszta³cie. Do Aix przyje¿d¿aj¹ marszan-
dzi (Ambroise Vollard, Gaston Bernhein de Villers), m³odzi malarze (Émile Bernard,
Kerr-Xavier Roussel, Henri Rouault, Maurice Denis); w roku 1897 dwa obrazy
Cézanne’a zakupuje National Galerie w Berlinie, w 1899 i 1902 prace mistrza z
Aix pokazywane s¹ na Salonie Niezale¿nych, na Salonie Jesiennym w 1904 roku
prezentowane s¹ 42 obrazy Cézanne’a, przynosz¹c mu wielki sukces.

Szczególnym doœwiadczeniem jest wizyta w pracowni Cézanne’a w Lauves.
Znajduje siê ona za miastem, z jego pó³nocnej strony, trzeba tam iœæ pieszo pod
górê; s³oñce pra¿y niemi³osiernie, piaszczysta droga ma kolor intensywnej ¿ó³cie-
ni, jest pomarañczowa, czerwona; droga bez cienia, zamkniêta w¹wozem ¿ó³tych
murów, za którymi na pewno s¹ ogrody... to droga znana z obrazów Cézanne’a;
dziœ pokryta asfaltem stanowi przed³u¿enie Avenue Pasteur. W pêkniêciu muru
wygrzewa siê bia³a, w³aœciwie przezroczysta jaszczurka; bujne drzewa zas³oni³y
widok na Górê St.-Victoire. Atelier des Lauves jest miejscem, którego niewyobra-
¿alna skromnoœæ zdaje siê najwierniejszym, zatrzymanym w czasie, obrazem sa-
motnych poszukiwañ mistrza, jego ustawicznych prób dotarcia do ostatecznego,
absolutnego, nieosi¹galnego; jego ascezy, która znajdowa³a swój szczególny wyraz
w namalowanych przezeñ p³ótnach, w ka¿dym ich wycinku. W liœcie do Ambro-
ise’a Vollarda z 9 stycznia 1903 roku Cézanne porównuje siebie do Moj¿sza, Górê
St.-Victoire do biblijnej Góry Synaj albo ³añcuchów górskich Ziemi Obiecanej –
starotestamentowego Kanaan, przed którego widocznymi ju¿ granicami Moj¿esz z
nakazu Jahwe zosta³ zatrzymany15 . D¹¿enie pozostaje niezrealizowane, obraz
oddala siê, pragnienie zbli¿enia pozostaje pragnieniem, nieosi¹gniêtym celem:
„Pracujê uparcie, przeczuwam, widzê Ziemiê Obiecan¹. Czy czeka mnie los wiel-
kiego wodza Hebrajczyków, a mo¿e przecie do Niej dotrê”16 .

  Obrazy malowane w tym okresie sprawiaj¹ wra¿enie lekkoœci – farba k³adzio-
na jest cienko, ka¿da plama barwna jest jakby osobna, niektóre partie p³ótna s¹
niezape³nione, przeœwieca grunt, podobrazie – artysta ujawnia konstrukcjê malo-
wid³a, ka¿dy namys³, ka¿dy gest, wahanie – niemo¿noœæ, niechêæ by dzie³o mog³o
byæ ukoñczone s¹ obna¿one.

Fizjologia patrzenia – œwiat³o Po³udnia
Cézanne ustawicznie, do koñca ¿ycia mia³ poczucie, ¿e jest na pocz¹tku drogi

swych poszukiwañ artystycznych i intelektualnych, swego pragnienia ucieleœnie-
nia bezwzglêdnie prawdziwej, zrodzonej w umyœle koncepcji obrazu. Obserwo-
wa³, potem konstruowa³, modulowa³, poszukiwa³ relacji miêdzy plamami barwny-
mi, miêdzy formami, poszczególnymi planami, punktem centralnym,
„kulminacyjnym” - jak go nazywa³ – najbli¿szym oku. Jest to punkt o najintensyw-
niejszej temperaturze barw, punkt, który koncentruje samo spojrzenie, nie pozwa-
la oku uwolniæ siê od ra¿¹cej œwietlistoœci letniego s³oñca Po³udnia Francji. „Jest
to rzecz bezsporna – twierdzê z ca³¹ stanowczoœci¹: w naszym organie wzroku
powstaje wra¿enie optyczne, które sprawia, ¿e okreœlamy jako œ w i a - t ³ o, pó³ton
i æwieræton plany reprezentowane przez doznania barwne. (Œwiat³o nie istnieje
wiêc dla malarza). Jak d³ugo z koniecznoœci idziemy od czerni do bieli, tak d³ugo
– poniewa¿ pierwsza z tych abstrakcji jest niejako punktem oparcia dla oka, jak
dla mózgu – brniemy, nie potrafimy osi¹gn¹æ mistrzostwa, p a n o w a æ  n a d   s o
b ¹” 17 . Udrêka bia³ego œwiat³a, ziemia spalona s³oñcem, czerwony ugier, siarkowa
¿ó³cieñ, metaliczna zieleñ strawionych lipcowym s³oñcem liœci drzew oliwkowych
– doznania te, wyra¿ane przez Cézanne’a w listach kierowanych do syna i do
Émile’a Bernarda – zaprzeczaj¹ delikatnej œwietlistoœci obrazów impresjonistów,
które powstawa³y w znacznie ³agodniejszym œwietle Normandii, Bretanii, Ile-de-
France. „Przera¿aj¹ce dzia³anie œwiat³a”18  prowadzi artystê do niepokoju o stan
swego umys³u: „Jeœli nie odpowiedzia³em od razu, przyczyn¹ tego s¹ straszne
upa³y. Wp³ywaj¹ one fatalnie na umys³ i nie pozwalaj¹ siê skupiæ. Wstajê rano i
tylko miêdzy pi¹t¹ a ósm¹ ¿yjê w³asnym ¿yciem. O ósmej ¿ar staje siê nieprawdo-
podobny i przyprawia mnie o tak¹ umys³ow¹ depresjê, ¿e nie myœlê nawet o
malarstwie”. – pisa³ do syna z Aix 3 sierpnia 1906 roku19 .

„T³umaczy³ «œwiat³o» na «pó³tony i æwierætony barwne», wprowadza³ do «wi-
bracji œwietlnych reprezentowanych przez czerwienie i ¿ó³cie» odpowiednie iloœci
b³êkitu, «aby mo¿na by³o odczuæ powietrze» - pisa³ w swych listach”20 . Kolor, nie
rysunek, by³ dla Cézanne’a konstrukcyjnym punktem wyjœcia malowania; dokona³
on zaiste scalenia rysunku   i koloru.

Na szarej œcianie pracowni w Lauves zawieszone s¹ dwie po¿ó³k³e, niewyraŸne
grafiki, jedna reprodukuj¹ca obraz Delacroix druga – Davida

, szkice do w³asnych obrazów; najprostsze sprzêty: wyplatane
krzes³a, drabina siêgaj¹ca sufitu, na pó³kach przymocowanych do œciany stoi drew-
niany krucyfiks, gliniane i cynowe garnki, trochê bia³ej porcelany, patery, na któ-
rych uk³ada³ owoce. Twórczoœæ Delacroix by³a Cézanne’owi szczególnie bliska, z
reprodukcjami francuskiego romantyka nie rozstawa³ siê; 12 maja 1904 roku w
liœcie do Émile’a Bernarda napisa³: „Mówi³em ju¿ Panu, ¿e talent Redona bardzo
mi odpowiada, zgadzam siê z nim w odczuciu i podziwie dla Delacroix. Nie wiem,
czy moje s³abe zdrowie pozwoli mi kiedykolwiek namalowaæ jego apoteozê, o

czym marzê od dawna”21 .
Na komodzie ustawiono gipsowe , odlane wed³ug barokowej rzeŸby Pier-

re’a Pugeta (  1890-1904; , ok.
1895) i trzy czaszki u³o¿one w piramidkê znane z martwych natur (
1902-1906), sztalugi, puste ramy, szkice do dzbanki wy-
pe³nione pêdzlami, fajka, s³omkowy kapelusz z czarn¹ wst¹¿k¹, zdekompletowa-
ny p³ócienny le¿ak... przedmioty towarzysz¹ce ostatniemu, nieukoñczonemu eta-
powi twórczoœci malarza z Aix-en-Provence. Obszerny pokój na parterze z oknami
wychodz¹cymi na po³udnie, na ogród i wsie otaczaj¹ce Aix, pod³oga z br¹zowych
desek skrzypi przy ka¿dym kroku. Niewielu zwiedzaj¹cych... Scenografia czy cie-
nie pamiêci?

W listopadzie 1901 roku Cézanne kupi³ od Josepha Bouquiera, po sprzedaniu
Jas de Bouffan, niedu¿y wiejski domek znajduj¹cy siê na wzgórzu, przy drodze
prowadz¹cej do Lauves, niedaleko Kana³u Verdon i do tego pó³ hektara ziemi. 1
wrzeœnia 1902 roku,             w miesi¹c po wprowadzeniu siê do ¿ó³tego domku na
wzgórzu, Cézanne pisa³ do swej siostrzenicy, Paule Conil: „Ma³a Marie posprz¹ta³a
moj¹ pracowniê, która teraz jest idealna, rozgoœci³em siê tu co nieco...”. Zabra³ z
sob¹ do Lauves wszystkie tak drogie mu, niezbêdne do pracy przedmioty, po
wielokroæ portretowane, zatrzymane w kadrze martwych natur, tak czêsto malo-
wanych w ostatnim okresie ¿ycia. Codziennie, o ka¿dej porze roku punktualnie
o pi¹tej rano wychodzi³ ze swego mieszkania przy rue Boulegon i zmierza³ do
obszernej, po³o¿onej na wzgórzu pracowni w Lauves; punktualnie o godzinie
wpó³ do jedenastej t¹ sam¹ drog¹ szed³ do Aix na , wraca³ do Lauves, i
pracowa³ do pi¹tej po po³udniu.

Po œmierci artysty w 1906 roku, na piêtnaœcie lat pracownia w Lauves zosta³a
zamkniêta. Od roku 1921 do 1951 domek zajmowa³ Marcel Provence, który kupi³
go od syna Cézanne’a; Provence zajmowa³ domek do œmierci Paula’a w roku 1951.
W roku 1952 dwaj Amerykanie James Lord22  i John Rewald23 , m³ody historyk
sztuki zafascynowany malarstwem Cézanne’a, autor rozprawy poœwiêconej kore-
spondencji malarza z Émilem Zol¹, za³o¿yli Towarzystwo Pamiêci Paula Cézan-
ne’a. Zaanga¿owali stu czternastu amerykañskich ofiarodawców, którzy zgodzili
siê sfinansowaæ roboty konserwatorskie i organizacyjne na rzecz odtworzenia
pierwotnego stanu pracowni i udostêpnienia jej zwiedzaj¹cym. Siedziba zosta³a
odkupiona od Provence’a i przekazana pod opiekê Université d’Aix-Marseille.
Musée Atelier Cézanne zosta³o otwarte dla publicznoœci 8 lipca 1954 roku, w
1969 zosta³o przekazane miastu Aix-en-Provence.
AutoportretyAutoportretyAutoportretyAutoportretyAutoportrety

Miêdzy rokiem 1861 a 1900 Cézanne namalowa³ oko³o czterdziestu szeœciu
autoportretów (26 portretów olejnych malowanych na p³ótnie, pozosta³e zosta³y
namalowane na kartonie) - w³asnych wizerunków widzianych w odwrotnej syme-
trii lustra, przekazanych p³ótnu i w konsekwencji, widzowi. „Odbicie lustrzane
pe³niej, ni¿ to robi¹ œwiat³a, cienie i odblaski, szkicuje w rzeczach prace widzenia.
– pisa³ Merleau-Ponty - Podobnie jak narzêdzia, jak znaki, lustro wy³ania siê na
otwartym ³uku prowadz¹cym od cia³a widz¹cego do widzialnego cia³a. [...] Lu-
strzany fantom wywleka moj¹ cielesnoœæ na zewn¹trz, tym samym wszystko, co
niewidzialne w mym ciele, mo¿e obsadziæ widziane przeze mnie inne cia³a. [...]
Malarze czêsto marzyli o lustrach, albowiem w tym «mechanicznym triku», po-
dobnie jak w perspektywie, dostrzegali metaforê widz¹cego i widzialnego, która
jest definicj¹ naszej cielesnoœci oraz ich powo³ania”24 . Lustro jest i milcz¹co
potwierdza obecnoœæ malarza, jego samotnoœæ w tej obecnoœci; twarz odbita staje
siê twarz¹ Innego a przecie¿ Innym nie jest; artysta maluje jedynie siebie jako
Innego.

Autoportrety Cézanne’a ods³aniaj¹ jego silne zwi¹zanie z tradycj¹ malarstwa
portretowego - z jednej strony, z drugiej - wydaje siê, ¿e artysta podejmuje tu grê
z konwencj¹ tego gatunku wprowadzaj¹c zarazem obserwatora w trud swych
poszukiwañ uobecnionych w martwych naturach i pejza¿ach. Mistrzów znajduje
w przesz³oœci, w autoportretach malowanych przez Rembrandta, Chardina, Dela-
croix. T³o tych obrazów zazwyczaj nie zak³óca recepcji samego wizerunku: neu-
tralna œciana, wzór tapety, fragment szklanych drzwi w intensywnie czerwonych
oœcie¿ach; cia³o w kolejnych przedstawieniach upozowane jest podobnie, podob-
ne jest tak¿e oœwietlenie, zazwyczaj ukryte s¹ rêce. [

ok. 1875 (Pary¿, Musée d’Orsay);  1877
(Monachium, Neue Staatsgalerie); 1879-1882 (Berno,
Kunstmuseum); 1890, Zurich, Fundacja E. G. Bührle)].Wie-
lokrotne powtórzenie, konfrontowanie swego wyobra¿enia siebie z czasem, z
przestrzeni¹, z obcowaniem z samym sob¹ i w³asn¹ samotnoœci¹; powrót do w³a-
snej twarzy odbitej w lustrze stanowi w dorobku Cézanne’a miejsce szczególne,
jest jak gdyby zapisem... spojrzenia artysty na siebie, odbitego w spojrzeniu skiero-
wanym w taflê lustra, ostatecznie zwróconym w nasz¹ stronê.

W  z Berna artysta przedstawi³ siebie na tle czerwo-
nych skrzyde³ oszklonych drzwi, przez które widoczny jest fragment szaro-¿ó³tego
muru; do wnêtrza przenika œwiat³o powoduj¹ce intensywnoœæ dominuj¹cych tu
czerwieni i czerni. Artysta przedstawi³ siebie w ciemnym surducie, czarnej kami-



zelce i takim¿ kapeluszu – p³askim z lekko uniesionym rondem, charakterystycz-
nym dla mieszkañców ówczesnej Prowansji. Szerok¹ twarz okala ciemna plama
brody, podkreœlona trójk¹tem bieli w wyciêciu kamizelki. Postaæ oœwietla œwiat³o
odbite, padaj¹ce przez szklane drzwi na taflê lustra, w któr¹ spogl¹da malarz.
Bia³e, szare i ¿ó³te plamki impastowo k³adzionej farby zdaj¹ siê „rekonstruowaæ”
czas tego jednego postrze¿enia, „tej” idei, „tej” rzeczywistoœci. Uwagê widza kon-
centruje spojrzenie artysty patrz¹cego w lustro; spojrzenie-pytanie, spojrzenie-
zw¹tpienie – badawcze, obserwuj¹ce, nieznajduj¹ce odpowiedzi. „Punktem kul-
minacyjnym” jest tu spojrzenie, ono wyznacza centrum i z tego centrum, z g³êbi
kieruje nas ku niemo¿liwej do unaocznienia myœli.
PortretyPortretyPortretyPortretyPortrety

„Kiedy malujemy drzewo – mówi³ Cézanne – chcemy odnaleŸæ to, co wspólne
drzewom i nam samym. Kiedy malujemy cz³owieka, musimy postêpowaæ tak
samo; naszym oczom jawi siê on równie nieodgadniony, zamkniêty, równie tajem-
niczy w swoim bycie jak drzewo, jak roœlina jak owoc. O, widzi Pan, on siedzi...
myœli – o czym? Wzbiera w nim jakieœ uczucie... Oczy jego ju¿ siê zmieni³y. Jakaœ
drobina, jakiœ atom œwiat³a, która zawsze lub prawie zawsze jest taka sama... O,
widzi Pan, ten drobny ton, który sprawia, ¿e pod rzêsami powstaj¹ cienie, prze-
sun¹³ siê... Korygujê to na obrazie. Ale zaraz potem dostrzegam, ¿e moja jasna
zieleñ obok staje siê za mocna. Przyt³umiam j¹ wiêc... nie rezygnujê, wiem dobrze
o co mi chodzi. Pracuje dalej, nanoszê doko³a niedostrzegalne niemal smugi. Oko
spogl¹da teraz prawdziwiej... Ale s¹ jeszcze inne sprawy... Rembrandt, Rubens,
Tycjan potrafili od jednego razu, w niebywale adekwatny sposób stopiæ w³asn¹
osobowoœæ z ca³ym i ¿ywym modelem przed sob¹. O¿ywiali swego modela przy
pomocy w³asnych namiêtnoœci i rozs³awiali przez jego wizerunek w³asne marzenia
czy bolesne prze¿ycia... Ja tego nie potrafiê – gdy¿ chcê byæ prawdziwy, chcê
wydrzeæ prawdê ze wszystkiego, chcê jej siebie samego podporz¹dkowaæ... Same-
go siebie kszta³towaæ na wzór rzeczywistoœci, dotrzeæ do jej sedna, oddaæ j¹ tak¹,
jaka jest [...] Przyjd¹ potem inni, mocniejsi, wra¿liwsi... I bêd¹ fotografowaæ –
niech¿e mnie Pan w³aœciwie zrozumie: fotografowaæ bêd¹ dusze, charaktery lu-
dzi”25 . [m. in.  1866;
1869-1870;  1876-1877; 

1877; , 1890; 
1895;  1895-1896; 
, 1899; 1890-1895].

13 kwietnia 1906 roku do Aix przyjecha³a Gertruda Osthaus; seria czarno-
bia³ych fotografii, które zrobi³a artyœcie przed jego pracowni¹ w Lauves przedsta-
wia pogodnego siwow³osego starca w wyp³owia³ym czarnym surducie, zapiêtej na
guzik kamizelce z zegarkiem i dewizk¹, w bia³ej koszuli z ko³nierzykiem przewi¹-
zanym czarn¹ aksamitk¹, poplamionych farb¹, zakurzonych butach. Na g³owie ma
melonik, w³aœnie wychodzi na stopnie ganku, w lewej rêce niesie krzes³o dla
goœcia. O drzwi stoi oparta prosta, ostro zakoñczona, drewniana laska. Uœmiech-
niêta twarz mistrza, jakieœ s³owa kierowane prawdopodobnie do autorki zdjêcia,
wiosenne s³oñce Po³udnia wyostrzaj¹ce kontury i cienie - czas pochwycony w kadr
starej fotografii, gdzieœ pomiêdzy gestem prawej rêki, wysuniêt¹ lew¹ stop¹, która
za chwilê stanie na stopniu schodów a rozbawionym spojrzeniem spod ronda
melonika. Na kamiennym stopniu pracowni, le¿y zamkniêta, sporych rozmiarów
ksi¹¿ka...

15 paŸdziernika 1906 roku Cézanne napisa³ ostatni, bardzo krótki list do syna.
Po upalnym lecie, wyczerpuj¹cym jego zdrowie i zmys³y, nadesz³y jesienne deszcze
i zimno; ostatnim obrazem, który malowa³ tej jesieni w Lauves by³o p³ótno przed-
stawiaj¹ce   Obraz obecnie znajduje
siê w posiadaniu Tate Gallery w Londynie.

Paul Cézanne umiera na zapalenie op³ucnej w nocy z 22/23 paŸdziernika 1906
roku w swym mieszkaniu w Aix mieszcz¹cym siê przy 23 rue Boulegon. Grób
Paula Cézanne’a znajduje siê na cmentarzu St.-Pierre w Aix-en-Provence.

***

    W odrestaurowanym w 2000 roku Musée Granet (za³o¿onym w 1838 r.) miesz-
cz¹cym siê w pochodz¹cym z XVII wieku pa³acu, niegdyœ nale¿¹cym do Kawale-
rów Maltañskich, po³o¿onym w centrum Aix, przez ca³e lato 2006 roku trwa³a
wielka wystawa dzie³ Cézanne’a zatytu³owana  W przyzie-
miu muzeum mieszcz¹ siê klasycystyczne pos¹gi, których odwzorowanie odnajdu-
jemy w szkicownikach Cézanne’a z okresu, gdy jeszcze z Émilem Zol¹ wspólnie
odwiedzali muzeum. Wœród zbiorów znajduj¹ siê obrazy Luca Giordano, Salvato-
ra Rosa, Rembrandta, kilka obrazów Greuze’a i Baugina, kilka dzie³ mistrzów
wczesnego renesansu w³oskiego, kilku Flamandów. Œwiat Paula Cézanne’a wydaje
siê streszczaæ w tych skromnych zbiorach muzealnych, w pejza¿ach, które pro-
wadz¹ nas zanim dotrzemy do Aix, w ulicach tego miasta ocienionych altanami z
platanów, w tym pulsuj¹cym biel¹ œwietle, w trwa³ej obecnoœci Góry St.-Victoire.
Artysta wierzy³, a maluj¹c, czu³, ¿e on pierwszy widzi ten œwiat.
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Fakt zorganizowania prezentacji jego sztuki w Muzeum Pergamoñskim stano-
wi³ wyraz najwy¿szego uznania dla osi¹gniêæ twórczych Heinza Macka. By³a to
bowiem pierwsza wystawa, jaka to s³ynne muzeum urz¹dzi³o ¿yj¹cemu twórcy.
Otwarcie ekspozycji z wyst¹pieniami dyrektorów muzeów berliñskich i wyk³adem
prof. Wernera Hofmanna o rozwoju i korzeniach sztuki Macka, z uczestnictwem
ponad 800 osób, odby³o siê w olbrzymiej sali o³tarza pergamoñskiego.

Wystawa fascynowa³a ró¿norodnoœci¹ i piêknem prac artystycznych, a jedno-
czeœnie zadziwia³a ich wieloœci¹, mimo, ¿e by³a to zaledwie drobna czêœæ jego
imponuj¹cego dorobku. Zawiera³a oryginalne dzie³a z kolejnych okresów twór-
czoœci i fotograficzn¹ dokumentacje przyk³adowych obiektów zrealizowanych w
otwartej przestrzeni miast, dzia³añ efemerycznych i projektów.

£¹cznie ekspozycja twórczoœci Macka objê³a 13 sal. Nie by³ to przypadek.
Przed blisko 50. laty, w 1958 r. stworzy³ Heinz Mack „Projekt Sahara”, na który
sk³ada³o siê 13 stacji. By³y to: 1. œwietlne stele, 2. lustrzany mur, 3. ¿agiel, 4. reliefy
z piasku, 5. sztuczne lasy i ogrody, 6. park maszyn, 7. p³askowzgórze, 8. korso, 9.
sympozjum, 10. œwietlne reliefy, 11. pomniki œwiat³a, 12. sztuczne s³oñce, 13.
zjawiska na niebie.

Ogl¹daj¹c dzie³a artysty ze wszystkich nastêpnych lat, a¿ po dziœ, dochodzi siê
do konkluzji, ¿e twórca przez ca³e ¿ycie realizowa³ i rozwija³ swój nowatorski i
fantastyczny , na po³y utopijny, „Projekt Sahara”. Wprawdzie nie w formie pier-
wotnie zak³adanej , bo nie w ca³oœci zamierzenia naraz i nie w bezkresie pustyni,
lecz tak¿e w mieœcie , tak¿e w salonach wystawowych i jako realizacje osobne., nie
powi¹zane kompleksowo z innymi. Jednak podstawowa zasada: dzia³anie œwia-
t³em, ruchem i przestrzeni¹ zosta³a zachowana. Mack – romantyk, wizjoner i
fantasta uwa¿a³, ¿e wszystkie jego marzenia twórcze s¹ wykonalne. We wstêpie do
„projektu Sahara” pisa³: „Pytacie: czy ten projekt mo¿e byæ zrealizowany? Odpo-
wiadam: tak !1

Zal¹¿ki tej rewelacyjnej koncepcji Macka siêgaj¹ 1951 r. Ca³y projekt sformu-
³owany jednak ostatecznie zosta³ w 1958 r., w rok po utworzeniu przez Heinza
Macka i Otto Piene grupy „Zero” i zorganizowaniu pierwszej wystawy  obu arty-
stów w ich wspólnej pracowni w Düsseldorfie. W tym samym 1958 r. jako trzeci
uzupe³ni³ sk³ad grupy Günther Uecker.

Dzia³alnoœæ artystyczna düsseldorfskie grupy „Zero” mia³a niezwykle istotne i
wielorakie znaczenie. Przede wszystkim ci twórcy rozpoczêli, po ca³kowitej w
czasach panowania Hitlera likwidacji sztuki nowoczesnej, dzie³o jej odrodzenia.
Po wtóre, w czym szczególnie znacz¹cy udzia³ mia³ Heinz Mack – wnosili oni w
tragiczny klimat swego kraju, zrujnowanego po przegranej wojnie, pogr¹¿onego w
chaosie i œwiadomego swej zawinionej katastrofy – optymizm sztuki nasyconej
œwiat³em, wyra¿aj¹cej ³ad i harmoniê.

Mack by³ z wykszta³cenia nie tylko malarzem i rzeŸbiarzem, ale te¿ filozofem.
Studia w tym zakresie ukoñczy³ w 1956 r. na uniwersytecie w Kolonii. Interesowa³
go dalekowschodni sposób myœlenia i nie zosta³o to bez œladu w jego postawie
wobec ¿ycia i sztuki. Dlatego zapewne tak wielk¹ wagê przywi¹zywa³ do dzia³ania
w naturze i wspó³dzia³ania z ni¹.  Œwiat³o, ruch i przestrzeñ, ewidentne elementy



Dresdner Bank we Frankfurcie nad Menem.  Przypomnieæ te¿ trzeba pomnik z
czarnego granitu Anny Frank wzniesiony w 1988 r. w Duisburgu. Mack jest rów-
nie¿ malarzem. Na pocz¹tku lat 60. tworzy³ obrazy czarno – bia³e. PóŸniej na wiele
lat zarzuci³ malarstwo. Powróci³ do niego po 27 latach, w 1991 r., odk¹d, oczaro-
wany œwiat³em i kolorami natury na Balearach, kupi³ dom na Ibizie. Powstaj¹ tu w
jego pracowni „Konstatacje chromatyczne”, jak nazywa swoje obrazy – olœniewa-
j¹ce intensywnoœci¹ barw, wielofarmatowe p³ótna.

23 listopada 2006 r. w Al. Marcinkowskiego, naprzeciw starego gmachu Mu-
zeum Narodowego  w Poznaniu ods³oniêta zosta³a srebrna stela wysokoœci 18 m.
autorstwa Heinza Macka. Nale¿y ona do tego typu prac z polerowanego metalu,
który jak lustro odbija w dzieñ blask s³oñca, a noc¹ œwiat³o reflektorów. Czêœæ
wieñcz¹ca poznañsk¹ stelê, z³o¿on¹ z osadzonych promieniœcie, wyd³u¿onych i
rozszerzaj¹cych  siê ku górze wykrojów z po³yskliwej blachy, obraca siê wolno
wokó³ swej osi, z szybkoœci¹ trzech do czterech obrotów na minutê.

Nie pierwszy to kontakt Heinza Macka z naszym krajem. Artysta, darz¹cy
Polskê szczególnym sentymentem, po raz pierwszy eksponowa³ swoje prace, wraz
z Georgem – Karlem Pfahlerem, Thomasem Lenkiem i Güntherem Ueckerem w
1971 r. w warszawskiej „Zachêcie”, przy czym koszty wystawy artyœci pokrywali
we w³asnym zakresie. Drugie spotkanie wynik³o z mojej inicjatywy: w 1997 r.
zorganizowa³am tournee wystawy po Polsce. Odbywa³a siê ona kolejno w Muzeum
Okrêgowym w Che³mie, Pañstwowej Galerii Sztuki w £odzi, Muzeum Narodo-
wym we Wroc³awiu, Miejskiej Galerii Sztuki w £odzi, Muzeum Narodowym we
Wroc³awiu, Miejskiej Galerii Sztuki „Arsena³” w Poznaniu, oraz w galerii Sztuki
Wspó³czesnej (BWA) w Katowicach.

Wzniesienie steli autorstwa Heinza Macke w Poznaniu w ramach programu
„Poznañ – miasto – sztuki” jest ze wszech miar godnym uznania projektem Wiel-
kopolskiego Towarzystwa Zachêty Sztuk Piêknych. Ten trzeci, artystyczno – przy-
jacielski, kontakt wielkiego artysty z naszym krajem jest najwa¿niejszy, bo pozo-
stawia w Polsce trwa³y i bezcenny œlad jego myœli i wyobraŸni twórczej.

�

1  H. Mack cyt. za: H. Stachelhaus Zero. Eco Verlag Düsseldorf, Wien, New York 1993, s. 73.
2  H. Mack cyt. za: H. Stachelhaus j.w., s. 74
3  H. Mack cyt. za: H. Stachelhaus j. w. , s. 77

czy zjawiska natury – by³y w³aœciwymi mediami jego sztuki, a jednoczeœnie natura,
od obszarów pustyñ i morza zaczynaj¹c a na niebie koñcz¹c, stanowi³a w³aœciwe
miejsce dla jego dzie³. Ze zbli¿enia w kilku istotnych punktach postawy Macka do
dalekowschodniego sposobu myœlenia wziê³o siê zapewne zainteresowanie artysty
i przyjaŸñ z cz³onkami grupy „Gutai” w czasie pobytu w 1970 r. w Osace i przyjê-
cie, choæ na krótko, profesury na tamtejszej uczelni artystycznej.

Mack by³ pionierem nowej w po³owie XX w. tendencji w sztuce: wi¹zania
twórczoœci plastycznej z nowoczesn¹ technik¹ i nauk¹. Nie sta³o siê to w sprzecz-
noœci z tak wa¿n¹ dla niego bliskoœci¹ i wiêzi¹ z natur¹. Bowiem w sensie bardziej
wyabstrahowanym natur¹ jest dla niego przestrzeñ, ruch i œwiat³o; w sensie mate-
rialnego konkretu – pustynie, morza, niebo; niebo w sensie wyobraŸni artystycznej
– lasy, drzewa, ogrody i wzgórza, stele czy s³upy; poz³acane, z folii aluminiowej, ze
szk³a, luster, polerowanej stali, z piasku, ognia i wody. Pisa³ artysta: „Takie prze-
strzenie (jak pustynia dop. E. K.) wype³niaj¹ moj¹ wyobraŸniê. Podziwiam spokój
ich niezmo¿onej ekspresji. Otwarta i g³êboka przestrzeñ, dla której nawet hory-
zont nie stanowi ograniczenia, jest stref¹ wolnoœci dla wzroku przebiegaj¹cego to
co bliskie i dalekie bez zamierzonego ukierunkowania i celu, bez trudu (...) Do-
œwiadczenie oddali zostaje we mnie.” 2

Swoj¹ wizjê sztuki na piaskach Sahary zrealizowa³ Mack tylko czêœciowo na
pustyniach Maroka i Tunezja. Te realizacje i eksperymenty utrwalone zosta³y w
filmie.

Spektrum twórczoœci Macka jest bardzo szerokie. Najbardziej jednak dla niego
charakterystyczne, nieledwie jego znakiem rozpoznawczym s¹ œwietlne stele i
srebrne retory. Jedna z najwa¿niejszych dla twórcy srel powsta³a na pustyni w
Tunezji. „Dopiero kiedy pierwsza, 11 – metrowa srebrna stela zosta³a postawiona
– wspomina³ artysta – i afrykañskie s³oñce zap³onê³o w jej 26 reflektorach, oczom
naszym przedstawi³ siê widok przewy¿szaj¹cy nasze najœmielsze oczekiwania; by³
to jeden z momentów czystej fascynacji, w których wszelkie myœli zostaj¹ usuniê-
te. Z niczym nie porównywalne œwiat³o pustyni wibrowa³o ¿arz¹c siê w moich
obiektach, które tutaj, pod tym niebem osi¹gn¹æ mog¹ jedyn¹ w swoim rodzaju
zjawiskowoœæ, poniewa¿ to œwiat³o ca³kowicie niweczy blaskiem ich material-
noœæ” 3 .  £¹cznie wzniós³ artysta z ró¿nych materia³ów, ró¿nej wysokoœci i w
róznych miejscach œwiata ponad 120 stel, ¿eby przypomnieæ tu „Forest of Light”
(1966) – 20 stel w Howard Wise Gallery w Nowym Jorku. Do najpiêkniejszych w
jej prostocie nale¿y „Wielka stela œwiat³a” licz¹ca 18 m. wysokoœci (1984) w
Bacholt. Jest ona, jak wiele innych, pokryta srebrn¹ epoksydowan¹ blach¹ alumi-
niow¹ o geometrycznej strukturze reliefowej, uzyskanej za pomoc¹ puncowania.
W zró¿nicowany, nieustannie zmieniaj¹cy siê sposób, owa reliefowa powierzchnia
odbija œwiat³o. Stanowi ona najskuteczniejsze medium; jego jedynym zadaniem
jest unaoczniaæ blask. Gdy œwieci s³oñce jest on pora¿aj¹cy i dematerializuje
formê. Przy niebie pochmurnym i sztucznym oœwietleniu wieczorem ³agodnieje i
podkreœla pe³en prostoty, szlachetny kszta³t steli. Inny przyk³ad stanowi obelisk z
barwnego szk³a odblaskowego, 30 – metrowy, ustawiony w 1987 r. dla uczczenia
stulecia Berlina. Œwieci on wewn¹trz œwiat³em 1550 halogenowych ¿arówek ste-
rownych komputerowo. Do rodziny stel nale¿y rzeŸba wodna 16,5. wysokoœci,
wzniesiona w Münster w 1977 r. Zbudowana jest z lekko ukoœnie pochylonych,
gêsto i w jednakowych odstêpach sytuowanych poziomo, styalowych p³ytek, po
których sp³ywa woda otaczaj¹ca stelê p³aszczem mg³y. Do tego typu dzie³ nale¿y
tez wielka, 17-metrowa rzeŸba z nierdzewnej stali w Osnabrück (1979) ze smu-
k³ymi skrzyd³ami ustawionymi do siebie pod prostym k¹tem, po których sp³ywa
woda od samego szczytu monumentu. Znaczna czêœæ stel Macka ustawiona jest w
otwartej przestrzeni placów i ulic miast . Wiele powsta³o tez wewn¹trz budowli
u¿ytku publicznego. Nie wszystkie s¹ ze œwiat³a i wody. Wœród nich s¹ tak¿e stele
wykute z granitu i odlane z br¹zu; obok tak nowoczesnych jak elektronicznie
programowe, by przypomnieæ œwietln¹ stelê w gmachu Hoesch AG w Dortmun-
dzie.

Jak ju¿ wspomniano drugim wyró¿nikiem twórczoœci Macka obok stel s¹ srebr-
ne retory – podœwietlone, przyœcienne obiekty z dwóch warstw szk³a mro¿onego w
pr¹¿ki, przy czy spodnia warstwa, w kszta³cie ko³a, znajduje siê w ruchu obroto-
wym daj¹c zmienne efekty interferencji. Tu podobnie jak w stelach, choæ osi¹gane
innymi œrodkami, obecne s¹ wszystkie trzy g³ówne w³aœciwoœci twórczoœci  Macka
: przestrzeñ, œwiat³o i ruch. W stelach ruch generowany jest przez zmieniaj¹ce siê
œwiat³o, niekiedy te¿ przez sp³ywaj¹c¹ wodê; w rotorach wywo³any jest mecha-
nicznie. Ale, choæ w obu przypadkach uroda i si³a przyci¹gania tych obiektów jest
z pozoru racjonalnie wyt³umaczalna, to jednak przykuwaj¹ one uwagê odczu-
waln¹ w nich, pozaracjonaln¹ magi¹ i tajemnic¹.

Dwa wyszczególnione tu rodzaje realizacji artystycznych Macka s¹ tylko nik³¹
czêœci¹ zakresu jego twórczoœci. Jest on autorem œwietlnych œcian na zewn¹trz i
wewn¹trz budynków, œcian – wodoci¹gów i prostopad³oœcianów sp³ywaj¹cych
wod¹, jest twórc¹ rozwi¹zañ barwnych wnêtrz kaplic i koœcio³ów; projektowa³ te¿
fontanny i ca³e place miejskie wyk³adane granitowymi p³ytami w kilku kolorach i
z akcentami form przemys³owych, jak w dzielnicy muzeów w Berlinie czy przed



Czym by³o „Zero” ? Znamiennie, ¿e ju¿ w 1952 r. Kanayama za³o¿y³ w Osace
„Zero – Kai” czyli grupê „Zero”, zaœ w 1958 r. w Düsseldorfie dzia³aj¹ca od roku
grupa niemieckich twórców przyjmuje nazwê „Zero”, w tym samym roku w Rot-
terdamie organizuj¹ artyœci holenderscy miêdzynarodow¹ wystawê pod has³em
„Zero”, by w dwa lata póŸniej powo³aæ do ¿ycia grupê p.n. „Nul – groep”,  /
Armando, Jan Henderikse, Henk Peeters i Jan Schoonhoven/. To tylko czêœæ
przyk³adów, które nie wyczerpuj¹ rozmiarów zjawiska. „Zero”, które by³o rodza-
jem spontanicznego, miêdzynarodowego ruchu, czy, jak siê to zwyk³o nazywaæ,
wyrazem ducha czasu.

Najbardziej znamienn¹ cechê tego ruchu stanowi³a d¹¿noœæ do wyzbycia siê
przedmiotowoœci na rzecz wartoœci immaterialnych. Na ile istotny by³ tu wp³yw
modnej naówczas, dalekowschodniej filozofii, a na ile by³o to rezultatem niedawno
zakoñczonej II wojny œwiatowej, która boleœnie dowiod³a nietrwa³oœci wszystkiego
co materialne wraz z ¿yciem ludzkim, trudno przes¹dziæ. „ Manifesto Blanco” Lucio
Fontany, og³oszony w 1946 r., jeszcze w Argentynie, mówi o szerzej pojêtej sztuce,
definiowanej nie tylko jako przedmiot, ale te¿ jako gest. Chodzi³o o zaniechanie

nawyku tworzenia tradycyjnego obiektu sztuki i zast¹pienia go „aktem duchowym
wyzwolonym z wszelkiej materii”. W trzy lata póŸniej wystawi³ Fontana pierwszy
„Concetti Spaziali” – ponacinane i podziurawione p³ótno. U Yves Kleina, który
negowa³ materiê w sposób jeszcze bardziej radykalny, wp³ywy dalekowschodnie s¹
oczywiste. W latach 1952 – 53 przebywa³ w Japonii. Otrzyma³ czarny pas judo w
tokijskim Instytucie Kodokan, gdzie prowadzone by³y wyk³ady z filozofii Zen, w
których szczególny nacisk k³adziono na wra¿liwoœæ duchow¹ i rozwiniêt¹ koncepcjê
czasu i przestrzeni. Oznacza³o to dla Kleina now¹ formê spirytualizmu, która bezpo-
œrednio oddzia³ywa³a  na jego twórczoœæ artystyczn¹. G³êboko wierz¹cy katolik,
zafascynowany Zen – buddyzmem, rozwa¿a³ twórca jak mo¿na by po³¹czyæ w jedno
dwa te rodzaje wiary i duchowoœci.

Heinz Mack i Otto Piene studiowali obok sztuki tak¿e filozofiê. Mack, bêd¹c
jeszcze studentem Akademii Sztuki w Düssseldorfie, otrzyma³ od swego profesora
(Otto Coestera) ksi¹¿kê Eugena Herrigela z poleceniem, by powraca³ do niej stale.
By³ to „Zen w sztuce strzelania z ³uku”. Ksi¹¿ka ta sta³a siê dla artysty wyznaczni-
kiem myœlenia i  dzia³ania. „ Wiem dziêki mojemu nauczycielowi  - pisa³ Mack - ¿e
trzeba sobie narzuciæ surow¹ dyscyplinê, jeœli siê chce odwa¿yæ na wkroczenie w
obszar graniczny sztuki. W tym granicznym obszarze nie ma pewnych dróg, nie ma
drogowskazów czy lin, których mo¿na by siê trzymaæ. „Zero” jest jak Zen takim
obszarem granicznym”.1  To, czego twórca szuka³: immaterializacja materii, osi¹gn¹³
w wibracji œwiat³a swoich œwietlnych reliefów, steli, s³oñca i ogrodów. Jego d¹¿enie
do immaterializacji materii i pojmowanie idei jako drogi, a nie celu, zakotwiczone
jest tak¿e w sposobie myœlenia w³aœciwym dalekowschodniej filozofii.

Analizuj¹c pogl¹dy, postawy i d¹¿enia kolejnych uczestników ruchu „Zero”
zapewne da³oby siê niemal u wszystkich odszukaæ symptomy wp³ywów czy g³êb-
szych powi¹zañ z myœl¹ dalekowschodni¹. Nawet u Günthera Ueckera, który
najluŸniej by³ z omawianym tu ruchem zwi¹zany, choæ i jego fascynowa³a metafi-
zyka Kleina i mistycyzm suprematystycznych obrazów Malewicza, których ogl¹da-
nie okreœla³ jako „dotkniêcie duszy”. Jego postawê charakteryzowano jako „obse-
syjn¹ sk³onnoœæ do wschodniego sposobu myœlenia w ogóle”.

Trafn¹, choæ bardzo skrótow¹ i ogóln¹ definicje ruchu „Zero” sformu³owali
Mack i Piene: „Pojmujemy od pocz¹tku „Zerio” jako nazwê dla strefy milczenia i
nowych mo¿liwoœci”.2  Warto mo¿e jednak pokusiæ siê o bardziej szczegó³ow¹
eksplikacjê podstawowych cech sztuki spod znaku „Zero”. Pierwsze tedy miejsce
zajê³oby wspomniane tu ju¿ d¹¿enie do uczynienia jej aktem duchowym, jej wy-
zwolenie z materii. Drug¹, nie mniej istotn¹ cechê stanowi³o, jak zreszt¹ w ka¿-
dym ruchu awangardowym, przeciwstawienie wszelkim tradycyjnym ujêciom sztu-
ki i poszukiwanie nowych sposobów artykulacji, oraz nowych materia³ów i nowego
warsztatu. Przy ca³ej ró¿norodnoœci dokonañ artystów z krêgu „Zero” w ró¿nych
œrodowiskach i ró¿nych krajach ³¹czy³a je d¹¿noœæ do pustki, uciszenia, refleksyj-
noœæ i medytatywnoœæ, oraz – co godne szczególnej uwagi – wymiar uniwersalny,
filozoficzny wymiar tej sztuki.

Artyœci ruchu „Zero” w koñcu lat 50. i do po³owy 60. przekraczaj¹c dotychcza-
sowe bariery nawyków i ograniczeñ, wynaleŸli to wszystko w sztuce, co do dziœ jest
w niej aktualne. Czêœæ twórców „Zero” pozostaje wiernych malarstwu, ale zaczy-
na obrazy traktowaæ w nowy sposób. Przyk³adowo: Fontana otwiera przestrzeñ
pozaobrazow¹ dziurawi¹c namalowane p³ótno. Podobnie Shozo Shimamoto. Pie-
ne tworzy czarno – bia³e obrazy za pomoc¹ ognia i sadzy. W d¹¿eniu do ciszy i
maksymalnej redukcji œrodków Manzoni maluje d³ug¹ seriê bia³ych monochro-
mów, Yves Klein – b³êkitnych, z³otych i czerwonych, a Jef Verheyen realizuje i
postuluje w manifeœcie Esencjalizmu monochromiê jako sumê czystych barw i
uniwersaln¹ wibracjê œwietln¹. Wielu twórców wkracza w trójwymiar buduj¹c
struktury reliefowe, jednobarwne, ¿eby przypomnieæ choæby Mazoniego z bia³ymi
„Achromami” z futrem czy k³êbkami waty, Castellaniego z reliefami „tapicerski-
mi”, Getharda von Gravenitz z bia³ymi, regularnymi strukturami wypuk³oœci i
analogicznymi relacjami Jana Schoonhovena czy Jesusa Rafaela Soto z jego kilku-
warstwowymi dzie³ami przestrzennymi.

Artyœci z krêgu „Zera” wi¹zali swoj¹ sztukê z kosmosem pojmowanym na
ró¿ny sposób: jako myœl o nieskoñczonoœci, jako odwieczne cztery elementy:
ogieñ, woda, powietrze i ziemia, a tak¿e jako bliska, ¿ywa natura z jej prawami i jej
oddzia³ywaniem. Wychodzili wiêc ze swoj¹ now¹ sztuk¹ z pracowni  i sal wystawo-
wych na zewn¹trz, siêgali w otaczaj¹c¹ przestrzeñ przyrody, w przestrzeñ spo-
³eczn¹, a tak¿e w przestrzeñ kosmiczn¹. „Moje najwiêksze marzenie – pisa³ Otto
Piene – dotyczy projekcji œwiat³a na nocnym niebie, dotkniêcie uniwersum, tak jak
to siê nastrêcza œwiat³u bez przeszkód – przestwór jest tym jedynym, co daje
cz³owiekowi prawie nieograniczon¹ wolnoœæ”.3

Sen o ogarniêciu czy wrêcz podboju przestrzeni spe³ni³ Piene, gdy w 1968 r.
stworzy³ szereg prac: rzeŸbê z polietylenu wype³nion¹ helem, która wznios³a siê na
wys. 300 , wieczorem oœwietlon¹ reflektorami ; gdy rozpina³ miêdzy Bostonem na
jednym, a Cambridge na drugim brzegu rzeki, licz¹c¹ 600 m d³ugoœci, sztuczn¹
têczê unoszona helem 91971); czy kiedy realizowa³ „balety œwiat³a” ³¹cz¹ce cine-
ramicznie efekty tañcz¹cych œwiate³ i cieni z muzyk¹ elektroniczn¹ i poetyckimi
tekstami. Wnêtrze sali zamienia³o siê wówczas w czarodziejski, pozbyty wymia-



rów kosmos.
To zuchwa³e marzenie o bezkresie realizowa³ te¿ Yves Klein, kiedy otwieraj¹c w

1957 r. wystawê „Propositions monochromes” z b³êkitnego okresu w Galerii Iris Clert
zorganizowa³ procesjê goœci, która przesz³a z galerii na plac Saint Geramain – des –
Pres z b³êkitnymi balonami, sk¹d zosta³y one w liczbie 1. 001 wypuszczone w podob-
nie jak one b³êkitne niebo. Albo, kiedy artysta wskaza³ na niebo nad Nice¹ jako swoje
najwiêksze dzie³o, które, mimo jego dezaprobaty, zak³óca³y przelatuj¹c ptaki.

Do kosmosu, choæ tak¿e do poszczególnych ¿ywio³ów, odwo³ywa³a siê nios¹ca
radoœæ œwiat³a, optymistyczna twórczoœæ Heinza M acka, zw³aszcza jego  „Projekt
Sahara” z 1958 r. z trzynastoma stacjami; jak œwietlne stele, reliefy w piasku, sztuczne
lasy, lustrzane mury czy sztuczne s³oñca zrealizowane na pustyniach Maroka i Tunezji,
albo œwietlne statki bez steru spuszczane na morze.

Akira Kunayama inaczej wspó³dzia³a³ z przyrod¹, gdy rozci¹ga³ w parku Ashiya
(1956), a potem na Biennale w Wenecji na œcie¿kach, krzewach i na ga³¹zkach drzew
zwój z folii winylowej ze œladami butów przechodz¹cego cz³owieka. Yves Klein rozu-
mia³ te ideê odmiennie. Pozwala³ deszczowi i s³oñcu „malowaæ” swoje obrazy wysta-
wione na dzia³anie atmosferyczne. Z kolei w kierunku minimalizmu zmierza³ Sadama
Motonaga wieszaj¹c na drzewach ró¿nokszta³tne, przeŸroczyste woreczki foliowe do
po³owy wype³nione kolorow¹ wod¹.

Düsseldofski Kunstpalast zrekonstruowa³ environment Yayoi Kusama z 1963 r.
„£ódŸ skupienie” z tytu³ow¹ ³odzi¹ z par¹ damskich pantofli i z wios³ami, pokryt¹
wewn¹trz i zewn¹trz bia³ymi jakby naroœlami, ustawion¹ po œrodku sali. Jej œciany,
sufit i pod³ogê wy³o¿ono czarno – bia³ymi zdjêciami owej ³odzi tworz¹cymi gêst¹,
rytmiczna strukturê. ̄ ywio³ wody pozostawa³ w wyobraŸni.

Klein, Piene, Peeters, Toshio Yoshida tworzyli obrazy – obiekty za pomoc¹ ognia,
rozpalonych wêgli i dymu. Niekiedy by³y to rezultaty akcji przeprowadzonych na oczach
widzów jak przyk³adowo w galerii Colette Allendy w Pary¿u akcja stworzenia przez
Kleina obrazu na drewnianej p³ycie przy u¿yciu 16 zapalonych na niej sztucznych ogni.

U twórców z krêgu „Zera” zadziwia wielostronna odkrywczoœæ. Wyrasta³a ona z
jednej strony ze œwiadomego, programowego nawet zwi¹zku z przyrod¹, wystêpuj¹ce-
go zw³aszcza u twórców japoñskich, ukszta³towanych przez odmienn¹ od europej-
skiej kulturê wspó³istnienia cz³owieka z natur¹. Z drugiej strony nowatorstwo arty-
stów „Zera” bra³o siê z powi¹zania dzia³alnoœci artystycznej ze wspó³czesn¹ technik¹.
Obie drogi by³y równie skuteczne i otwiera³y now¹ erê sztuki po II wojnie œwiatowej.
Ruch „Zero” by³ przez tê wojnê uwarunkowany. Jeden z niemieckich krytyków nie
bez racji napisa³, ¿e „mo¿na traktowaæ „Zero” jako konsekwencjê doœwiadczeñ woj-
ny, apokaliptycznego koñca, po którym albo ju¿ nic, albo wszystko by³o mo¿liwe.”
4 To tak¿e dlatego nazwa „Zero” by³a tak adekwatna do ówczesnej sytuacji artystów,
bo odbudowê wszystkich wartoœci – duchowych i materialnych – trzeba by³o zaczynaæ
od pocz¹tku, od zera. I pewnie dlatego, ¿e œwiat by³ do cna zdewastowany i wype³nio-
ny lamentem ocala³ych,ale osieroconych, i ¿e w zgie³ku najdonoœniej s³ychaæ szept,
siêgniêto po œrodki wyrazu tak zminimalizowane, ¿e bliskie zeru. Odrzucono element
narracyjny i subiektywny, a w miejscu klasycznej kompozycji wprowadzono œwiat³o,
ruch, realnoœæ natury, harmoniê struktur i pustkê. St¹d tak wielu artystów „Zera”
tworzy³o obrazy i monochromy, st¹d s³ynna „Le Vide” (Pustka) – Kleina wystawa
bia³ych œcian w galerii Iris Clert, pusta rama od obrazu, powieszona po œrodku sali
przez Saburo Murakami, zatytu³owana „ka¿dy potencjalny pejza¿”, czy tego samego
autora zgrzebna skrzynia z drewna z cichym wewn¹trz, a bogatym w skojarzenia
tykaniem zegara.

Poza tzw. nowymi mediami, których w latach 50 . i 60 . jeszcze nie by³o, twórcy
ruchu „Zero” pos³ugiwali siê wszelkimi œrodkami wypowiedzi – a wiele z nich odkryli
– jakich u¿ywali artyœci i dziœ. Budowali instalacje i environments, uprawiali sztukê
obiektu, prowadzili wszelkiego rodzaju dzia³ania efemeryczne: happeningi, akcje i
performance, odchodzili od tradycyjnych metod malowania do kola¿y z ró¿nych
materia³ów jak futro, wata czy kawa³ki luster, do wypalania ogniem, do struktur z
monet czy gwoŸdzi etc. Apelowali do wyobraŸni widza zadziwieniem, asocjacj¹, otwar-
ciem ekranu dla w³asnych jego myœli. W odró¿nieniu od sztuki dnia dzisiejszego w
twórczoœci ruchu „Zero” znaleŸæ mo¿na zawsze jako powód twórczy wa¿k¹ refleksjê,
problem uniwersalny. By³a to sztuka medytatywna i ci¹gle jeszcze respektuj¹ca kryte-
rium piêkna, choæ daleko odbiegaj¹cego od tradycyjnych probierzy.

Miêdzynarodowy ruch „zero” mo¿na traktowaæ jako jeden z ostatnich w XX
stuleciu przyk³adów „wielkiej narracji”, zanim wiek XXI, wbrew przeœwiadczeniu
Lyotarda, przyniesie kolejn¹, now¹, inn¹, byæ mo¿e równie twórcz¹.

�

1 H. Mack cyt. Za: H. Stachelhaus Zero. Econ Verlag, Düsseldorf, wien, N. York, Moskau 1993, s. 185.
2 H. Mack, O. Pe cyt. za: (katalog wystawy) Zero – Internationale Künstler – Avantgarde der 50 er /60 er
Jahre, Hatje Cantz Verlag, Ostfidern 2006, s. 265.
3 O. Piene cyt. za: H. Stachelhaus j.w., s. 185.
4 H. N. Jocks – Zero. Kunstforum nr. 181 z lipca – sierpnia 2006, s. 314
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Jerzy Nowosielski twierdzi³, ¿e „sztuka to dzia³anie ducho-
we”. „Koñcem sztuki - i jej prawd¹ – jest religia” – pisa³ Jacques
Derrida. Dzie³a artystyczne uczestnicz¹ w sferze szeroko pojê-
tej œwiêtoœci: wtajemniczaj¹ w nieznane wymiary rzeczywisto-
œci, fascynuj¹, obdarzaj¹ moc¹, groz¹, szczêœciem, otwieraj¹ na
„to, co jest”... Za pomoc¹ ró¿nych strategii artyœci zagospoda-
rowuj¹ sferê œwiêt¹: poprzez wznios³oœæ; ukazanie pustki; ujaw-
nienie ukrytego porz¹dku nadnaturalnego itd.

W tym tekœcie zajmê siê jednym z aspektów  w
sztuce XX-go i XXI-go wieku - sakralizacj¹ ¿ycia. Wielu wspó³-
czesnych twórców odkrywa œwiêtoœæ egzystencji dziêki prakty-
kom transgresyjnym. Swój wywód rozpocznê od skrótowego
omówienia wybranych (wcale nie jedynych) nurtów transgre-
syjnych poszukiwañ: sztuki abstrakcyjnej, próby odnowienia/
nawi¹zania relacji sztuki z natur¹, przekroczenia dzie³a jako
wytworu materialnego, ponownego odkrywania cia³a, eksplo-
racji alternatywnych stanów œwiadomoœci.

Porównuj¹c ze sob¹ sztukê, jej usytuowanie spo³eczno-kul-
turowe w spo³ecznoœci tradycyjnej i nowoczesnej narzuca siê
podstawowy wniosek: sztuka w spo³ecznoœciach plemiennych
(a w³aœciwie ta dzia³alnoœæ, która jest nazywana sztuk¹ przez
obserwatorów pochodz¹cych z kultury europejskiej) nie daje siê wy³¹czyæ z ca³o-
kszta³tu ¿ycia jednostkowego i zbiorowego. Nie stanowi tak dramatycznie wydzie-
lonej jakoœci, jak to ma miejsce w zeœwiecczonym spo³eczeñstwie nowoczesnym.
Ca³okszta³t ¿ycia cz³owieka archaicznego, jak twierdzi Mircea Eliade, jest prze-
si¹kniêty . Jego ¿ycie jest „otwarte ku górze”.  nie jest zaprzecze-
niem , raczej  otacza i utrzymuje przestrzeñ . Dzia³alnoœæ
artystyczna jest tam wtopiona w przestrzeñ mityczno – rytualn¹. ,
nie ma ¿adnej potrzeby by wy³¹czaæ sztukê z ca³okszta³tu ¿ycia i nadawaæ jej
specyficzn¹ jakoœæ, jak¹ zyskuje w nowoczesnym spo³eczeñstwie.

Sytuacja sztuki zdesakralizowanej, oderwanej od ¿ycia, zmuzealizowanej, znie-
wolonej silnymi tendencjami klasyfikacyjnymi i specjalizacyjnymi spo³eczeñstwa
nowoczesnego wyzwala³a i wyzwala ró¿nie manifestowany sprzeciw artystów.
Kolejne awangardy XX-go wieku walczy³y z jednej strony o resakralizacjê sztuki, a
z drugiej o powrót sztuki do ¿ycia. Kandyñski, Mondrian, Malewicz, surrealiœci
zapocz¹tkowali pewien trend, który zyska³ kontynuacjê w dzie³ach wielu póŸniej-
szych twórców. Artyœci dokonuj¹cy resakralizacji sztuki byli i s¹ niejednokrotnie
zwi¹zani z ró¿nymi przejawami religijnoœci: teozofi¹, duchowoœci¹ prawos³awn¹,
religiami Dalekiego Wschodu – zw³aszcza buddyzmem, New Age itp.; nierzadko
praktykuj¹ techniki zmieniaj¹ce œwiadomoœæ - od za¿ywania œrodków halucyno-
gennych, przez hipnozê po medytacjê. Twórcy tego „sakralnego” nurtu bez wzglê-
du na obran¹ strategiê ponownego uœwiêcenia sztuki, wchodz¹ w ró¿ne doœwiad-
czenia transgresyjne. Sztuka wspó³czesna przekracza³a i nadal przekracza granice
mentalne, religijne, moralne, obyczajowe, definicyjne, cielesne itd. itd.

Ze sfer¹ prze¿yæ duchowych, wbrew potocznemu mniemaniu, mocno zwi¹za-
na jest sztuka abstrakcyjna. Przytoczê tu wypowiedŸ Renaty Rogoziñskiej odno-
sz¹c¹ siê do zwi¹zków abstrakcji z duchowoœci¹:

„Tendencja do pozbawienia dzie³a czytelnych odniesieñ przedmiotowych, po-
³¹czona z puryfikacj¹ formy plastycznej, jakkolwiek znana w Europie ju¿ co naj-
mniej od czasów wczesnochrzeœcijañskich, uwidoczni³a siê ze szczególn¹ si³¹ w

sztuce wspó³czesnej i przybra³a postaæ abstrakcji. Jak wiadomo, wie-
le dzie³ o charakterze abstrakcyjnym nie zrodzi³o siê jako »czysta gra
form«, lecz stanowi rezultat d¹¿enia do materializacji idei metafi-
zycznych. Œrodkiem wyra¿aj¹cym transcendencjê, , Boga
niepojêtego, ca³kowicie odmiennego, sta³o siê NIC – Ÿród³o i zasada
wszelkiej innoœci. Ciszê, pustkê i ciemnoœæ zaczêto traktowaæ jako
symboliczne odpowiedniki niewyobra¿alnoœci”3 .

Abstrakcjoniœci przekraczaj¹ zasady sztuki przedstawiaj¹cej, uka-
zuj¹cej naoczny, zdrowo rozs¹dkowy œwiat dany w konwencjonal-
nym stanie œwiadomoœci. Id¹ drog¹ – mo¿na powiedzieæ – wytyczon¹
przez mistyków ró¿nych tradycji (np. buddyzmu zen czy chrzeœcijañ-
skiej apofatyki), odrzucaj¹cych pozory, z³udzenia, konwencje spo-
³eczne; poszukuj¹cych „istoty” rzeczywistoœci - „tego, co jest”. W
duchowoœci dalekowschodniej mówi siê o zerwaniu zas³ony Maji
utkanej ze z³udzeñ, jeden z najwybitniejszych przedstawicieli teolo-
gii apofatycznej, Miko³aj z Kuzy, pisa³: „wszystko to, co poprzez
zmys³y lub wyobraŸniê b¹dŸ rozumowanie ma jak¹œ stycznoœæ z rze-
czami materialnymi, koniecznie trzeba nam »wydaliæ«, byœmy mogli
dotrzeæ do zrozumienia jak najprostszego i najbardziej abstrakcyjne-
go”. T¹ drog¹ szed³ choæby Kazimierz Malewicz, odkrywaj¹cy „œwiat
bezprzedmiotowy”. W swoim dziele u¿ywa³ starego symbolu pusty-
ni:
„¯adnych »obrazów rzeczywistoœci« - ¿adnych wyimaginowanych
przedmiotów – nic poza pustyni¹!
Tê pustkê o¿ywia jednak przenikaj¹cy wszystko duch doznañ nieprzed-
miotowych.
Tak¿e mnie przepe³nia³a jakaœ obawa, wrêcz strach, kiedy trzeba by³o
opuœciæ »œwiat pragnieñ i przedstawieñ«, w którym ¿y³em i tworzy-
³em i w którego prawdziwoœæ wierzy³em.
W koñcu jednak radosne uczucie wolnoœci oferowanej przez bez-
przedmiotowoœæ porwa³o mnie w tê »pustyniê«, gdzie nic nie jest
rzeczywiste prócz doznania... i to sta³o siê treœci¹ mojego ¿ycia”4 .

Jerzy Nowosielski  z kolei mówi³ o komunikowaniu siê z „bytami
subtelnymi”:
„Malarstwo abstrakcyjne jest dla mnie po prostu pewn¹ form¹ reago-
wania naszej ludzkiej œwiadomoœci na œwiadomoœæ pozazmys³ow¹.
Œwiadomoœæ pozazmys³ow¹, któr¹ jesteœmy przesi¹kniêci. Obrazy
abstrakcyjne s¹ to po prostu zapisy adekwatne do rzeczywistoœci
bytów subtelnych, które wp³ywaj¹ na nasz¹ œwiadomoœæ, na nasz¹

wra¿liwoœæ”5 .

Sztuka abstrakcyjna jest porównywana nierzadko z alchemi¹, jak to czyni
Donald Kuspit:

„Alchemiczna abstrakcja próbuje wywo³aæ poczucie jednoœci. W alchemicznej
abstrakcji opozycja odczytywana jest jako metafizyczna jednia, a ka¿dy ele-
ment obrazu staje siê podœwiadomie symboliczny”6 .

Artyœci chc¹c ukazaæ inne wymiary rzeczywistoœci, lub rzeczywistoœæ sam¹,
pos³uguj¹ siê niejednokrotnie liczb¹. Wed³ug Kandyñskiego, „Ostatecznym abs-
trakcyjnym wyrazem w ka¿dej sztuce jest liczba” , Strzemiñski, poszukiwa³ „jed-
nolitego wyrazu liczbowego ca³ego obrazu”, wed³ug niego „obliczanie powinno
iœæ w parze z intuicj¹”. Wspó³czeœnie wielu artystów u¿ywa liczby i/lub wzoru (np.
Roman Opa³ka, Stanis³aw Dró¿d¿, Jarek Lustych, Janusz Kapusta). W ten sposób
sztuka odnawia pradawny zwi¹zek z matematyk¹, bêd¹c¹ niegdyœ nauk¹ tajemn¹,
przekazywan¹ - choæby u Pitagorejczyków - poprzez inicjacjê. Abstrakcjoniœci
ukazuj¹ ezoteryczny wymiar egzystencji. Obraz abstrakcyjny, jest  Za-
chodu.

Transgresja mo¿e przybieraæ tak¿e formê (powtórnego) nawi¹zania zwi¹zku
sztuki i natury. Sztuka, jako czêœæ kultury, czy inaczej – sfery ducha, by³a przeciw-
stawiana naturze. Sztuka XX-go i XXI-go wieku bardzo mocno wyst¹pi³a przeciw-
ko tej antynomii. Powsta³o wiele kierunków ³¹cz¹cych dzia³alnoœæ artystyczn¹ z
przyrod¹ - , , ,  itd. Przybiera to
czêstokroæ formê wykroczenia poza mury muzeum/galerii i tworzenia w terenie,
jak te¿ u¿ycia „naturalnych” materia³ów, np. wosku, kawa³ków cia³ zwierz¹t,
w³osów, ziemi, roœlin. Niew¹tpliwie wielu artystów inspiruje siê w tym sztuk¹
plemienn¹ i Dalekiego Wschodu (np. japoñskie ogrody zen). Sztuka wspó³czesna
nie tylko ³¹czy siê z tym co naturalne, ale te¿ miewa skutki praktyczne, np. w
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postaci rekultywacji terenu:
„Z mojego doœwiadczenia wynika, ¿e najlepszym miejscem dla »sztuki ziemi«

s¹ tereny, które zosta³y zniszczone przez przemys³, bezlitosn¹ urbanizacjê lub
samoistn¹ dewastacjê natury. Na przyk³ad  usytuowa³em w martwym
jeziorze, a  i  w czynnych kamienio³omach. Taki
teren jest wówczas rekultywowany lub zostaje zaanektowany jako sztuka” 7 .

Inny kierunek jest wyznaczony na przekroczenie materialnoœci dzie³a sztuki.
Takie nurty, jak , ,  odesz³y od dzie³a mate-
rialnego. Tu sam proces jest dzie³em. Wed³ug Grzegorza Dziamskiego „w sztuce
wa¿ne s¹ bowiem nie tyle koñcowe produkty, co symboliczne transformacje i
transfiguracje, misterium zamiany tego, co zwyk³e (fizyczne), w to, co niezwyk³e
(metafizyczne)”. Nieraz to mo¿e przyj¹æ tak¹ formê, jak w „koncepcji pola energe-
tycznego” Andrzeja Paw³owskiego, w której celem twórczoœci jest wytworzenie
„pola energii”. Sztuka jest misterium abstrahowania, przekszta³cenia, przemiany,
sublimacji i... transmutacji.

Z  blisko zwi¹zany jest  – sztuka cia³a. Artyœci w ró¿ny
sposób eksploruj¹ cia³o. Natalia LL pisa³a:

 „Transcendencja cz³owieka ujawnia siê w ciele i poprzez cia³o, konkretne i
personalnie indywidualne. W doczesnym i osobniczym doœwiadczeniu cia³o jest
sejsmografem czu³ym i reaguj¹cym na zmiany materialnego otoczenia, doœwiad-
czaj¹cym poczucia wspólnoty ze zbiorowoœci¹ ludzk¹ i dotykaj¹cym transcenden-
cji”

„Cia³o poprzez magiczny gest staje siê dzie³em sztuki”
„Tajemnica wcielenia pokazuje prawdziw¹ istotê cia³a. Podobnie mo¿na trak-

towaæ cia³o w sztuce. W ulotnej materii artystycznej cia³o staje siê sfer¹, w której
dotykamy tajemnicy istnienia. Sztuka zaczarowuje cia³o i dokonuje Transfiguracji
Cia³a”8 .

Widaæ bardzo dobitnie zwi¹zek sztuka – cia³o – . Wa¿n¹ artystk¹ zg³ê-
biaj¹c¹   cia³a jest Marina Abramoviæ: „We wszystkich moich pracach –
przyznaje - wielk¹ rolê odgrywa doznanie fizyczne, gdy¿ przenosi nas ono w stan
duchowoœci. [...] Zawsze muszê stwarzaæ dla siebie konkretne, fizyczne doœwiad-
czenie”. Bojana Pejiæ, z kolei tak opisuje dzia³ania z cia³em tej artystki:

„Od chwili powstania pierwszej pracy z cia³em w 1973 roku Abramoviæ nie-
ustannie wykonuje rytualne performance. Wszystkie ostatnie prace tak¿e s¹ specy-
ficznymi »rytami przejœcia« lub stanami poœrednimi, w których – w obecnoœci

widzów – artystka wykorzystuje jak¹œ »technikê cia³a«. Technika taka mo¿e wi¹-
zaæ siê z dzia³aniem ekstatycznym ( ), tañcem ( ), wyciszeniem
medytacyjnym ( ) lub ca³kowitym znieruchomieniem (

). We wszystkich przypadkach Abramoviæ usi³uje opró¿niæ cia³o (»³ódŸ«),
aby uzyskaæ równowagê cia³a-i-umys³u, aby, jak mówi, »byæ tu i teraz«. Jej droga
duchowoœci wiedzie przez cielesnoœæ i jak w , wczesnej pracy 

 [Usta Tomasza] lub performance teatralnym  [Biografia] mo¿e
obejmowaæ zadawanie sobie bólu, jednak¿e nie dla masochistycznej przyjemnoœci
czy w celu zanegowania swego cia³a”9 .

Cia³o i duch nie tylko bywaj¹ zwi¹zane w tych radykalnych dzia³aniach arty-
stycznych. W³aœciwie ka¿da tradycja religijna bazuje na prze¿yciach cielesnych.
Mircea Eliade pisa³: „nie ma doœwiadczenia religijnego bez interwencji zmys³ów;
[...] w ca³ej religijnej historii ludzkoœci aktywnoœæ zmys³ow¹ waloryzowano jako
œrodek uczestniczenia w  i osi¹gania boskoœci”. Eliade u¿ywa³ tak¿e pojê-
cia „fizjologii mistycznej”, odnosz¹cego siê do swoistego zespo³u doznañ ciele-
snych towarzysz¹cych g³êbokiemu doœwiadczeniu religijnemu.

Cia³o bywa poddawane ekstremalnym doœwiadczeniom artystycznym – d³ugo-
trwa³ym æwiczeniom, bólowi czy nawet okaleczeniu jak w przypadku przedsiê-
wziêæ akcjonistów wiedeñskich, Mariny Abramowiæ, Zbigniewa Warpechowskie-
go, Zbyszka Trzeciakowskiego Orlan i wielu innych. Sztuka cia³a czêsto przyjmuje
formê  - „sztuki odrzuconego”, „sztuki wstrêtu”. Jednak¿e nawet w tak
ekstremalnych dzia³aniach artyœci eksploruj¹ cia-
³a. Cia³o i –nierzadko - ból s¹ drog¹ do krainy Ducha lub - inaczej to ujmuj¹c –
radykalne praktyki cielesne czêsto s¹ aktywatorem odmiennych stanów œwiado-
moœci. Na przyk³ad Zbyszko Trzeciakowski i Pawe³ Althamer doznawali w swych
akcjach „wyjœcia poza cia³o”. Althamer zanurza³ siê w wodzie – w stworzonej na
potrzeby tego wydarzenia komorze deprywacji sensorycznej, Marina Abramoviæ
stosowa³a praktyki medytacyjne czy biczowanie, Natalia LL bada³a sen. Mówi¹c
jêzykiem Eliadego, artyœci, jak niegdyœ wszelakiej maœci ekstatycy, tworz¹ „œrodo-
wisko zmys³owe otwarte na »nadprzyrodzone«”. Te radykalne dzia³ania cielesne
przypominaj¹ próby i okaleczenia inicjacyjne (np. szamañskie), podczas których
„nowicjusz stara siê »umrzeæ« dla zmys³owoœci œwieckiej, aby »odrodziæ siê« w
zmys³owoœci mistycznej”. Warto odnotowaæ, ¿e Althamer otwarcie przyznaje siê
do fascynacji szamanizmem:

„Wierzê w sztukê wyros³¹ z szamanizmu, w pracê ze œwiatem wokó³ i moim (w
œrodku), poznawanie siebie w kosmosie, siebie wœród innych. Siebie w œród wielu
»ja« - ludzi, zwierz¹t, roœlin. [...] Moje strategie, jak strategie moich wielu kole-
gów, wywodz¹ siê ze starego zadania szamañskiego: komunikowania siebie ze
œwiatem”10 .

„Szamanizm” Althamera przejawia siê w jego „totemicznych” rzeŸbach stwo-
rzonych z organicznych materia³ów: w³osów artysty, drewna, s³omy, jelit zwierzê-
cych, wosku.

Artyœci dla eksploracji innych wymiarów rzeczywistoœci u¿ywaj¹ substancji
psychoaktywnych (halucynogeny, marihuana itp.). Althamer na wystawie „Pawe³
Althamer zachêca” (2005 r.) w warszawskiej Zachêcie przedstawi³ projekt „Tak
zwane fale oraz inne fenomeny umys³u”, obejmuj¹cy filmy ukazuj¹ce artystê wcho-
dz¹cego w alternatywne stany œwiadomoœci pod wp³ywem ró¿nych substancji i
bodŸców: LSD (przyjmowa³ razem z prof. Kowalskim), hipnozy, grzybów halucy-
nogennych, pejotlu (akcja odbywa³a siê w Meksyku), haszyszu. Jeden z filmów
ukazywa³ artystê pod wp³ywem zabawy z córk¹ – Weronik¹. Artysta w ten sposób
ukazuje swoje „szamañskie” podró¿e w inne wymiary, niedostêpne w konwencjo-
nalnych stanach œwiadomoœci.  Za przyk³ad mo¿e tu s³u¿yæ jego „spotkanie z
Bogiem” w trakcie pejotlowej sesji. Oto fragment relacji z tego mistycznego spo-
tkania:

„To by³ nasz tata, wielki wspania³y tata, nazywany Bogiem. Ale wiem, ¿e to
imiê sta³o siê niepopularne, wiêc mo¿e lepiej nazywaæ go Duchem, mo¿na te¿
nazwaæ go Mescalito albo Manitu. »On« te¿ dobrze brzmi, spotka³em »Jego«.
Spotka³em Jego i powiedzia³: »Fajnie, ¿e siê znowu widzimy, bo ju¿ kiedyœ siê kilka
razy spotkaliœmy, a w³aœciwie ca³y czas mam ciê na oku«”11 .

Inny wspó³czesny artysta polski, Artur ̄ mijewski, opisa³ swoje doœwiadczenia
z marihuan¹: „Trawa by³a inicjacj¹ – poznaniem relatywizmu, jakim czêstuj¹ zmy-
s³y, ich chemicznej równowagi, któr¹ tak ³atwo zaburzyæ. Teraz, maj¹c sk³onnoœæ
do uogólnieñ, ³atwo jest u¿ywaæ tego doœwiadczenia do innych w¹tpieñ i innych
relatywizmów”. Narkotyki - wed³ug ̄ mijewskiego - odkrywaj¹ „element nieœwia-
domy”, odgrywaj¹cy w sztuce „ogromn¹ rolê”, i jednoczeœnie dyskryminowany w
naszej kulturze, preferuj¹cej „myœlenie racjonalne, logikê”.



Sztuka jest emanacj¹ dobra lub z³a zaleŸnie od tematu, intencji autora albo
funkcji jak¹ ma spe³niaæ. Jej przyjêcie, zrozumienie czy negacja zaleŸ¹ od
wyobra¿ni, nie tylko artysty, ale i odbiorcy. KaŸda forma sztuki niesie ze sob¹
tajemnicê, sekret, który moŸe, ale nie musi byæ dobrze odczytany. Z³o ma w
sobie podwójn¹ dawkê tego¿ mistycyzmu poniewa¿ jest owocem zakazanym,
grzechem, którego cz³owiek siê boi, ale któremu jednoczeœnie ulega. Fascynuje
go i dr¿y w jego obliczu. Artysta szczególnie mocno uwik³any jest w grê dobra
ze z³em, gdy¿ jako cz³owiek wra¿liwy stara siê przedstawiaæ estetyczne piêkno,
z drugiej strony fascynuje go zagadka stanów zwi¹zanych z przeŸywaniem  bólu,
œmierci, beznadzieji. Ta fascynacja rodzi inwencjê, kreatywnoœæ i staje siê
autoterapi¹, dziêki której moŸna pozbyæ siê nadmiaru emocji lub te¿ przeradza
siê w dziêkczynienie z³o¿one przez poddanego, którym staje siê twórca.

Sztuka jest odbiciem rzeczywistoœci. W tym kontekœcie trudno jest mówiæ o
aspekcie z³a w sztuce jako o odrêbnym, odseparowanym czynniku poniewaŸ z³o
jest jednym ze sk³adników œwiata, jest czêœci¹ jego dualistycznej natury, warunku-
je istnienie dobra.

Podczas tegorocznego czêstochowskiego Triennale Sztuki Sacrum zapropono-
wano artystom temat oscyluj¹cy wokó³ znaczenia z³a w sztuce, a co za tym idzie
z³a w rzeczywistoœci wspó³czesnego œwiata. Tradycj¹ Triennale jest, Ÿe tematy
proponowane s¹ zawsze w oparciu o dociekanie prawd o wymiarze transcenden-
talnym, zwi¹zanym z wiar¹  i œwiêtoœci¹ - sacrum. Tegoroczna tematyka jest inte-
resuj¹ca równieŸ ze wzglêdu na miejsce. Czêstochowa to przecieŸ jedno z najlepiej
znanych miejsc pielgrzymkowych chrzeœcijanstwa, ¿ród³o wiary Polaków, które
automatycznie  staje siê wraz z wizerunkiem Czarnej Madonny, synonimem dobra
i cnót religijnych.  Poruszanie w bliskoœci takiego miejsca tematu z³a wzmacnia
wymowê tego problemu, choæ z drugiej strony problem ten dotyczy w takim
samym stopniu miejsc œwiêtych, nie omija ich przecieŸ. Dla z³a nie ma Ÿadnej
œwiêtoœci, odwaŸnie staje z ni¹ w szranki by ostatecznie ponieœæ klêskê.

Czym wiêc jest lub czym moŸe byæ z³o, którego sztuka ma byæ odbiciem?
Najpierw kojarzy siê z bólem, osobistym cierpieniem, które trudno jest znieœæ bo
zuchwale zak³adamy, ¿e nie zas³ugujemy na tak wiele udrêk, zapominaj¹c o tym,
¿e Bóg jest ³askawy i nigdy nie daje nam wiêcej ni¿ moŸemy znieœæ. Hiobowa wiara
dla wielu z nas  jest trudna do zaakceptowania. Najczêœciej jesteœmy zbyt s³abi
¿eby wytrwaæ do koñca lub poczekaæ na zmiany.

W ramach tegorocznego Triennale og³oszono miêdzynarodowy konkurs dla
artystów, w którym  figura Hioba w³aœnie zajê³a miejsce szczególne. Jest to prze-
zcie¿ biblijny symbol cierpienia niezawinonego, buntu, z³oœci i pokory, poddania
siê i wiary bezwarunkowej.

W tegorocznej wystawie wziê³o udzia³  29 autorów.  Przedstawiciele ró¿nych
pokoleñ, tradycji, pos³uguj¹cy siê rozmaitymi formami wypowiedzi artystycznej.
Z tego artystycznego tygla wy³ania siê jednak myœl przewodnia, cierpienie jednost-
ki na tle przemian historycznych, politycznych rewolucji, konfliktów, fali terrory-
zmu. Z³o wyraŸnie kojarzy siê w sztuce z machin¹ funkcjonowania pañstwa i
historii. Czynniki te  katalizuj¹ wydarzenia i prowokuj¹ cierpienia. Zniewolenie
przez systemy polityczne rodzi z³o, które nie pogr¹Ÿa juŸ tylko cz³owieka - jed-
nostki, ale ca³e narody. Historia bywa kontrowersyjna, pod p³aszczem zdarzeñ
kryje zarówno czyny bohaterskie jak i te, które na skutek rozmaitych ludzkich
u³omnoœci sztuka wola³aby schowaæ do zakurzonych zakamarków.

Wiek XX szczególnie zapisa³ siê w historii zniszcznia. Ludzie przyzwyczaili siê
do niego ju¿ na tyle, ¿e czêsto przestaj¹ reagowaæ, bo jak codzienna karma zalewa
nasz s³uch i wzrok, nie tylko w sztuce „wysokiej“, ale i w przekazach medialnych.
Z³o kojarzy siê teŸ czêsto z brzydot¹, kiczem, agresywnym przekazem formy i
treœci.

Czym jest wiêc z³o, antynomi¹ dobra? Jaka sztuka jest z³a i czy w ogóle sztuka
zas³uguje na to miano, gdy¿ sama z definicji powinna byæ dobrem - piêknem.
Kategoria piêkna nie zawsze kojarzona by³a ze sztukami plastycznymi. Sztuki ju¿
od staro¿ytnoœci ³¹czono z produkcj¹ u¿yteczn¹, przynosz¹c¹ korzyœci, z czasem
równie¿ liczyæ siê zaczêly walory estsetyczne. Dobro wynikaj¹ce  z piêkna opiera³o
siê wiêc na doskona³oœci wykonania (traktowanego na poziomie rzemieœlniczym -

), a takŸe na harmonii zasad, wedle których dzie³o bylo tworzone.  Piêkno
i dobro staj¹ siê wiêc nie tylko wartoœci¹ etyczn¹, ale i estetyczn¹. Dualizm wi-

doczny w tych kategoriach jest odwieczn¹ domen¹ œwiata. Œwiêty Augystyn uwa-
Ÿa³, Ÿe sama obecnoœæ z³a musi byæ dobra, inaczej Bóg nie pozwoli³by na jego
pojawienie siê. Studiuj¹c estetykê Augustyna okazuje siê, Ÿe z³o jest czynnikiem
koniecznym, warunkuj¹cym istnienie dobra, ale przede wszystkim jest elemen-
tem, który przyozdabia œwiat, urozmaica go dziêki kontarastom z tegoŸ dualizmu
siê rodz¹cym.  Podobnie myœla³ Hegl i Leibniz, a Friedrich Wilhelm Nietzsche w
dziele o Narodzinach tragedii (1872r.) podkreœla³ wspó³istnienie harmonijnego
piêkna apolliñskiego, na przeciwnym biegunie umieszczaj¹c boga chaosu i wyuz-
danego pogwa³cenia wszelkich regu³ – Dionizosa. Ta wspo³obecnoœæ dwóch anty-
tetycznych bóstw akcentuje istnienie i moŸliwoœæ wtargniêcia chaosu w harmoniê.

Dzie³a zgromadzone w salach Miejskiej Galerii Sztuki w Czêstochowie  naj-
chêtniej  przybiera³y formê figuracji. W ten sposób moŸna obrazowo opowiedzieæ
o przesz³oœci politycznej zawieraj¹c dosadne symbole walki z komunizmem (pla-
katy Piotra M³odo¿eñca czy Jana Bokiewicza, praca Krzysztofa Wróbewskiego na
zasadzie collage’u zestawiaj¹ca symbole marksizmu-leninizmu) nazistowskim to-
talitaryzmem( video Miros³awa Ba³ki rejestruj¹ce zwierzêta za drutami obozu
koncentracyjnego) czy teŸ wspó³czesnej trwogi przed fanatyzmem terroru religij-
nego (bilboardowy obraz Nienawiœæ A. Janusza Wojanorowskiego, czy video Dre-
am Anny Sieradzkiej-Kubackiej).

 Najwiêksza jednak czêœæ prac oscyluje wokó³ religii chrzesciajñskiej jako tej,
która juŸ od czasów Adama i Ewy splamiona zosta³a istnieniem grzechu. Wykorzy-
stanie iknograficznych symboli biblijnych jest wdziêcznym tematem, wspó³cze-
œnie bowiem wydaje siê, ¿e zbli¿amy siê do czasów apokaliptycznych kiedy z³o
totalne i okrucieñstwo zdaje siê nie mieæ granic, a ofiara ludzkiego ¿ycia jest brana
pod uwagê tylko w statystykach. Tak¹ propozycjê przedstawia obraz Kingi Nowak
z ukrzyŸowanym Chrystusem –wspó³czesnym „everymanem“ zawieszonym w cen-
trum ha³aœliwej metropolii. Krzysztof Paj¹k pokazuje kolorow¹, przypominaj¹c¹
ekran telewizora œredniowieczn¹ Pietê w uwspó³czeœnionym kostiumie, który jed-
nak niezmiennie przypomina o ofierze Chrystusa Odkupiciela. Werystyczna i ple-
bejska jest te¿ praca Beaty Bigaj odnosz¹ca siê do misterium Ostatniej Wieczerzy,
w okrutny sposób zapowiadaj¹cej wydarzenia post factum.

S¹ teŸ prace, ktore pos³uguj¹ siê czystym symbolem, lini¹, faktur¹, zmuszaj¹c
odbiorcê do uruchomienia wyobraŸni, ³¹czenia hermeneutycznych znaczeñ. Tak¹
propozycje sk³ada Jonasz Stern czyAldona Mickiewicz. Obrazy staj¹ siê wspó³-
czesn¹ Bibli¹ Pauperum, która negatywnym przyk³adem ostrzega i zniechêca  do
myœlenia kategoriami fascynacji z³em.

Prace nagrodzone i wyróŸnione spaja figura cz³owieka, jednostki, samotnika,
nosiciela bólu i cierpienia. Ale odczytaæ moŸna te¿ z tych prac chêæ znalezienia
wyjœcia  z zamêtu, niejednokrotnie poprzez religiê, wiarê, rozs¹dek, czy szacunek.
Kabalistyczne przes³anie pracy Beaty Ewy Bia³eckiej (Nagroda Ministra Kultuiry i
Dziedzictwa Narodowego) przypomina kartê Tarota, powierzaj¹c los  nieuchron-
nemu przeznaczeniu. Symboliczn¹, trandescendaln¹ wymowê odnosz¹c¹ siê do
z³a jako elementu, który powoduje roz³am, zawachanie, kruszy fundamenty maj¹
prace Magdaleny Kar³owicz –Iwanickiej Tkniêcie (Nagroda Prezydenta Miasta
Czêstochowy) i Paw³a Warcho³a Z cyklu Skargi Hioba(Nagroda Dyrektora Miej-
skiej Galerii Sztuki).  WyróŸnieniem zosta³y nagrodzone prace Dimitrisa Gratsiasa,
Wojciech Kubiaka, Tomasza Przysucha, Grzegorz Witka i Grzegorza Wnêka.

Sztuka ma obowi¹zek etyczny,  nie tylko przymus estetyczny, stwarzanie coraz
to nowych kategorii piêkna by³oby stwarzaniem sensacyjnych odkryæ, a sztuka i
artysta s¹ przecieŸ czêsto komentatorami podporz¹dkowanymi tematowi. Jeœli
wszelk¹ materiê i istnienie traktowaæ wedle manicheistycznej teorii jako z gruntu
z³¹ to zbawienn¹ moc maj¹ s³owa Jerzego Nowosielskiego, Ÿe byæ moŸe sztuka
w³aœnie ma moc przeistaczania wszelkiego z³a w dobro. Poprzez empatiê w ob-
cowniu z dzie³em moŸemy przyblizyæ siê do idea³u i harmonii. Sztuka nawet ta,
która w sposób bardzo substancjonalny przedstawia z³o staje siê antidotum na
zatracenie siê w grzechu. Poprzez kontemplacjê przybliŸa nas do duchowego
pierwiastka, zak³ada pierwotn¹ choreê wyraŸan¹ poprzez katharsis.

Z³o jest dzisiaj towarem chodliwym, nie wyklucza jednak wraŸliwoœci percep-
cji, która jest indywidualnym kodem okreœlaj¹cym kaŸdego z nas. Sztuka, której
przedmiotem jest z³o powinna byæ postrzegana w innych kategoriach niŸ kryteria
dekoracyjne czy snobistyczne, jest wyzwaniem dla kszta³towania artystycznej wraŸ-
liwoœci, ktora w poprawnej formie nadal bywa rzadkoœci¹.
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                                                 Jean Paul,  (1804)1

- W spokojn¹ krainê, gdzie religia nie powoduje drastycznych napiêæ.

                                                                        Leszek Knaflewski (2006)2

Chocia¿ pojêcie porz¹dkowa³o do niedawna znaczny obszar sztuki, to
jednak dziœ ju¿ chyba nie wystarczy. Któ¿ chcia³by jeszcze naœladowaæ Marinettie-
go, zwalczaj¹cego Watykan i nazywaj¹cego futuryzm ? Któ¿
zdystansowa³by irreligijne pomys³y Balla, Baadera czy Bretona lub pragn¹³by znisz-
czyæ religiê i sztukê, jak Lissitzky - tylko dlatego, ¿e s³u¿y³y one carowi? Nawet,
jeœli pewni politycy chc¹ uchwaliæ, ¿e Chrystus ma byæ królem Polski, to budzi to
raczej uœmiech pob³a¿ania czy maskaradê w rodzaju  Knaflewskie-
go (Mateusz Pêk przytula do implanta – krzy¿a pod skór¹ na piersi - kobiet¹ w
moherowym berecie). Sam Koœció³ czuje siê za¿enowany tym nadzwyczaj ser-
decznym pomys³em intronizacji i nie wie, czy traktowaæ propozycjê powa¿nie czy
jako niewczesny ¿art kompromituj¹cy polski katolicyzm. Wiêkszoœæ zdaje siê
siedzieæ na walizkach, by wyemigrowaæ do 

Hubert Czerepok zamówi³ nawet mszê za pomyœlnoœæ wystawy w BWA w
Zielonej Górze, po czym wystawi³ j¹ jako dzie³o sztuki, wystawiaj¹ce z kolei na
próbê Bo¿¹ Opatrznoœæ. Przeciwko - niestety - wyst¹pi³a miejscowa hierarchia
koœcielna, w wyniku czego wystawa nie uda³a siê. Co siê sta³o, ¿e rok temu
Zbigniew Libera w pewnej publicznej dyskusji zaskakuj¹co oœwiadczy³, ¿e artyœci
jego pokroju nie s¹ wrogami religii. Wiêc jaki by³by to stosunek?

Pomocne bêdzie tu przywo³anie myœli Derridy, którego propozycjê zinterpre-
towano w USA jako . John Caputo zauwa¿y³, ¿e dekon-
strukcja musi zak³adaæ jako swoj¹ mo¿liwoœæ to, co nie poddaje siê zdekonstru-
owaniu ( Wedle Derridy jest to po¿¹danie sprawiedliwoœci,
podarunku, goœcinnoœci czy ca³kowicie innej przysz³oœci. By³oby to otwarcie siê
na demokracjê i sprawiedliwoœæ, która wedle Derridy – za Blanchotem i Levina-
sem – jest stosunkiem do innego, przy czym jest to stosunek pozbawiony stosun-
ku ( ), a wiêc nie daje siê zredukowaæ do stosunku w ramach
zalegalizowanego systemu prawa. Formalistyczne pojêcie 

 odsun¹³ ju¿ na bok Jean Marie Guyau jako zbyteczny rekwizyt w spo³ecznoœci
opartej na braterstwie i mi³oœci funduj¹cych  (1887). Co jednak
³¹czy Guyau i Derridê, to uznanie konstruktywnej (a wiêc nie tylko negatywnej
jak dotychczas, zw³aszcza w rzymsko-katolickiej tradycji) funkcji irreligii w reli-
gijnym doœwiadczeniu. mówi³ Derrida na Capri 

Czy staæ nas na , które
by³oby stosunkiem pozbawionym stosunku?

W dorobku Goyi znajdujemy  (1787). Perspektywa tego obra-
zu w owych czasach panuj¹cej jeszcze inkwizycji wydaje siê ma³o mo¿liwa. Trud-
no by³o wówczas sobie wyobraziæ, aby artysta w Hiszpanii móg³ usi¹œæ przy
drodze i spokojnie malowaæ procesjê, wy³¹czaj¹c siê z grona parafian. Jeœli to
czyni³, to napotyka³ czujny wzrok ksiêdza. Ich spojrzenia, spotykaj¹c siê i - jak u
Goyi -przeciwstawiaj¹c sobie sw¹ moc, musia³y podlegaæ regulacji przez obowi¹-
zuj¹ce prawo. W kraju, gdzie dopiero trzeba by³o biæ siê o kodeks Napoleona, to
spojrzenie – tu dobrze od¿ywionego - kap³ana mia³o realn¹ moc sprawcz¹ w sensie
prawno-karnym. Jeœli prawo by³o ju¿ œwieckie, to dopiero emancypowa³o siê od
sankcji prawa koœcielnego. Goya – jak wiemy - reagowa³ gwa³townym sprzeciwem.
Dlatego potencja³ jego malarstwa nie jest tym, o który chodzi³oby Guyau czy
mo¿e nawet Derridzie.

Czy dziœ jesteœmy w lepszej sytuacji, skoro taki artysta jak Przemys³aw Kwiek
mo¿e pozwoliæ sobie na malowanie obrazów podczas przejœcia przed jego domem
w £omiankach procesji Bo¿ego Cia³a?  Ustanawiany jest stosunek, którego nie
sposób okreœliæ. S¹dz¹c jednak z gwa³townej reakcji na prezentacjê Kwieka w

Kazimierz Piotrowski

Soft-religia
w sztuce

Legnicy ( VI 2005), stosunek ten zostaje wnet przez religijn¹ publicznoœæ zde-
konstruowany jako i . Czy staæ nas – w Polsce - ju¿ na

, które by³oby stosunkiem pozbawionym stosun-
ku? Czy staæ nas na takie spojrzenie gdziekolwiek i kiedykolwiek? Jest to pytanie,
czy staæ nas na wybawienie siê od hard-religii – religii mœciwej, wojuj¹cej, wszyst-
ko kontroluj¹cej, interweniuj¹cej z ca³¹ sw¹ – dziœ telekomunikacyjn¹ - moc¹ z
wysokoœci w ¿ycie spo³eczne?

Istnieje oto grupka artystów, którzy gotowi emigrowaæ do krainy wolnej od
religijnej przemocy. Przewodzi im ksi¹dz, ale taki, o jakim mówi Jean Paul. On
uczy asteicznej paidei (od grec.  – byæ dowcipnym). To on wymyœli³ w
zesz³ym roku wystawê  (Galeria Piekary, nastêpnie £ódŸ Art Center) -
wi¹¿¹c sztukê m³odych z . Kamil Kuskowski – kurator wy-
stawy - spróbowa³ ten motyw ikonograficzny nasyciæ i przekszta³ciæ ikonê ukrzy-
¿owania gotyckiego ekspresjonisty w wystawê bardziej wielowymiarow¹ kulturo-
wo i egzystencjalnie ni¿ sens przypisywany pasji przez pospolit¹ dewocjê.

Na polu p³ótna, sk³adaj¹cego siê na cykl  (2001), zas³aniaj¹cym
poziom¹ belkê krzy¿a, widnieje napis  (powieszonym vis a vi innego
obrazu z napisem  - o ³agodnej dramaturgii d³oni zaczerpniêtej ze 

). W obrazach Kuskowskiego, których mianownikiem jest w³adza,
ustanawiany jest dystans wobec spo³ecznych manifestacji sacrum, a religia – jak
ukazuje z kolei Marta Pszonak w  – staje siê pa³k¹ (jakkolwiek w zdobnym
futerale), któr¹ wbija siê do g³ów, kto jest czy ma byæ królem tego œwiata, drêczo-
nego albo przez religijn¹ nietolerancjê, albo bezbo¿n¹ korupcjê. Tê skierowan¹
do i od o³tarza oœ  (polityki) tworzyæ ma te¿  (jak
powiedzia³by Pascal). Wedle francuskiego jansenisty jest on ulokowany najwy¿ej,
wy¿ej ni¿  oœwiecaj¹cy z góry cia³o. Natomiast kurator i Aleksan-
dra Ska przewrotnie ulokowali go najni¿ej jak mo¿na – na posadzce tej zaaran¿o-
wanej ad hoc . Mo¿e jej haftowany z³ot¹ nici¹ becik pt. rzeczywiœcie
ods³ania najg³êbsze mechanizmy powstania tego prymatu mi³oœci i ducha nad
cia³em - hegemonii zawsze rodz¹cej siê w boleœciach, poniewa¿ jego matk¹ i
dzieckiem jest perwersja, jak to potwierdza jej ostatnia wystawa ? Albo
bowiem weŸmiemy za dobr¹ monetê srogie ewangeliczne nawo³ywanie do wy³u-
piania oczu i obcinaniu r¹k, by ratowaæ przed zepsuciem duszê, albo musimy
uznaæ nasz¹ obecn¹ kazuistykê (jak¿e dalek¹ od rygoryzmu) za zdrow¹ normê
zabezpieczaj¹c¹ nas przed owym religijnym szaleñstwem tak, jak ono mia³o chro-
niæ przed cudzo³óstwem czy sodomi¹. Coœ bowiem musi byæ tu albo norm¹, albo
jej perwersj¹ i anomi¹. Jest to wybór miêdzy hard i soft-religi¹.

Przegl¹d ten staje siê jeszcze bardziej zajmuj¹cy i powik³any, gdy zerkniemy na
boki – jakby w nawy. Po prawej stronie od osi  Wawrzek Sawic-
ki umieœci³ na œcianie obiekt, którego  (by u¿yæ terminu
Kublera) by³yby œwi¹tynia, o³tarz, zw³aszcza skrzyniowy, tabernaculum czy fere-
tron etc. Funkcja czyni ich strukturê analogiczn¹, o bliskim rytmie, zbli¿onej
tektonice i kszta³tach. Sawicki przedstawia model oprawy sacrum. Po uchyleniu
skromnych czarnych skrzyde³ drzwiczek widzimy – ku zaskoczeniu – nawê œwi¹-
tyni w Licheniu. Animacji towarzyszy dynamiczna muzyka, zdaj¹ca siê poruszaæ
tê monumentaln¹ budowlê. Na naszych oczach przekszta³ca siê ona w pulsuj¹c¹,
jakby p¹czkuj¹c¹ w potêguj¹cym siê podziale komórkowym geometryczno-biolo-
giczn¹, koncentryczn¹ strukturê, w której odnajdujemy œlady monstrualnego

z . Tote¿ tytu³em s¹ s³owa œw. Jana Chrzciciela
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 (J 3, 30). Praca ta wydaje siê najbardziej mroczna,
przekraczaj¹c granicê prawdziwej religii pojêtej jako s³u¿ba, za któr¹ panuje ju¿ 

.
Jeden z demonów zrodzonych w wyobraŸni Grünewalda z 

przyku³ równie¿ uwagê Artura Malewskiego. W jego projekcji ulokowanej na lewo od
wzmiankowanej osi diaboliczne ujawni³o swe s¹siedztwo z tym, co groteskowe, a co
dawno temu wykaza³ Karl Rosenkranz w  (1853). Wedle niego
brzydota sytuuje siê gdzieœ w œrodku pomiêdzy piêknem a komizmem, a swoj¹ doskona-
³oœæ osi¹ga w tym, co sataniczne. Wyró¿nia³ te¿ diaboliczne, które dzieli siê na demonicz-
ne, wiedŸmowate i sataniczne.  (2005) Malewskiego, gdzie pojawia siê grotesko-
wy be³kot demona z niezidentyfikowanym przybyszem, poucza, ¿e mo¿liwe jest dope³nienie
tej dialektyki. Ufoludzkie musi uzupe³niæ katalog Rosenkranza, skoro dziœ wœród soft-
religii oferowanych przez internet z chrzeœcijañsk¹ wiar¹ i jej ludowymi mutacjami zaczy-
na konkurowaæ wiara w UFO.

Nie oznacza to, ¿e w sztuce m³odych odziera siê zupe³nie te fenomeny z poczucia
realnoœci. Po prostu faktem jest, ¿e w g³owach internautów lêgnie siê najbardziej cudaczna
soft-religia, któr¹ ostatnio zacz¹³ te¿ badaæ Hubert Czerepok, zbieraj¹c fascynuj¹ce epifa-
nie niesamowitego rozsiane w sieci –  (warszawskie CSW, 2006).

Dobrze to podchwyci³ Marcin Nowak, oferuj¹c nam interaktywn¹, komputerow¹ grê
 równie¿ na kanwie . Trudno powiedzieæ, czy tego

typu praktyki pomog¹ w prze¿ywaniu czy o¿ywianiu dewocji, której reanimacji podjê³a siê
te¿ w  (2006) Agnieszka Chojnacja. Dwie kobiety, ró¿ni¹ce siê znacz¹co
wiekiem, spróbowa³y w¿yæ siê w pasyjn¹ scenê i j¹ odtwórczo prze¿yæ. Jest to s³uchowisko
z pewnoœci¹ poruszaj¹ce, zw³aszcza dla ludzi wra¿liwych na lektury w rodzaju mistycz-
nych wynurzeñ Katarzyny Emmerich czy Marii Valtorty. Wchodz¹cym jednak z ulicy, z
upa³u czy deszczu, rozbawionym czy przygnêbionym i skorumpowanym ¿yciem, trudno
uszanowaæ te intymne poruszenia duszy.

£atwo wpaœæ tu w pu³apkê komizmu. Bowiem gdy spogl¹damy na wysi³ki Mateusza
Pêka, odtwarzaj¹cego ostatnie chwile ¿ycia Jana Paw³a II, nieuchronny staje siê komentarz
Romana Jakobsona cytuj¹cego Wilmotte’a, skoro 

4 .
Tote¿ dzie³a tej soft-religii nie wydaj¹ siê wyrazem tradycyjnego (czy autentycznego)

prze¿ycia sacrum, gdy¿ – zw³aszcza w tym  - zdaje siê pobrzmie-
waæ daleka od epistemologicznego realizmu koncepcja doœwiadczania sacrum jako doty-
kania jedynie i zawsze œladu. Wedle tej postmodernistycznej koncepcji nie stajemy wobec
sacrum wprost jak w stosunku poznawczym do jednego z wielu fenomenów (czy fenome-
nologia w ogóle jest jeszcze mo¿liwa?). Radykalna hermeneutyka (i dekonstrukcja) tak
w³aœnie wymodelowa³y i sproblematyzowa³y miêdzy innymi Nietzschego tezê (czy afo-
ryzm) o œmierci Boga. W dzie³ach artystów soft-religii nieobecnoœæ sacrum (i Boga) nie
wydaje siê wiêc jednoznacznie ateistyczna, lecz pozostaje – id¹c za Vattimo - 
jak  czy raczej ma to .

Mo¿e Sawicki najbardziej tu zaoponowa³by. Ten Sawicki, który bywa œwiadkiem tzw.
ma³ych egzorcyzmów jako cz³onek katolickiej wspólnoty . On
chyba najlepiej wie, o czym tu mowa, bowiem jest to artysta g³êboko zanurzony w sprawy
pierwotnej, ewangelicznej wiary, wolnej od wszelkich form wspó³czesnego agnostycyzmu
czy cynizmu. Zna on z praktyki ten wymiar religii, jakim jest czy

. Warunkiem lub komponentem tego prze¿ycia bywa nie tylko
budz¹ce podziw i respekt piêkno czy rzucaj¹ca na kolana wznios³oœæ, ale te¿ brzydota
sacrum dana zw³aszcza w epifaniach podczas egzorcyzmowania. Tymczasem, gdy patrzy-
my na  Kuskowskiego, uœmiechamy siê, wspominaj¹c film o seksie Woody
Allena, w którym egzorcyzmuje monstrualn¹ kobiec¹ pierœ.

W koñcu wszystkich pogodziæ mo¿e  Anny Orlikowskiej. Pos³uguj¹c
siê muzyk¹ z epoki Grünewalda, stworzy³a projekcjê bli¿ej nieokreœlonej, zwiewnej, ete-
rycznej postaci. Byæ mo¿e takim powinno pozostaæ dla nas sacrum, jeœli nie ma przekszta³-
ciæ siê w naszych oczach w pa³ubê – choæby w królewskiej koronie? Wszystko zale¿y od
dowcipu ksiêdza, który – jak dodawa³ Theodor Vischer w swej  (1846-57) – 

�

1 por. S. Freud, Dowcip i jego stosunek do nieœwiadomoœci, t³um. R. Reszke, Sen – Wydawnictwo KR, Warszawa
1993, s. 10.

2 A. £ukasiewicz, Kiedy artysta ubiera siê w sutannê; Rozmowa [z Leszkiem Knaflewskim] o wystawie, ,,Gazeta
Wyborcza”  23 I 2006 (Zielona Góra – Gorzów Wielkopolski).

3 J. Derrida, Wiara i wiedza. Dwa Ÿród³a ,,religii” w obrêbie samego rozumu, [w:] Religia. Seminarium na Capri
prowadzone przez Jacquesa Derridê i Gianniego Vattimo..., t³um. P. Mrówczyñski, Warszawa 1999, s. 36.

4 R. Jakobson, Œredniowieczne parodyjne misterium (staroczeski Unguentarius), [w:] W poszukiwaniu istoty
jêzyka, Warszawa 1989, t. 2, s. 281.

5 S. Freud, Dowcip…,  op. cit., s. 10.
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Akcja zosta³a zadedykowana Leszkowi Kaæ-
mie, wyk³adowcy  ASP,
Którego praca dydaktyczna pozostawi³a trwa-
³y œlad w œwiadomoœci jego studentów i ich
studentów…

(Operacja plastyczna na Ogrodzie Bota-
nicznym)Osadzenie akcji w organicznym œro-
dowisku ogrodu botanicznego,  zak³ada³o zde-
rzenie natury z przestrzeni¹ mentaln¹ , tak
ró¿n¹ dla poszczególnych artystów.

 Wbrew temu za³o¿eniu,  niektóre  stawiane
sobie kryteria by³y takie same, dziêki czemu in-
dywidualne prace zespoli³y siê  w efemeryczn¹
ca³oœæ. Odnios³y siê do przestrzeni zastanej i



Helmuth Falkjest niezwyk³ym twórc¹ z bujnym ¿yciorysem i jedynym w swoim
rodzaju dorobkiem artystycznym. Jest zarazem cz³owiekiem skromnym, œwiado-
mie id¹cym w³asn¹ drog¹ i skupionym na swojej sztuce. Nigdy nie pragn¹³ robiæ
kariery przeczuwaj¹c, ¿e grozi to utrat¹ przyjemnoœci pod¹¿ania w³asnymi œcie¿-
kami. Pozostaje wiemy ideom rewolucji lat 60. Jest koneserem i fanem muzyki
tamtych lat i nie tylko. Mieszka i pracuje w Berlinie. Jego twórczoœæ jakkolwiek
przywo³uj¹ca poetykê i stylistykê dada i surrealizmu, operuj¹ca ikonami popkul-
tury i elementami egzotyki, pos³uguj¹ca siê przedmiotami  czêsto
kiczowym rodowodzie i charakterze, jest jednak zjawiskiem samym w sobie,
nieredukowalnym do ¿adnego z trendów sztuki. Falkjest  i artyst¹
wywrotowym. Podwa¿a wszelkie kody kulturowe, prowadz¹c grê z kontekstami
buduje wieloznaczne komunikaty z odrzutów i odpadów wyrzuconych przez
przyp³ywy historii. Dzia³a spontanicznie ale nie jest -jak dadaiœci -programowo
spontaniczny, a jego anarchia nie kieruje impetu przeciwko sztuce lecz poprzez
sztukê siê realizuje. Falk nie jest te¿ jest nihilist¹, niczego wprost nie zwalcza i nie
stara siê obaliæ ale niepowstrzymanie kojarzy nastêpne elementy demistyfikuj¹c
ich pod³o¿e, wytr¹caj¹c z równowagi ich paradygmaty. Pod¹¿a ku szerszej per-
spektywie. Niczym mityczny Charon przenosi poprzez rzekê zapomnienia i po-
wódŸ chaosu to, co wyparte i zatopione w nurcie zdarzeñ. Z tego, co odrzucone
buduje modele mentalnych mikroswiatów, w których przetasowane, zmultipliko-
wane, wydziedziczone z kontekstu ikony i gad¿ety kultury ujawniaj¹ g³êbsze,
zaskakuj¹ce warstwy znaczeniowe i w tym swoim „¿yciu po ¿yciu” schodz¹ ku
poziomowi archetypów - zbiorowego snu ludzkoœci. Surrealiœci próbowali prze-
nikn¹æ rzeczywistoœæ indywidualnych marzeñ i snów, natomiast ten twórca prze-
bija siê ku podprogowym marzeniom kulturowym nie uciekaj¹c przy tym poza
czas historyczny. Wypowiadaj¹c siê na temat polityki czy religii, show-biznesu czy
jakikolwiek inny, nie bywa doraŸny, nie prowadzi spektakularnej gry z treœciami i
formami, nie uprawia destrukcji. Odmiennie ni¿ artyœci dada, postrzegaj¹cy œwiat
jako chaos, Falk nie unicestwia logiki lecz doszukuje siê jej w g³êbszych warstwach
be³kotliwego wielog³osu historii. Odmiennie te¿ od sytuacjonistów - spadkobier-
ców dada z pasj¹dekonstruuj¹cych tradycjê w wymiarze socjologicznym, politycz-
nym i filozoficznym, Falk w innej skali i perspektywie stosuje zabieg mieszania
kontekstów, porz¹dków i dyskursów.

Falkjest przede wszystkim badaczem i krytykiem kultury na wielu poziomach
i w rozmaitych aspektach. Gdyby pos³u¿yæ siê podzia³em francuskiego krytyka
Jeana Paulhana na terrorystów i retoryków w literaturze, w którym dadaiœci plaso-
wali siê po stronie obrazoburców zrywaj¹cych z wszelk¹ tr¹dy ej ¹, Falk by³by
raczej retorykiem, który tradycji nie odrzuca i czerpie z niej nie poddaj¹c siê
jednak jakimkolwiek regu³om. Wiele cech i motywów jego twórczoœci odnieœæ
mo¿na do najró¿niejszych stylów i kierunków sztuki dawnej i wspó³czesnej - od
zami³owania do szk³a w malarstwie flamandzkim po motyw kopuluj¹cej pary czy
eksploatowanie wizerunku Marilyn Monroe w pop-arcie. Niew¹tpliwie te¿ pod
wzglêdem formy artystycznej wypowiedzi Falkjest spadkobierc¹ osi¹gniêæ ruchu

Alicja Jodko

Helmuth Falk
dada - przekroczenia granic pomiêdzy formami sztuki oraz pomiêdzy sztuk¹ i
rzeczywistoœci¹, podobnie jak ca³a formacja sztuki ponowoczesnej. Jego twór-
czoœæ stanowi osobne zjawisko za spraw¹ odwo³ywania siê przez tegp artystê do
szerszej perspektywy, któr¹ w tych kategoriach mo¿na okreœliæ jako metanarra-
cjê. Gioconda z w¹sikami i hiszpañsk¹ bródk¹ podpisana przez Duchampa mani-
festuje diametralnie odmienn¹ treœæ ni¿ Gioconda Falka trzymaj¹ca bukiet s³o-
neczników van Gogha. Duchamp kpi¹c z tej ikony sztuki zwraca³
siê przeciwko samej sztuce, jej kanonom i œwiêtoœciom. Natomiast Falka interesu-
je los sztuki w ramach cyklu kulturowego, w sytuacji reprodukcji i nadprodukcji
obrazów, które ka¿de dzie³o mog¹ przemieniæ w kicz. Po³¹czenie tych dwóch
obiegowych ikon malarstwa ujawnia zach³annoœæ znamienn¹ dla naszych czasów,
kiedy dobrze jest mieæ dwa w jednym, a najlepiej wszystko na raz.

Kultura widziana poprzez twórczoœæ tego artysty jawi siê jako wspó³egzysten-
cja rozbie¿noœci i przeciwieñstw, które teoretycznie powinny wzajemnie znieœæ
siê i obaliæ, rozsadziæ ca³oœæ, a mimo to owa ca³oœæ jakoœ siê krêci i trwa w
dziejach, a poci¹g histori toczy siê nadal, choæ zmieniaj¹ siê pasa¿erowie, zawia-
dowcy, maszyniœci, choæ zmienia siê jêzyk i styl tablic kolejowych. Bez wzglêdu na
temat - polityka, popkultura, seks czy religia -jego prace przywo³uj¹ fantomow¹
naturê kultury i egzystencji. Dadaiœci zarzucali tradycyjnej sztuce ob³udê, ten
twórca nie zarzuca ob³udy nawet kulturze, pod¹¿aj¹c ku takim jej pok³adom i
po³om, na których ta ob³uda ulega demistyfikacji, rozbrojeniu czy wrêcz uniewin-
nieniu. Falk zdaje siê mówiæ, ¿e tak naprawdê istniej¹ tylko czuj¹ce istoty, a reszta
to „Oferta tygodnia”. Jedna z najsubtelniejszych jego prac ³¹cz¹ca w sobie cechy
nagrobka, o³tarzyka, przenoœnego emblematu, mo¿e totemu, przedstawia foto-
grafiê indiañskiej dziewczyny w ramce umieszczonej na zgrzebnym, metalowym
stojaku. Nad g³ow¹ Indianki, na ramce przewieszona jest bia³a, a¿urowa serwet-
ka, na podstawie stojaka umieszczonych jest kilka masywnych odwa¿ników.-
Skromna, skupiona praca, zdolna jednak pomieœciæ historiê zaw³aszczenia Nowe-
go Œwiata..

Helmuth Falk tworzy przede wszystkim collage i assemblage, a ca³oœæ jego
prac sk³ada siê na osza³amiaj¹cy environmentjego mieszkania. Ta przestrzeñ to
zarazem azyl outsidera, prywatna galeria, muzeum, pracownia - totalne dzie³o
sztuki i ¿ycia, których w przypadku Falka nic nie odró¿nia i nie oddziela stano-
wi¹c dla jego twórczoœci gwarancjê autentycznoœci przekazu. Niewielka ale zara-
zem pokaŸna i reprezentatywna czêœæ tego environment zosta³a udostêpniona
wroc³awskiej publicznoœci w Galerii Entropia. W berliñskim environment artysty
nieustannie rozbrzmiewa œwietna muzyka - blues, jazz, soul, raga, rock’n’roll,
minimal... Wiele swoich prac dedykowa³ on Jimmiemu Hendrixowi, najwiêksze-
mu ze swych idoli, wszystkie prace tworzy³ s³uchaj¹c i podœpiewuj¹c. Dlatego - z
inicjatywy galerii - integralnymi sk³adnikami tego przestrzennego uk³adu by³y
tak¿e muzyka odtwarzana z p³yt winylowych i projekcje materia³ów filmowych z
koncertów kilku z idoli Helmutha - Milesa Davisa, Johna Lee Hookera, Raviego
Shankara. Odwiedzaj¹cy wystawê mieli mo¿liwoœæ wyboru kr¹¿ka z ca³kiem po-
kaŸnej kolekcji sprowadzonej do Wroc³awia. Ekskluzywne projekcje w przestrze-
ni tego environment to zarazem nowa jakoœæ zaistnienia obrazu filmowego.

�

Helmuth Falk – kola¿e, fotomonta¿e, obiekty otwarcie wystawy: 13.10.2006
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odczutej,  nie by³y izolowane z otoczenia , dyskretnie z nim wspó³brzmia³y.
Czasem ujawnia³y siê w kontekœcie ziemi  (Beata Olszewska - 
a czasem - nieba (Bo¿ena Grzyb- Jarodzka ).

 Minimalna interwencja w przestrzeñ i delikatnoœæ dzia³añ sprawi³y, ¿e granica
pomiêdzy tym, co naturalne, a tym, co kulturowe,  sta³a siê niewyra¿na (Bo¿ena
Grzyb-Jarodzka 

Nieco skrócony zosta³ dystans pomiêdzy intuicj¹, a cywilizacj¹.
Postawa powstrzymywanie siê od nadmiaru mo¿liwoœci interpretacyjnych

), to cecha prac El¿biety Wa³aszek „
 oraz  Ewy Ciepielewskiej „  (abstrakcja

medytacyjna). W pobli¿u,  zainstalowana zosta³a   praca o polisemicznym charak-
terze, z wykorzystaniem kontekstu i odniesieniem  do emocji , jakie wyzwalaj¹ -
u¿yte przez autorkê – gipsowe figury ogrodowe (Beata Olszewska „  praca

).  Ma³gorzata Kazimierczak pokaza³a instalacjê z elementem poety-
ki – promuj¹c¹  teoretyczn¹ aktywnoœæ (

Wybrane miejsce – niewykreowana, «»dzika’’ czêœæ ogrodu, sta³o siê równie¿
miejscem akcji (Kosa³ka).  Pomiêdzy bezkszta³tn¹ przestrzeni¹,
a lini¹ (taœm¹) ograniczaj¹c¹  u¿yt¹ przez artystê, zaistnia³o napiêcie  formalne  i
symboliczne – .

 Grupowa akcja nie pokaza³a propozycji nowej, jednorodnej stylistyki. Obok
ró¿nych postaw istnia³y nawet takie, które siê wzajemnie podwa¿a³y.  Pozosta³o
wra¿enie  promowania ró¿norodnoœci  w opozycji do formy dogmatycznej przeka-
zu - zarówno w obszarze rozwi¹zañ wizualnych  jak i  ideowych – zgodnie z
maksym¹ Leszka Kaæmy:

Uczennice Leszka Kaæmy



Documenta 12  trwaæ bêd¹ od 16.06. do 23.09.2007 roku. Poka¿¹ linie histo-
rycznego rozwoju sztuki wspó³czesnej. Szczególna inteligencja  prac artystycz-
nych ujawni siê zarówno w malarstwie, performance jak  modzie i gotowaniu. W
wystawie potraktowanej jako medium nast¹pi po³¹czenie kontemplacji z prowo-
kacj¹.

Szefem artystystycznym Documenta 12, zosta³ urodzony w 1962 roku w Ber-
linie, kurator i autor, Roger M. Buergel. Wraz ze sw¹ ¿ona, Ruth Noak realizowa³
wiele wystaw.

W roku 2000, w Generalnej Fundacji w Wiedniu, zaprezentowa³  wystawê
„Rzeczy których nie rozumiemy..“. Równie¿ w roku 2000, w Kestner Gesellschaft
w Hanowerze,  pokaza³ „Gouvemementalitaet...“  W roku 2001, w CHA w Mo-
skwie  zrealizowa³ „The Subject and Power -the lyrical voice“   W latach 2003 -05
na Uniwersytecie Luendeburgu, MACBA-Muzeum Sztuki Wspó³czesnej  w Barce-
lonie, Miami Art Central, Secession Wien, Muzeum Witte de With w Rotterdamie,
przedstawi³ swój synny projekt „Die Regierung“.

Urodzona w 1964 roku  Ruth Noak, historyczka sztuki, jest kuratork¹ Docu-
menta 12.

Ruth Noak studiowa³a historiê sztuki, audiowizualne media i feministyczne
teorie w USA, Anglii, Niemczech i Austrii. Od roku 2000 wyk³ada teoriê filmu

Sekcja filmów eksperymentalnych  57 Berlinale, Forum Expanded zaprezen-
towa³a film,   autorstwa  nowojorskiej
artystki, Babette Mangolte. Mangolte,  zaczê³a robiæ filmy pod wp³ywem swej
przyjació³ki,Chantal Akerman. Jej prace fotograficzne i filmowe dotycz¹ce per-
cepcji i patrzenia, bazuj¹ na dokumentacjach twórczoœci innych artystów.

W latach 1970 – 80  Mangolte rejestrowa³a kamer¹ wiele nowojorskich wyda-
rzeñ artystycznych. Najchêtniej filmowa³a i fotografowa³a  przedstawienia te-
atralne, taniec, akcje oraz performance.  Szczególn¹ wagê przyk³ada³a do relacji
pomiêdzy publicznoœci¹ a dzie³em.

W roku 2000 rozpoczê³a realizacjê projektu, poœwiêconego badaniom zacho-
wañ widzów, odwiedzaj¹cych ekspozycje klasycznego malarstwa w malej i du¿ej
przestrzeni muzealnej. W tym celu fotografowa³a i filmowa³a publicznoœæ  w
muzeach Niemiec, Francji i USA. Swój dorobek prezentowa³a miêdzy innymi, w
roku 1999 na pokazie „ ” w Whitney Museum w Nowym
Jorku,  w Tate Britain w  Londynie w 2001. W roku 2003 uczestniczy³a w
wystawie „ ” w  Muzeum Sztuki
Wspó³czesnej Tate w Liverpoolu. Prace Mangolte znajduj¹ siê w kolekcjach Mu-
zeum Beabourg w Pary¿u, Museum of Modern Art w Nowym Jorku, w kinemato-
tece berliñskiej, w królewskiej kinamatotece w Brukseli.

W roku 2005 nakrêci³a film,  bêd¹cy

na Uniwersytecie  w Wiedniu i na wiedeñskim Uniwersytecie Sztuki Stosowanej
orazna Uniwersytecie w Lueneburgu.
W latach 2002 -02  pe³ni³a funkcjê przewodniczacej AICA (Miêdzynarodowego
Zwi¹zku Krytyków Sztuki). Ruth Noak i Roger M. Buergel traktuj¹ wystawê
niczym instytucjê kszta³c¹c¹ odbiorców.

 Z tego te¿ powodu przekazkazywanie sztuki stanowi dla nich integraln¹ czeœæ
Documenta 12.

„ Etos przekazywania sztuki pomaga nam rozpoznaæ ró¿nice  zaistni³e pomiê-
dzy wystaw¹ artystyczn¹ a disneylandem, seminarium czy dyskotek¹....“ twierdzi
Buergel. Wychodzi on z za³o¿enia, ¿e publicznoœæ na Documenta 12, spotka siê z
rzeczami, których nie zrozumie. Dlatego uzna³, ¿e potrzebni mu s¹  poœrednicy
informuj¹cy o technikach, sposobie oraz metodach pracy artystów. W tym celu
dzia³ przekazywania sztuki, Dokumenta 12 otrzyma specjalne przestrzenie, na-
zwane „Palmenheide“, przezaczone do rozmów, snów i marzeñ o sztuce. W³¹czo-
ne do programu Documenta pomieszczenia debat i kontemplacji bed¹ usytuowa-
ne pomiêdzy kolejnymi ekspozycjami. Noack i Buergel preferuj¹ sztukê polityczn¹,
sztukê socjaln¹, swoim odzia³ywaniem i  œrodowiskow¹ ingerencj¹  proponujac¹
zmiany na lepsze. Gloryfikuj¹ intelektualne wypowiedzi zawarte w wideo instala-
cjach i filmie. Spektakularna, emocjonalna inscenizacja, gubi ich zdaniem zwi¹zek

Sekcja Forum Expanded berliñskiego festiwalu filmowego Berlinale jest  miej-
scem dla filmów z pogranicza sztuki wideo, experymentu i  artystycznego podzie-
mia.

W tym roku  Forum Expanded  57 Berlinale nawiaza³o wspó³pracê  ze specjali-
zuj¹c¹ siê w  prezentacjach instalacji wideo, berliñsk¹ galeri¹ „Buero Friedrich“,
tak¿e z Muzeum Fotografii oraz Muzeum Sztuki Wspó³czesnej, Hamburger Bahn-
hof.

Ka¿da z tych instytucji przygotowa³a z okazji 57 Berlinale program  w³asnych
pokazów.

W Hamburger Bahnhof wystawiono prace wideo artystów  takich jak: William
Kentridge, Anne Quirynen, Michael Snow, Eve Sussman &The Rufs Corporation.

W galerii „Buero Friedrich“ mo¿na by³o ogl¹daæ filmy m³odych ekspresyjnych,
pe³nych fantazji twórców, dla których  punktem wyjœciowym jest kino.

 Foyer  domu filmowego na Placu Poczdamskim  zaar¹¿owa³a grupa twórcza
CHEAP wraz z pochodz¹cym  z Los Angeles,  artysta „drag“ Vaginal Davis.

 W sobotê, 10. 02. 2007  Forum Expanded zorganizowa³o w Hamburger Bahn-
hof, dyskusjê panelow¹  „Expanding Filmfestivals“ dotycz¹c¹ tematyki krzy¿owa-
nia siê filmu ze sztukami piêknymi. W dyskusji  wziêli udzia³: Rike Frank (szefowa
projektu Documenta12), Peter van Hoof (z Miêdzynarodowego Festiwalu Filmo-
wego w Rotterdamie), Gabriele Knapstein (Kuratorka Muzeum Sztuki Wspó³cze-
snej w Muzeum Hamburger Bahnhof), Noah Cowan (z Miêdzynarodowego Festi-

artystyczn¹ dokumentacj¹ 7 dniowego cyklu performance Mariny Abramovic,
maj¹cego miejsce

  w dniach od 9 do 15 listopada 2005 roku, w godzinach od 17,00 do 24,00 w
Muzeum Solomona R. Guggenheima w Nowym Jorku. Zamieszka³a w Nowym
Jorku  Marina Abramovic, nale¿y do najciekawszych  performerek  wspó³czesnych
na œwiecie. Komunikuj¹c z publicznoœcia,  Abramovic pos³uguje siê w³asnym
cia³em, które maltretuje do granic psychicznej i fizycznej  wytrzyma³oœci. W foyer
Muzeum Guggenheima przez siedem dni, po siedem godzin dziennie przypomina-
³a klasyczne performence  inspiruj¹cych j¹ w latach  1960-70  artystów. Wcieli³a siê
w kolejnoœci w  Bruca  Newmana ,  z 1974 roku, Vito Acconci,

 z 1972 roku, Valie Export   z 1968 roku, Gine
Pane z 1973 roku, Josepha
Beuysa z 1965 roku. Ten gigantycz-
ny cykl powtórek uzupe³ni³a w³asnym performancem, z 1975 roku
oraz  nowym dzie³em swojego autorstwa  z 2005 roku.
Abramovic przyjê³a dotychczas  nieznan¹  i  niepraktykowan¹ konwencjê wzono-
wienia historycznych  performanców  innych artystów. Wzbogaci³a i poszerzyla
rolê performera  o element dokumentacji, imitacji, recytowania, przek³adania
przesz³oœci na teraŸniejszoœæ. Jej interpretacje spowodowa³y powstanie zupe³nie
nowych  wspó³graj¹cych z aktualnym kontekstem czasu i przestrzeni prac. Zafa-

walu Filmowego w Toronto), Alexander Horwath (wspó³kurator Documenta 12/
dyrektor Muzeum Filmowego w Wiedniu).Rike Frank, uzasadni³a ¿e za³o¿yciel
Documenta, Arnold Bode nigdy nie wyklucza³ filmu z Documenta. Odwrotnie,
chodzi³o mu o prezentacje poszerzonego pojêcia sztuki, kreowanego w przeró¿-
nych mutacjach i wariantach.

Roger Buergel powo³uje siê na zainicjowan¹ przez  Documenta X  tradycjê
teatru i filmu.

W roku 1955 twórca Documenta, Arnold Bode powiezia³: „Stopieñ naszego
rozwoju mierzymy rozwojem sztuki.....“. A dzisiejszej sztuki nie mo¿na wyobraziæ
sobie bez udzialu filmu. Filmem eksperymentalnym i wideo, zajmuje siê bardzo
wielu wspó³czesnych artystów. Dlatego Documenta 12 nie pomini¹ tego tak wa¿-
nego medium. Do rozwoju filmu eksperymentalnego przyczynili siê wielcy artyœci,
pionierzy sztuki wideo, tacy  jak: Andy Warhol, Bruce Neuman, Dann Graham,
Vito Acconci. Równie¿ artystki: Pipiloti Rist, Valie Export, Chantal Acermann,
Shirin Nesath i wiele innych wypowiadaj¹ siê g³ównie w tym medium. Alexander
Horwath, wspó³kurator Documenta 12, odpowiedzialny za program sekcji filmu  i
wideo powiedzia³: „ Ja patrzê na film w kontekœcie sztuki. Dla kina proponujê
drogê historycznê. Dlatego na Documenta 12 poka¿ê historyczny  image kina
artystycznego.Chcia³bym spopularyzowaæ wiedzê o kinie, spopularyzowaæ estety-
kê i kulturê widzian¹ po przez kino.Catherine David, w roku 1997 przedstawi³a



pomiêdzy pracami  artystycznymi a odbiorc¹. Ojciec Documenta, artysta, archi-
tekt i akademicki profesor Arnold Bode, przyk³ada³ ogromn¹ wagê do precyzji
historycznej wypowiedzi. Zdaniem Buergela najtrafniej i najdok³aniej t¹ ideê
Bode odtworzy³a w roku 1997 Catherine David, nazywaj¹c swe Documenta X-
Retroperspektyw¹ . Noack i Buergel kontynu³uj¹ zainicjowan¹ po raz pierwszy w
1997 roku przez Catherin David, formaln¹ i myœlowê liniê wystawy, widzianej
jako medium. Proponuj¹ przestrzeñ wymagajêc¹ dalszego kszta³towania przez
odbiorcê. Od publicznoœci oczekuj¹ aktywnej wsó³pracy, polegaj¹cej na œwiado-
mym, czynnym ogl¹daniu po³¹czonym z    odszyfrowywaniem kodów prezento-
wanych prac.Documenta 12 poka¿¹ czeœæ  historyczn¹  i czeœæ  wspó³czesn¹, a
tak¿e to, co w chwili obecnej jest sztuk¹. Spojrzenie w przysz³oœæ i przesz³oœæ,
uwidoczni korzenie sztuki we  wszystkich jej kierunkach. Zdaniem Arnolda
Bode, Documenta powiny przekazywaæ etyczne i estetyczne wartoœci sztuki. W
swej koncepcji Noack i Buergel powo³uj¹ siê na teoriê estetycznej autonomii,
której istnienie uzale¿nione jest od zdarzeñ wynikaj¹cych  ze spotkania artystycz-
nych praktyk z publicznoœci¹. Chêæ zrozumienia pracy artystycznej otwiera wi-
dzom spojrzenie na nowe, inne znaczenia.  „Rzeczy, których nie rozumiemy, nie
musz¹  powodowaæ wcale ¿adnych blokad naszego postrzegania. Mo¿emy je
odebraæ, jako pomocniki zwi¹zków artykulacji z myœleniem i kommunikowa-

niem“, podkreœla Buergel.
„Jesli rozmawiamy o wystawie, to mamy na myœli fizyczny i narratywny kon-

tekst, prezentowania prac a tak¿e to, ¿e prace te ze sob¹ koresponduj¹ lub wzbu-
dzaj¹ przeciwnoœci. W wystawie  zaintersowa³o nas opowiadanie poprzez obraz,
powsta³y na skutek zespolenia pojedyñczych elementów. Proponowana narracja
wygrywa rozprawê z artystami w momencie manifestowania

naszego spojrzenia dotyczacego wolnoœci, sprawiedliwoœci,feminizmu, demo-
kracji“ mówi³a Noack.

Kuratorka  i szef artystyczny  pracowali dotychczas  z artystami takimi jak: Ines
Dwujak, Alejandra Riera, Alice Ohneland, Adam Smith, Marta Rosler,  Eleanor
Antin, Harun Faroki, Bruce Neuman, Vito Acconci. Ju¿ dziœ wiadomo, ¿e do
udzia³u w Documenta 12  zaprosili brazylijskiego artystê

Ricardo Basbauma,  Polaka Artur Zmijewskiego, Ferrana Adrie oraz przed-
wszeœnie zmar³¹ austriack¹ artystkê Charlotte  Poseneske.

Na podstawie materia³ów prasowych
Documenta12 opracowa³a Alexandra Ho³ownia

scynowana dyscyplin¹ i psychiczn¹ transformacj¹ Mariny Abramowic, Babette
Mangolte,sfilmowa³a to jedyne w swoim rodzaju wydarzenie. Mangolte stworzy³a
spojny,

klarowny, zwiêŸle oddaj¹cy  zamierzenia Abramowic obraz.
„W filmie o performance  interesuje mnie proces  powstawania sztuki. W

przypadku Mariny Abramowic, chcia³am uwypukliæ reakcje publicznoœci na na-
gie cia³o Mariny. To by³o bardzo trudne

zadanie, gdy¿ ludzie wchodzili i wychodzili z muzeum, zatrzymywali siê,
patrzyli na Marine i szli dalej.Codziennie w ci¹gu tych 7 godzin przewija³o siê
przez foyer Guggenheima oko³o 150 ró¿nych osób. Czas jest bardzo wa¿nym
aspektem filmu.Istnieje czas filmu i czas performancu. Performance Mariny Abra-
movic trwa³ 49 godzin, mój film ma tylko 90 minut..Ró¿nica pomiêdzy perfor-
mancem a filmem polega na tym, ¿e gotowy film mo¿na wyswietlaæ symultanicz-
nie, kilkadziesi¹t razy w poszczególnych miejscach  i krajach œwiata. Natomiast
ka¿da  przyporz¹dkowana miejscu prezentacja performancu jest inna ni¿ po-
przednie. Przede wszystkim wyst¹pienia Abramovic nigdy nie s¹ takie same. Gdy
kreciliœmy, Marina nie mia³a ¿adnego skryptu, tak jak to bywa u niektórych
artystów. Jedyn¹ powtórk¹ jak¹ umieœci³a, by³a serbska piosenka wojskowa œpie-
wana wiele razy w  6 czeœci  performance Rytmiczne powtarzanie
piosenki budowa³o i dramatyzowalo akcje. Mnie interesowa³o, jak  Marina praco-

wa³a z materia³em,  zachaczaj¹c o tradycje performancu. „ - mówi³a re¿yserka.
Film koñczy kadr z ostatniego 7 perfor-
mancu: , gdzie  artystka odziana w  ciemnoniebiesk¹
suknie unosi³a siê do góry, dosiêgaj¹c wysokoœci¹ kolejnych piêter muzeum.Po-
wo³uj¹c publicznoœæ na œwiadka tego artystycznego wydarzenia, Abramovic
wypowiada³a zdanie: „Wa¿ne jest tu i teraz, to ¿e ja jestem z wami a wy jesteœcie
ze mn¹“.

Zainteresowanych zapraszam do obejrzenia strony  www.seveneasypieces.com

Alexandra Ho³ownia

W artykule zacytowa³am wypowiedŸ Babette Mangolte,otrzyman¹
podczas rozmowy z artystk¹  odbytej 17.02.07 po projekcji jej filmu na 57
Berlinale.

dyskurs kina politycznego, skupionego wokó³ Godarda. Ja poka¿ê artystyczne
kino historyczne. Podzielê siê z widzami arcydzie³em filmowym  z roku 1955,
filmem Andrzeja Munka „Pasa¿erka“. Skoncentruje siê na Munku i na Hichkoku.
Nigdy przedtem ¿adne Documenta nie prezentowaly filmów w aspekcie historycz-
nym“.

Dyskutanci debatowali na temat ró¿nic w prezentacji pomiêdzy filmem arty-
stycznym a sztuk¹ wideo. Film artystyczny czy experymentalny ze wzglêdu na
d³ugoœæ, czas, percepcjê, zawartoœæ powinien byæ wyœwietlany w kinie. Z wideo
instalacjami jest inaczej, te s¹ wystawiane w galeriach lub muzeach. Artyœci wizu-
alni wiedz¹ doskonale, ¿e przestrzeñ galerii dysponuje innymi parametrami ni¿
kino.Publicznoœæ w galeriach i muzeach  nie chce staæ godzinami przed ekranem.
W bialej kubaturze wystawienniczej brak intymnosci, siedzisk, panuje mocne,
jasne œwiat³o a ta¿e  ci¹g³y ruch odwiedzaj¹cych. Pozatym zarówno muzea jak i
galerie nie dysponuj¹ odpowiedni¹ akustyk¹.Te dane powinien wzi¹œæ pod uwagê
artysta wideo. Specjalnie przystosowane do prezentacji wideo filmow w galeriach
„ black boxes“ (czarne pud³a) u³atwiaj¹ percepcjê odbiorców, lecz nie rozwi¹zuja
problemów zwi¹zanych z nagloœnieniem. Pozatym zawsze nasuwa siê pytanie o
dlugoœæ filmu w kontekœcie  przygotowywanej wystawy. Od artystów wizualnych
wymaga siê, by robili filmy krótkie, lub interweniowali œwietlnie.W kinie nie
przeszkadza jeœli filmy o ró¿nej, nie pasuj¹cej tematyce pokazuje siê w  kolejnoœci,

jeden po drugim. W galerii, artyœci wizualni kreuj¹ obrazy wideo obok siebie, w
relacji do rzeŸb, i innych  znajduj¹cych siê w s¹siedztwie obrazów. Dlatego w
galeriach prace musz¹ ze sob¹ wspó³graæ. Jêzyk kina jest inny ni¿ jêzyk artystów
wizualnych.

Alexandra Ho³ownia

W artykule wykorzysta³am cytat  pochodz¹cy z wypowiedzi Alexandra Horwatha,
zanotowanej przeze mnie podczas dyskusji panelowej „Expanding Filmfestivals“
w dniu 10.02.07. w Hamburger Bahnhof w Berlinie



SIMPLICITY – the art of complexity  (  takie
by³o tym razem has³o przewodnie Ars Electronica 2006. “Prostota” to pojêcie
rzadko bywa obecne lub u¿ywane we wspó³czesnej cyberkulturze, w której wszystko
wydaje sie na pierwszy rzut oka skomplikowane, wymagajace posiadania podsta-
wowej wiedzy in¿ynierskiej i informatycznej. Dotarcie do sensu dzie³a sztuki cy-
frowej niejednokrotnie przekracza granice czystej empirii – nie wystarczy popa-
trzeæ lub pos³uchæ – odbiorca zobowi¹zany jest niejednokrotnie do analitycznego,
mentalnego rozk³adu  dzie³a, aby z tego poziomu w³aœciwie w³¹czyæ siê w proces
komunikacji. Kontakt z cyberartem poza nawet bezpoœrednim, niekiedy haptycz-
nym kontaktem, wymaga uzyskania dodatkowych  mo¿liwoœci dotarcia do istoty
uk³adu dzie³a. I to jest wspania³y aspekt cybersztuki – ta mg³a wielowarstwowoœci
i mierzenie potencja³u niedoskona³oœæ odbiorcy. Ale z innej strony od dzie³a
sztuki oczekujemy prostoty, jasnoœci i czytelnoœci, chcemy aby dzie³o sztuki na-
tychmiast nam powiedzia³o to co ma do powiedzenia, poruszy³o czytelnie nasze
emocje lub myœli, lub mówi¹c jeszcze proœciej w interesuj¹cy sposób zwróci³o na
siebie nasz¹ uwagê.

G³ówn¹ nagrodê w kategorii instalacji interaktywnych otrzyma³  Amerykanin
Paul deMarinis.  jest instalacj¹ sterowan¹ przez Internet i  ba-
zuj¹c¹ na wczesnych pomys³ach stworzenia elektrycznego telegrafu podanych przez
kataloñskiego wynalazcê Francesco Salva i Campillo pod koniec XIXw. Instalacja
bada specyficzne metafory zakodowane wewn¹trz technologii komunikacji. Wszyst-
kie listy  przychodz¹ce na konto emailowe artysty s¹ podawane do instalacji i
prezentowne litera po literze na trzech telegraficznych odbiornikach: pierwszy to
rz¹d 26 misek – quasi membran, gdzie w ka¿dej znajduje siê jeden g³oœniczek,
intonuj¹cy literê alfabetu  po hiszpañsku; drugi  to szereg  26 tañcz¹cych szkiele-
tów z na³o¿onymi na ramiona ponczami z namalowan¹ liter¹; aktywuj¹ca litera z
emaila powoduje, ¿e szkielet zaczyna podskakiwaæ na drucie odtañcowuj¹c swoje

; trzecim odbiornikiem jest seria 26 elektrolitycznych dzbanów z
metalowymi elektrodami w formie liter od A do Z, które drgaj¹, gdy pr¹d elek-
tryczny przejdzie przez nie. W rezultacie takiego zakodowania s³ów odwiedzaj¹cy
przestrzeñ instalacji  widz nie jest w stanie zrekonstruowaæ p³yn¹cych informacji
i staje siê odbiorc¹ trzech ró¿norodnych  empirycznych faktów bezznaczenia, i nie
jest w stanie dojœæ a priori ich celowoœci.

Instalacja interaktywna DRAWN Zachary Liebermana (USA) anga¿owa³a wi-
dza w najstarszy rodzaj artystycznej ekspresji – malowanie. W tym przypadku
analogowy proces poruszania pêdzlem zosta³ zespolony z tworzon¹ w realnym
czasie animacj¹. Namalowane przez widza kszta³ty digitalnie o¿ywa³y i wchodzi³y
w interakcje z ruchami jego d³oni nad pulpitem.

KRONOS PROJECTOR urugwajczyka Alvaro Cassinelliego rozwiaja³ idee in-
terfejsu cz³owiek –maszyna tak, aby pozwoliæ u¿ytkownikowi fizycznie manipulo-
waæ obrazem nagranego filmu wideo. Przez dotykanie, wciskanie elastycznego
ekranu  widz by³ w stanie manipulowaæ czêœciami obrazu przesuwaj¹c go w przód
lub do ty³u i uzyskuj¹c w ten sposób groteskowe deformacje kadrów. THE ROBO-
TIC CHAIR – to pozornie normalne krzes³o, kojarz¹ce siê® mimowolnie z krze-
s³em van Gogha, z t¹ jednak ró¿nic¹, ¿e potrafi¹ce rozpaœæ sie na podstawowe
czêœci i nastepnie samodzielnie z³o¿yæ. Uczestnicz¹cy w tym „magicznym” spekta-
klu doœwiadczaj¹ szczególnych uczuæ i refleksji w zwi¹zku z obda¿eniem „martwej
materii” zdolnoœci¹ myœlenia. Czêœæ po czêœci tego krzes³a konsekwentnie, bez-
b³êdnie wyszukuje  siê wzajemnie i forma powraca po paru minutach do pierowt-
nego wzoru.

Projekt Arijany Kajfes (S) OCCULAR WITNESS dotyczy œwiat³a i wizji; jest
studium zarówno fizycznym jak i metaforycznym nad œwiat³em jako noœnikiem
informacji i znaczenia. Idea projektu zosta³a wyra¿ona w czterech konstrukcjach
modelowych i ka¿dy model okreœla³ szczególny problem optyczny. Jeden z modeli
THE WHEEL by³ parafraz¹ duchampowskiego redy made „ Kolo Rowerowe” z
1913r. Jednak¿e próbowa³  wizualnie przedstawiæ wymiary, które by³y tylko inhe-
rentne w pracy Francuza. Tutaj ko³o mog³o byæ obracane w dwóch wymiarach,a
laserowy promieñ zderza³ siê ze szprychami podczas ich obrotu i uderza³ odbity w
sensor œwiat³a, który zamienia³ œwiat³o w dŸwiêk.

Martin Frey (D) zaprezentowa³ buty ze zintegrowanym systemem nawigacji SCHUE
MIT INTEGRIERTEM LEITSYSTEM, które kieruj¹ u¿ytkownika do celu poprzez
odpowiednie komputerowe modelowanie uk³ad podeszew do stóp pieszego.

 W kategorii muzyki cyfrowej g³ówn¹nagrodê otrzyma³a Franzuska Eliane Ra-
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dique,  o której bez obaw mo¿na powiedzieæ , ¿e by³a pionierem œwiatowej
muzyki elektroakustycznej. Chocia¿ dziœ starsza ju¿ pani, to nadal wierna swoim
zainteresowaniom z okolic psychoakustyki i zaoferowa³a s³uchaczom bezprece-
densowe przestrzenne i fizyczne doœwiadczenie dŸwiêku. Zaprezentowa³a kilku-
nastominutowy remiks paru œcie¿ek ze swoich utworów z minionego czterdzie-
stolecia – kompozycje minimalistyczne,  monotonne, wprowadzaj¹ce w wizjonerskie
uœpienie s³uchaczy, a ich cia³a w rezonans z muzyk¹. Jej kompozycje to monoton-
ne strumienie czêstotliwoœci p³ynnie zmieniaj¹ce swoj¹ wysokoœæ; czasami poja-
wiaj¹ siê w nich nik³e alikwotowe melodie. W tej muzyce w³aœciwie nic sie nie
dzieje poza ledwo zauwa¿alnymi zmianami pulsuj¹cych czêstotliwoœci. Dodane
efekty przestrzennej, wielog³oœnikowej emisji dŸwieku dodawa³y prezentowanej
muzyce p³ynnoœci.

 W kategotii efektów wizualnych/animacji komputerowj Golden Nike przypa-
d³a filmowi niemieckiemu -  458 nm w re¿yserii J. Bitzera, I. Brunck, T. Webera
stworzona przez nich animacja 3D opowiada historiê o walce dwóch stalowosili-
konowych œlimaków, które wyczerpane zostaj¹ w konsekwencji po¿arte przez
or³a. Wspania³y modelunek charaktrów, doskona³a praca kamerami zosta³a niena-
gannie po³¹czona z rytmiczn¹ muzyk¹ elektroniczn¹.

Festiwal by³ niezwykla wa¿nym wydarzeniem konfrontuj¹cym nowe trendy w
cybersztuce. Rangê edukacyjna podnosi³y warsztaty, na których pokazywano m.in.
programy pisane w Phyton-nie pozwalaj¹ce integrowaæ informacje z telefonów
komórkowych z serwisami sieciowymi.

�

Opracowa³: Miros³aw Rajkowski

Audio Art to experymentalny i postmodernistyczny styl w sztuce muzycznej
zamykaj¹cy XXw. i otwieraj¹cy XXIw. Jest nowatorsk¹ integracj¹ audialnych i
wizualnych wra¿eñ. Przejawia siê w ró¿nych formach – koncertu , performance
art, instalacji. Audio Art odkrywa nieznane koncepcje ¿ród³a dŸwiêku: jako ¿ród³a
drgañ lub instrumentu w okreœlonym czasie i przestrzeni. Audio Art jest „sztuk¹
jednostki”, kompozytora, in¿yniera i wykonawcy scalajacego ca³y proces twórczy
w jednej osobie. Audio Art u¿ywa niskiej b¹dŸ wysokiej technologii. Audio Art
prezentuje indywidualnoœci z ca³ego œwiata.

Szwajcarski X Quartet to ensamble wykonuj¹cy bezkompromisowa improwi-
zowan¹ muzykê obfituj¹c¹ w gwa³towne nieoczekiwane zwroty tempa,ikiki. Rum-
bata, zmainy tonacji, atonalne dysharmonie  -  a wszystko to po to aby dr¹¿yæ
g³êbsze pok³ady spotkania twórców. Wytryski kakofonii, aluzje do etnicznych
brzmieñ i melodii, ostre, k³uj¹ce brzmienia.

Poszukiwania jednoœci dŸwieku i obrazu predstawi³ Martijn Tellinga z Amster-
damu. Generowana na ¿ywo animacja do muzyki elektroakustycznej. Animacja
prypominajaca transformacje wstêgi Moebiusareagowa³a na zmiany dynamiki ,
rytmu muzyki. Muzyka elektroakustyczna o brzmieniach nieustêpliwie wwiercaja-
cych si.e w percepcjê ; monnotonie powtarzane proste wyrazenia, Obrazki mini-
malistyczne pobudzaj¹ce wyobraŸniê. Dzwiêki z górnego rejestru, d³ugie, piskli-
we.Struktury bruitystyczne, projekcja dŸwieku czterokna³oea, dzia³anie
oszo³amiajace, analizuj¹ce archetyp transformacji pierwotnych si³ akustycnych w
ruchy drobin materii.

Trio to sztafeta szmerów, delikatnych, ledwo objawionych doœwiadczeniu zmy-
s³owemu, które wartko plot¹ dywny wielobarwnych zdarzeñ akustycznych. Muzy-
ka atonalna to symbol wolnoœci, w tym gatunku ka¿dy dŸwiek, ka¿da mikroforma
akustyczna mo¿e staæ siê elementem utworu. Nie podleg³a jakimkolwiek zewnêtrz-
nym regu³om, zakorzeniona wy³¹cznie w ituicji twórców prowadzi wykonawców
do nieprzewidywalnych doœwiadczeñ.

Trio rozwijaja¹ce doœwiadczenia free jazzu. Grana w du¿ym skupieniu faktura
dŸwiekowa rozwija³a w s³uchaczach wizualne fantazje malarstwa delikatych mu-
œniêæ, krótkotrwa³ych spotkañ i zapalczywych przekazów energii, ¿ywotnoœci,
naparæ. Aczkolwiek oba tria u¿ywa³y tradycyjnych instrumentów, to jednak¿e
niekonwencjonalny charakter surowca akustycznego – szmery, - zmienia³ obszar
doœwiadczenia akustycznego, z dziedzziny melidii i rytmu, na otwart¹ przestzreñ
wibracji. Te muzyczne zdarzenia nie pobudzaj¹ cia³a do ruchu, odnosz¹ sie wy³¹cz-
nie do wyobraŸni.

Stepowanie jako instrument. Wysi³ek fizyczny, ruch cia³a, podskoki, ryt iczne
uderzenia podeszew butów o pod³ogê.bieg w miejscu z up³ywaj¹cym czsem, stu-
kot, radoœc podskakiwania i tañczenia – takie skojarzenia budzi³ wystep kwartetu
z Amsterdamu wykorzystuj¹cego tancerkê jako instrument rytmiczny,. uzyka im-
prowizowana, skierowana na malowanie, wszelkimi moliwymi dŸwiekami do wy-
dobycia z posiadanych instrumentów. T amuzyka mia³a w sobie cos migawkowe-
go, jak przejazd poci¹gu ekspresowego, któr ujawnia tylko zamazane zarysy siedzi
acych w nim ludzi. By³a niepotrzebana pogoñ  za niczym , jak bieg, który jest tylko
bieganiem.-

Taniec butho –polaczenie ruchu i improwizowanej muzyki, która swobodnie
rzuca³a siê z tematu w temat. O ile tancerz sta³ w jednym miejscu, muzyka wyko-
rzystuj¹c etniczne melodiee róanych kultur swobodnie ¿eglowa³a od ca³ym globie
ziemskim. Rozrywa³ na sobie odize¿ ju¿ i tak postrzêpion¹³.

W drugiej czesci taniec przed kamer¹ i projekcja cia³a na ekran, miksowa³a jego
zanikajcy obraz z na³o¿nymmna obraz pustyni efeektu symetrii pionowej. Otrzy-
many rezultat na ekranie przypomina³ ornamenrty indiañskie. Czy¿by Ÿród³em
ornamentu by³a symetryczna kontemplacja kszta³tów dzikiej natury?

Bardzo ciekawy festiwal

Opracowa³: Miros³aw Rajkowski

Audio Art 2006



Wynalazca muzyki i wideo ambientowego, teoretyk sztuki generatywnej Brian Eno jest
wyj¹tkowym multimedialnym artyst¹, którego dzie³a zosta³y pokazywane na ca³ym œwie-
cie. Jeden z ostatnich projektów generatywnych  by³ pokazywany w
Japonii budz¹c ogromne zainteresowanie. Przedstawiona na 50 miêdzynarodowym Festi-
walu Muzyki Wspó³czesnej – Biennale Weneckie instalacja  zaaran¿owa-
na zosta³a w trzech wydzielonych przestrzeniach w weneckiej galerii Arsena³ i splot³a
muzykê i obrazy zgodnie z zasadami przypadkowego ich generowania wykonywanego
przez jeden program komputerowy, którego autorem jest Nick Robertson. Finalny rezultat
audiowizualny, aczkolwiek kooherentny z zamys³em Eno, w ka¿dej chwili by³ nowy, niepo-
wtarzalny i nieprzewidywalny, tak dla autora jak równie¿ dla widza. W wyciemnionych
pomieszczeniach galerii widzowie mieli okazjê kontemplowaæ zmieniaj¹ce siê wci¹¿ (
mniej wiêcej w przeci¹gu minuty )obrazy w przestrzeni wype³nionej ³agodn¹, bardzo
spokojn¹ muzyk¹ – i tak np. jedna chwilowo pojawiaj¹ca siê œcie¿ka by³o wyraŸnie rozpo-
znawalnym utworem  z p³yty The Shutov Assmbly, inna uderzeniami w misy
tybetañskie.

W pierwszej sali przedstawiono siedem obrazów – naprzemiennie  trzy statyczne wy-
druki laserowe i cztery ekrany z obrazami generatywnymi. Wszystkie obrazy w pe³ni wpi-
suj¹ sie w tradycjê ikonografii nieprzedstawiaj¹cej. Zauwa¿alna jest w nich tendencja
³¹czenia na ekranie figur  geometrycznych o wyraŸnie zaznaczonym k¹cie prostym z fanta-
zyjnie, nieregularnie sk³êbinymi liniami. Powstaje przez to w nich jakaœ harmonia  przeci-
wieñstw, jakiœ porz¹dek formalny w ba³aganie linii i plam. Staraj¹c siê wyszczególniæ w
obrazach pewne elementy mo¿na dopatrzyæ siê tam ikon malarstwa szablonowego – d³o-
nie, kwiaty, figury uskrzydlonych kobiet, numery, ideogramy ostrze¿eñ ( napis po niemiec-
ku ), spirale, taszystowkie makro struktury, gry przestrzenne materii. Przy-
padkowe zbie¿noœci. Wyzwolenie potencja³u chwili.

W drugiej sali zestawione w jej k¹cie pod k¹tem prostym dwa ekrany kojarzy³y siê z
oknami ma³ej, tajemniczej chatki, której dwa okna wcia¿ przybiera³y inne malarskie wzo-
ry, kolory itp. Jedno okno podzielone na trzy czêœci, z których dwa skrajne skrzyd³a
powtarza³y symetrycznie nawzajem swoje obrazy, a obraz poœrodku by³ nieco mniejszy i
pokazywa³ niezale¿ny obraz; drugie okno wype³nia³ jeden du¿y ekran. W tej pracy Eno jest
coœ cudownie odprê¿ajacego. Coœ ³agodnie oddaj¹cego umys³ widza we w³adanie fantazji
dziecka, które jest w nim, tej cudownej zdolnoœci do wyobra¿ania sobie rzeczy niemo¿li-
wych, do wiary w dobre duszki, piêkne czarodziejki, dziwienia siê drobiazgami, nieuchron-
nym przemijaniem i przemian¹...

W trzeciej sali vis a vis wejœcia z 20 ekranów ró¿nej wielkoœci u³o¿ony zosta³ prostok¹t,
a na jego g³ównych osiach rozwiniêty równoramienny krzy¿ –takie jest nieodparte skoja-
rzenie. Na jego bokach lewym i prawym lustra – taki uk³ad luster wokó³ statuy Buddy
widzia³em w œwi¹tyni buddyjskiej na Manhattanie. Przypomina to nieco kalejdoskopow¹
uk³adankê.  Wszyskie obrazy zmieniaj¹ siê nieuchwytnie w wymiarach wartoœci czysto
malarskich, czystych form nieuwarunkowanych ¿adn¹  emocj¹. Muzyka ³agodnie faluje w
ca³ej wystawienniczej przestrzeni. Jej spokój i przestrzennoœæ wzmacnianiane niekiedy
nadu¿yciem efektu dileya zaczarowuje miejsce ³agodnoœci¹ i intymnoœci¹. Wracamy do
³ona mi³oœci wszechœwiata. Zmieniamy sie razem z generatywnymi obazami rozscierani
¿arnami kó³ przemiany w inne nieruchome, bezosobowe jestem. Powietrze wokó³ nasyca
trawnie, oderwanie, falowanie jak wody weneckiej laguny. W krzy¿u pojawiaja siê ró¿ne
wzory: jakby regularna ornamentyka aborygenów, bezkszta³tne plamy, geometryczne figu-
ry, gêsto pozwijane linie, szablony bajkowych wró¿ek, tors nagiej kobiety – znaki subteln-
go erotyzmu.

Instlacja  nape³nia mistycznym spokojem, takim spokojem jaki czasa-
mi jest trudny do prze¿ycia w œwiatyni – chyba tylko w pustej œwi¹tyni wype³nionej o
zmroku gr¹ œwiat³a zachodz¹cego s³oñca. Wielbiciele Piêkna wchodz¹cy w ni¹ w komplet-
nej ciszy kontempluj¹ czyste formy, jej zmiany, które gdy wydarzaj¹ siê sprawiaj¹ wra¿enie,
¿e zmieniamy przestrzeñ, poniewa¿ taki mamy nawyk przypisywania tej cechy ruchowi.
Malarstwo nieprzedstawiaj¹ce czgokolwiek ani kogokolwiek, ograniczj¹ce siê œwiadomie
do gry wartoœciami czysto malarskimi – kolorem, punktem, p³aszczyzn¹ – wci¹ga w swój
œwiat. Ta instalacja zachêca do prze¿ywanika ekstazy, nie takiej jak w rzeŸbie Berniniego

, ale nieuzewnêtrznionej gestem i grymasem ekstazy spokoju, braku
pytañ i leibnitzowskiej akceptacji doskona³oœci wszechœwiata.

Opracowa³: Miros³aw Rajkowski

Brian Eno na Bienale
Muzycznym w Wenecji
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Rybnik to szczególne miejsce na mapie polskiej sztuki, wszak¿e st¹d m.in.
pochodzi jeden z najznakomitszych kompozytorów Henryk Górecki, tam te¿
posiada swe korzenie jeden z najorginalniejszych rzeŸbiarzy  - Alojzy Gryt. To
miejsce wypuszcza obecnie w œwiat wielu utalentowanych artystów za spraw¹
m.in. prywatnej pracowni malarstwa i rysunku Marii Budny-Malczewskiej. Jednak-
¿e jest ona nie tylko utalentowan¹ artystk¹ i charyzmatycznym pedagogiem, ale
równie¿ wizjonerem-kuratorem, który pragnie uczyniæ z Rybnika, choæby w mi-
kroskali, ogniwo œwiatowego ³añcucha sztuki, a by³o to miasto ju¿ u zarania
dziejów po³o¿one na Szlaku Burtysztonwym. Borykaj¹c siê z wieloma problema-
mi animowa³a z ogromn¹ precyzj¹ festwial, którego celami s¹ równoczeœnie: pozy-
skiwanie trwa³ych korzyœci z dziedziny sztuki dla przestrzeni publicznej i rozwój
lokalnego potencja³u twórczego. ¯ycie kulturalne Rybnika jest zdominowane
przez muzykê, a wiêc có¿ bardziej oczywistego jak podjêcie d¹¿enia, aby otworzyæ
mu „oczy na formê plastyczn¹”.

Tegoroczne zadanie zaprezentowa³o dokonania ostatnich lat Katedry Grafiki
Warsztatowej Akadamii Sztuk Piêknych w Katowicach, w której studiuje wielu
rybniczan. Jej podstawowe pracownie: Druku P³askiego, Technik Cyfrowych, Dru-
ku Wypuk³ego, Sitodruku, Druku Wklês³ego, Dzia³añ Multimedialnych przedsta-
wi³y siê w trzech skromnych salach rybnickiego Muzeum, ale dziêki zmys³owi
aran¿acyjnemu kuratora bogactwo ekspozycji zabrzmia³o ³agodnym konsonan-
sem sprzyjaj¹cym estetycznej delektacji na poziomie jaki byæ mo¿e by³ udzia³em
posiadaczy Kunstkammer w renesansowych Niderlandach.

Przygl¹daj¹c sie ekspozycji nie mo¿na wyjœæ z podziwu ich ró¿norodnoœci
formalnej - nawet w obszarze jednej pracowni z trudem mo¿na by wskazaæ dwie
prace podobne. Czy œwiadczy to o wolnoœci jaka panuje w katowickiej akademii,
czy te¿ o odwadze studentów i zaufaniu w³asnej intuicji? Jednakowo¿ symptoma-
tyczny jest fakt, ¿e wiele prac indywidualnie eksplorowa³o wra¿enie iluzji prze-
strzennoœci na p³aszczyznie. Warto w tym miejscu przypomnieæ heglowsk¹ senten-
cjê, ¿e sztuka pochodzi od kultu religijnego, ale jej istota daleko poza niego
wykracza. Alienacja sztuki wzglêdem religii, przy jednoczesnym zachowaniu jej
polaryzacji jest obecna w aurze wielu zaprezentowanych obrazów graficznych.
Paleolityczny animizm jest obecny w grafikach Piotra Herla – tors wychudzonego
czworonoga emanuje zarówno impresj¹ wanitatywn¹ jak i si³¹ naturalnej formy,
praca Bianki Krowickiej to studium organicznych drobin, tryptyk Aleksandry
Patalas wizualnie spina mikro i makro kosmos, klimat szmanizmu z miniatrur
malowanych krwi¹ zwierz¹t Beuysa posiada w sobie kompozycja Maji Chmury –
wszystkie prace pochodz¹ z pracowni druku p³askiego.

Pracownia Druku wypuk³ego zaprezentowa³a zarówno parê prac figurartyw-
nych jak i stricte abstrakcyjnych. Bart³omiej Dudek jakby wiedziony wczesnymi
pracami Picassa stworzy³ dwie prace przedstawiaj¹ce zabawy ch³opców nad wod¹
- witalnoœæ ich cia³, sugestywny ruch tworz¹ reminiscencjê minionego, odleg³ego,
wydobytego z mroku pamiêci lata. Sakralizacjê czu³oœci mo¿na odczytaæ w obra-
zie Marty Toporowskiej przedstawiaj¹cym m³od¹ kobietê w aureoli niczym na
œredniowiecznych oltarzowych figurach Matki Boskiej czule przytulaj¹c¹ w ramio-
nach ma³ego czworonoga.

Zobaczyæ dobr¹ grafikê warsztatow¹ jest dziœ niezmiernie trudno. Laserowe
wydruki z komputerowych drukarek zunifikowa³y fakturowo ten gatunek. Niena-
gannie warsztatowo prace katowickich studentów w przewa¿aj¹cej iloœci zajmuj¹
siê analiz¹ budowania przestrzeni, relacji planów. Percepuj¹ce oko zanu¿a siê w
nie w poszukiwaniu motywów z realnego œwiata, a nie znajduj¹c ich najczêœciej
wik³a siê w sieci analiz ruchu narzêdzia, uk³adu kresk.

Komplementarnym rozszerzeniem wystawy sudentów i absolwentów by³a in-
dywidualna ekspozycja grafiki cyfrowej asystenta na katowickej ASP Dariusza
Gajewskiego w Miejskiej Bibliotece Publicznej. Jego ostatnie prace uderzaj¹ spe-
cyficzn¹ emanacj¹ nieobecnoœci. A¿urowe, bichromatyczne bliskie kwadratowi
p³aszczyzny prace z serii  fosforyzuj¹ kusz¹c¹ g³êbi¹, a delikatna bia³a
poœwiata buduje w ich centarch pionow¹ elipsê przekraczjac¹ ograniczenia forma-
tu – niby tantryczne jajo prapocz¹tku. Jest w tych rasterowych obrazach miste-
rium kosmosu wymykaj¹cego siê ograniczeniom zasiêgu widzialnoœci. Jest w nim

czu³oœæ misterium bez-formnoœci. Jest w nim misterium gubienia twarzy w  mono-
chromatycznych pikselach. Zastosowana podobna strategia w serii prac 

odcieleœnia te zjawiska, które kojarzymy z potêg¹ czystej materii.
Delikatne wp³ywy Gajewskiego mo¿na zauwa¿yæ w pracach studentów z jego

pracowni Technik Cyfrowych. Grafika Marty Matysik poddaje grze negatyw ludz-
kiej twarzy ze œcinkamii liczbowych kodów; obraz Piotra Skorusa w stroboskopo-
wym napiêciu równowa¿y poziome i pionowe uk³ady lini i warstw, podobne
wra¿enia budz¹ prace Joanny Wieczorek i Piotra Paj¹ka, ale ju¿ linearny rapsod
horyzontalnych równoleg³ych Norberta Moczulskiego tchnie ³agodnoœci¹ i spoko-
jem pe³ni.

Najliczniej zaprezentowa³y siê trzy pracownie druku wklês³ego – tradycyjnie
techniki uznawanej powszechnie za najszlachetniejsz¹ ze wzglêdów fakturowych.
Prace Moniki Filipiak wspaniale kontrastuj¹ czerñ i biel w specyficznym quasi

w³ókienniczym kokonach; podobn¹ drogê od czerni do bieli prowadzi na swojej
tablicy znaków Hanna Traczyk.

Znaj¹c dokonania artystów pop artu, mo¿na czuæ lekki niedosyt brakiem
kolorów w pracach Pracowni Sitodruku. Obraz ze wstecznego lusterka samocho-
dowego Szymona Pandziocha i trzy popiersia  m³odych dziewcz¹t Sonii Hensler
tchn¹ melancholi¹ up³ywu pêdz¹cego czasu. Na serigrafii Aleksandry Napar³o
m³oda, naga kobieta krzyczy „ dotknij mnie teraz”, ale chyba robi³a to zbyt g³oœno,
poniewaz prace zdjêto ze œciany jeszcze przed wernisa¿em.

Skoro ju¿ pojawi³ siê duch pop artu to nasuwa siê refleksja, ¿e to co ³¹czy
wszystkie prace studentów na wystawie to ich jednow¹tkowoœæ w obrêbie kanwy
i monorelacja temat – t³o; brak ikon wielow¹tkowych, wieloœcie¿kowych jak w
obrazach Eduardo Paolozziego, Petera Philipsa, Roberta Rauschenberga. Wydaje
sie, ¿e silniejszym Ÿród³em inspiracji ni¿ historia sztuki bywa natura – widaæ to
dobitnie w jej reprezentacjach na przyk³ad w pracach Olgi Pasamonik i Bianki
Krowickiej.

Rybnickiemu festiwalowi towarzyszy³o sympozjum, na którym zosta³y wyglo-
szone wyk³ady Agencji Interaktywnej OS3, jak równie¿ samodzielnie ka¿da pra-
cownia przedstawi³a swój program badawczy.

�

Miros³aw Rajkowski
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Hermann Nitsch



 Alexandra Ho³ownia

Pracowaæ, pracowaæ, pracowaæ

Twórczoœæ Hermanna Nitscha podobnie jak Josepha Beuysa wywar³a piêtno na
sztuce œwiatowej  drugiej po³owy XX wieku. Kiedy spotka³am Nitscha w Berlinie
podczas przygotowañ do wystawy w Martin Gropius Bau, zapyta³am go o radê jak¹
on doœwiadczony artysta, da³ by m³odszym polskim kolegom. Odpowiedz brzmia-
³a „Pracowaæ, pracowaæ, pracowaæ. Zawsze coœ robiæ. Nie siedzieæ w kawiarni i
dyskutowaæ, tylko pracowaæ, pracowaæ, pracowaæ zawsze, znowusz pracowaæ“.

W przypadku Nitscha praca siê op³aci³a. Dziœ 68 letni
twórca zosta³ uhonorowany dwoma w³asnymi muzeami.
Jedno zostanie otwarte w Neapolu (Fundazione Mora) we
W³oszech, drugie powstaje w Mielbach nieopodal sta³ej
siedziby artysty, zamku Prinzendorf  ko³o Wiednia.

W latach 60, Hermann Nitsch, wraz  z Günterem Bru-
sem, Otto Mühhlem i Rudolfem Schwarzkoglerem by³ wspó³-
za³o¿ycielem akcjonistów wiedeñskich.Ten wa¿ny ruch ar-
tystyczny rozwin¹³ siê pod wp³ywem amerykañskiego
happeningu i performancu zwi¹zanego ze sztuk¹ cia³a. Ak-
cjoniœci wiedeñscy bulwersowali spo³eczeñstwo austriackie
a ich sztuka oscylowa³a wokó³ eksperymentów zwi¹zanych
z ludzkim cia³em. Zainspirowany tym tematem Hermann
Nitsch, stworzy³ koncepcjê Teatru  Orgii Misterium (Orgien
Mysterien Theater). Doœwiadczenia kolektywnego prze¿y-
cia, cia³o w kontekœcie ofiary, ukrzy¿owania, medytacji, ¿¹dza
miêsa i wybawienie przez piêkno, to motywy na ktorych
opar³ swój teatr, bêd¹cy dla niego g³ówn¹ i ca³oœciow¹ wy-
powiedzi¹ artystyczn¹. Malarstwo, muzykê fotografiê, insta-
lacje podporz¹dkowa³ idei teatru . Pierwsza eksperymentalna akcja Teatru Orgii
Mysterium, odby³a siê w grudniu 1962 roku w Wiedniu i trwa³a 30 minut. Przedsta-
wia³a przykrytego bia³¹ szat¹, przykutego do œciany,  ukrzy¿owanego mê¿czyznê.
Twarz mê¿czyzny, Nitsch systematycznie oblewa³ krwi¹. P³yn¹ca po szacie z góry na
dó³ krew, ugruntowa³a wielokrotnie powtarzan¹ przez artystê w pózniejszych pra-
cach, metodê kapania. Osobowoœæ malarska Nitscha ukszta³towa³a siê podobnie jak
koncepcja teatralna pod koniec lat 50. Zafascynowany abstrakcyjnym ekspresjoni-
zmem, lub “action painting” sam zacz¹³ pryskaæ, smarowaæ, i wylewaæ na p³ótno.
Lecz zamiast farby u¿ywa³ zwierzêcej krwi. Wykorzystanie krwi i wnêtrznoœci zwie-
rz¹t do akcji artystycznych wywo³ywa³o liczne skandale. Nitscha okrzykniêto wam-
pirem i morderc¹ rozkoszy. Za rodzaj uprawianej sztuki, s¹d austriacki kilkakrotnie
wymierza³ mu kary wiêzienia. Mimo to, kultowy dziœ artysta konsekwentnie i z
uporem realizowa³ w³asne wizje. Z biegiem lat doceniono w Austrii jego dzia³alnoœæ.

Dziœ ma³o kogo podniecaj¹ akty tarzania we wnêtrznoœciach œwie¿o zar¿niêtych
zwierz¹t. „ Wreszcie zostawili mnie w spokoju“ orzek³ Nitsch, uhonorowany 19
listopada 2005 roku, spektaklem swego Teatru Orgii Misterium, w renomowanym
wiedeñskim teatrze Burg.

30. listopada 2006 roku, otwarto w Berlinie retrospektywn¹ wystawê prac
Hermanna Nitscha.

Jej celem jest dydaktyczne objaœnienie ca³oœciowych projektów Te-
atru Orgii Misterium. Rozmieszczona w osiemnastu  pomieszczeniach
pierwszego piêtra, Martin Gropius Bau wystawa, pokazuje: olbrzymie
p³ótna, rysunki, partytury, fotografie, filmy, oraz bior¹ce udzia³ w spekta-
klach rekwizyty teatralne, takie jak:  skalpele, no¿yce, ligniny, gumowe
szlauchy, plastry. Wymieszane

z liturgiczno religijn¹ symbolik¹  krzy¿y, kadzide³, o³tarzy instalacje,
wnosz¹ do sal wystawowych atmosferê koœcio³a. A w zestawieniu z utrwa-
lon¹ na obrazach i sukmanach krwi¹ wywo³uj¹ mieszane uczucia. „Dla
mnie sztuka ma wiele wspólnego z religi¹. Zosta³em wychowany w religii
katolickiej, stary i nowy testament zawsze mnie fascynowa³. Symbole
religijne s¹ pierwszymi jakie pozna³em“, opowiada³ artysta pragn¹cy przy
pomocy swej sztuki pokazaæ panuj¹cy na œwiecie ból. Ból, towarzysz¹cy
cz³owiekowi gdy siê rodzi, podczas choroby, gdy kocha albo nienawidzi.

Nitsch wierzy, ¿e ból jest koniecznym warunkiem dla ¿ycia i tworze-
nia. W swej twórczoœci odwo³uje siê do kultu ofiary a tak¿e do rytua³ów
chrzeœcijañskich i starogreckich. Artysta uwa¿a,

¿e wydobywana przez niego podczas trwania Teatru Orgii Misterium
ekstaza, odreagowuje, uwalnia od strachu i podœwiadomych agresji. W³a-
œnie z  tego powodu jego sztuka przyczynia siê do lepszego, bardziej
intensywnego ¿ycia ludzkoœci.

Doœwiadczenia zmys³owe odgrywaj¹ u Nitscha ogromn¹ rolê. Chodzi
o realnoœæ rzeczy daj¹cych siê dotkn¹æ, pow¹chaæ, zobaczyæ, smakowaæ,
us³yszeæ. Berliñska prezentacja posiada wiêc laboratorium wêchu oraz
pomieszczenia dŸwiêku. Te przedstawiaj¹ malarza w ma³o znanej roli
kompozytora partytur muzycznych. “Zainspirowa³ mnie przedwczeœnie
zmar³y kompozytor, Alexander Skriabin. Traktowa³ on sztukê jak miste-
rium i d¹¿y³ do stworzenia artystycznej formy wybawienia”, mówi³ Nitsch,

szukaj¹cy w swej twórczoœci muzycznej podobnych wartoœci. Szmery, szelesty
pozwalaj¹ce wyzwoliæ siê od mowy, przejmuj¹ w Teatrze Orgii Misterium role
muzyki. Muzka Nitscha ma swoje korzenie w krzyku. Wrzask i zgie³k wi¹¿e siê dla
mistrza z niezbêdnym w jego teatrze podnieceniem. Znaczn¹ wagê przywi¹zuje
Nitsch do tekstu, za pomoc¹ którego, równie¿ próbuje przybli¿yæ publicznoœci
zmys³owe odczucia. Dokumentacja fotograficzna i filmowa pokazana w Martin
Gropius Bau nie jest w stanie oddaæ w pe³ni tych zmys³owych doznañ. Berliñska

wystawa udowadnia w pe³ni, ¿e mamy do czynienia z wyj¹tkowym artyst¹, prze-
kraczaj¹cym dotychczas panuj¹ce bariery w sztuce.  “Zawsze walczy³em o prze-
rzone pojêcie sztuki” podkreœla³ Hermann Nitsch.

Hermann Nitsch – Orgien- Mysterien-Theater
Retrospektywa w Martin -Gropius-Bau, Berlin
Wystawa trwa : 30.11.06  - 22.01.07.



Esencj¹ prac Dymitrowicza jest poszukiwanie: ka¿dy obraz, ka¿da linia czy
struktura to zagadka, której rozwi¹zanie nie jest znane nawet samemu twórcy.
Przyjmuj¹c postawê badacza nieustannie eksperymentuj¹cego z obrazem, artysta
próbuje wydobyæ z elementarnych form maksimum znaczeñ. Tê w³aœnie ideê sztu-
ki jako zagadki wyra¿a tytu³ wystawy . W³aœciwa tematyka
prac pozostaje tu w³aœciwie niewiadoma: nie jest to ani biel ani czerñ, ale owo
niezidentyfikowane „coœ” pomiêdzy nimi. Zadaniem widza jest podjêcie poszuki-
wania tego „czegoœ” ukrytego gdzieœ g³êboko w strukturach dzie³a.

Eksploracja ta wiedzie poprzez cykle: „Pejza¿e”, ”Ziemia” i „WTC”, które choæ
teoretycznie rozbie¿ne, przepe³nione s¹ t¹ sam¹ aur¹ tajemnicy. Jej Ÿród³em s¹ o dziwo
proste, abstrakcyjne formy, które zestawione ze sob¹ w najró¿niejszych konfiguracjach
przywodz¹ na myœl elementy rzeczywistoœci: obiekty, zdarzenia, emocje.

Smuk³e, wertykalnie prostok¹ty, mimo ¿e z pozoru statyczne, emanuj¹ jakimœ
niewys³owionym napiêciem, jakby obaw¹ przed czymœ, co ma siê dopiero wyda-
rzyæ. Ustawione symetrycznie obok siebie, rozdzielone tylko pasem czerni lub

bieli sprawiaj¹ wra¿enie jakby otwiera³y siê w pró¿niê. Interesuj¹ce, ¿e nicoœæ
wyra¿ona tu zosta³a poprzez dwie kontrastuj¹ce ze sob¹ barwy, tak jakby zarówno
idealna ciemnoœæ jak i idealna jasnoœæ nosi³y w sobie piêtno nieistnienia. Co wiê-
cej, pionowe elementy zdaj¹ siê wzajemnie odpychaæ, tak jakby pusta przestrzeñ
pomiêdzy nimi mia³a potencjê zdoln¹ do rozsadzenia ca³ej kompozycji. To prze-
czucie nieuchronnego koñca wpisane w sam¹ strukturê obrazu mimowolnie prze-
nosi siê na odbiorcê, wywo³uj¹c w nim uczucie wszechogarniaj¹cego egzystencjal-
nego lêku.

Z drugiej strony jednak ta sama czerñ i biel s¹ podstaw¹ kompozycji obrazu
jako jej obiekt i t³o. Jej harmonijna spójnoœæ okazuje siê jednak znowu prowizo-
ryczna: dynamiczne formy ciemnej i jasnej barwy zamiast wspó³graæ ze sob¹ zdaj¹
siê rywalizowaæ, tak ¿e nie sposób okreœliæ, która z nich jest obiektem a która
t³em. Czerñ bywa nieraz bardzo agresywna, szczególnie kiedy jest jej proporcjonal-
nie mniej ni¿ bieli: ciemna forma sprawia wówczas wra¿enie jakby rozcina³a jasn¹

powierzchniê obrazu, wprowadzaj¹c weñ znów to samo uczucie niewys³owionego
niepokoju, gdy roz³o¿ona równomiernie, w równoleg³ych pasach dzieli obraz na
segmenty, ró¿nicuj¹c jego wewnêtrzn¹ przestrzeñ. Poszczególne modu³y przestrze-
ni zdaj¹ siê nak³adaæ na siebie jak potê¿ne bia³e bloki architektoniczne. Ich podsta-
wa okazuje siê tak¿e zdominowana przez czerñ, która zupe³nie podwa¿a ich kon-
strukcyjn¹ logikê. Zawieszone w nicoœci trac¹ fizyczne prawo bytu, d¹¿¹c do
nieuniknionej destrukcji.

Owa tajemnicza tendencja formy plastycznej do wizualnej degradacji budzi
pytanie o sens jej powstania. Czy¿by proces niszczenia tego, co powsta³o by³ na tyle
fascynuj¹cy by móg³ wyznaczaæ sens sztuce? Czy mo¿e raczej g³êboka wiara, ¿e
koniec jednej formy daje pocz¹tek innej, jest Ÿród³em artystycznej inspiracji?

Tu w³aœnie wy³ania siê to „coœ” istniej¹ce „pomiêdzy”: pewien byt w sztuce,
który nie bêd¹c ani czerni¹ ani biel¹ wy³amuje siê z ram abstrakcyjnej konstrukcji,
przybieraj¹c chromatyczne barwy i organiczne kszta³ty. Pojawia siê on na ogó³
gdzieœ na peryferiach kompozycji, staj¹c siê jakby zacz¹tkiem nowego dzie³a. Przy-
bieraj¹c sylwetkê drzewa, wnosi w zdegradowane struktury abstrakcji element
witalnej si³y, promieniuj¹cej na ca³y obraz. Jako symbol nadziei drzewo, mimo
swych nieznacznych rozmiarów, urasta z roli elementu marginalnego w centralny
element nowej kompozycji, wokó³ którego koncentruj¹ siê inne formy. Czêœciej
jednak formy organicznej nie da siê zdefiniowaæ poprzez konkretny desygnat w
rzeczywistoœci. Mo¿na j¹ zaledwie niejednoznacznie okreœliæ na bazie skojarzeñ ze
realnym œwiatem. Delikatne urywane linie o ró¿nych kolorach u³o¿one jedna na
drugiej w jednej p³aszczyŸnie przypominaæ mog¹ zarówno ³any traw jak i nurt
leniwie p³yn¹cej rzeki czy s³oje drzewa. Gmatwanina linii sk³êbionych jakby w
trójwymiarowej przestrzeni mo¿e znów przywodziæ na myœl œwiat flory, tym razem
jednak by³yby to raczej liany i pn¹cza ni¿ statyczne trawy. Poskrêcane i niespokoj-
ne mog¹ nawet wywo³ywaæ skojarzenia z istotami zwierzêcymi. P³ynnoœæ i ambi-
walencja form jest tym co odró¿nia naturê od geometrycznej konstrukcji architek-
tury: tu forma nie ulega destrukcji ale nieustannej transformacji w coraz to nowe
byty. Nieokreœlona i nieprzewidywalna daje odbiorcy nieograniczone mo¿liwoœci
interpretacji nieustannie go zaskakuj¹c.

W koñcu z gry czerni i bieli wy³ania siê najwiêkszy fenomen percepcji: chroma-
tyczna barwa. Chocia¿ rozpowszechniona szeroko w œwiecie realnym w najrozma-
itszych jej odcieniach, w rzeczywistoœci dzie³a ulega wykrystalizowaniu. Skontra-
stowana z achromatycznym t³em nabiera niezwyk³ej mocy jako Ÿród³o
niepowtarzalnych doznañ wizualnych, ale równie¿ jako nurtuj¹ca zagadka. Zasta-
nawiaj¹ce jest pochodzenie koloru chromatycznego, którego walory wybiegaj¹
daleko poza opozycjê jasnoœæ – ciemnoœæ. Czy¿by b³êkity i czerwienie wywodzi³y
siê od czerni i bieli czy to mo¿e w³aœnie te dwie sterylne barwy achromatyczne s¹
maksymalnie skondensowan¹ lub rozrzedzon¹ wersj¹ kolorów chromatycznych?
Ich walorowa z³o¿onoœæ: optyczna temperatura, energia, dynamika daje im nie-
ograniczone mo¿liwoœci ekspresji. Wyrazista plama czerwieni wspó³zawodnicz¹ca
z rozlan¹ na p³ótnie czerni¹ w cyklu „Ziemia” obrazuje niewyczerpan¹ witaln¹
si³ê, przeciwstawiaj¹c¹ siê nicoœci. Akcent b³êkitu rozdzielaj¹cy powa¿ne pionowe
akordy czerni architektonicznych konstrukcji z cyklu WTC wyra¿a nadziejê i
tryskaj¹c¹ z niej czysta radoœæ. Smugi zieleni, ró¿u, b³êkitu i ¿ó³ci z³amane delikat-
nym tonem szaroœci spajaj¹cym je w jedn¹ wizjê malarsk¹ przynosz¹ niewys³owio-
ny spokój i ukojenie.

Widoczna jest w tych obrazach jakaœ nieodparta chêæ narracji, dzielenia siê
bogactwem prze¿ytych sytuacji i zdarzeñ po³¹czona z poetyck¹ doz¹ tajemnicy,
która wymownie zakrywa relacje dzie³a ze œwiatem rzeczywistym. Ukoœne stykaj¹-
ce siê ze sob¹ linie z ciemnym krêgiem po jednej i miniaturowym wycinkiem
krajobrazu z drzewami po drugiej stronie, przypominaj¹ górê na tle nieba rozœwie-
tlonego wschodz¹cym b¹dŸ zachodz¹cym s³oñcem o intensywnej barwie. Ciemny
wertykalny czworobok o wyd³u¿onej osi z umieszczon¹ na nim bia³¹ sylwetk¹
drzewa otoczony feeri¹ stonowanych br¹zów, ¿ó³ci i b³êkitów podobny jest polnej
drodze, wiod¹cej wœród ³anów zbó¿. Mimo swej bezczasowej struktury, dzie³o
zdaje siê nieustannie kierowaæ myœli widza ku przesz³oœci, przynosz¹c wspomnie-
nia doœwiadczonych niegdyœ wra¿eñ. W ten w³aœnie cudowny sposób ukryta w
obrazie historia staje siê wstêpem do nowej opowieœci dopisywanej wci¹¿ przez
odbiorcê.

Otwarte na niewyczerpany ¿ywio³ ludzkiej wyobraŸni dzie³o wykracza poza
ramy swej wizualnej formy staj¹c siê bytem nieskoñczonym. Czerñ i biel, p³aszczy-
zna i przestrzeñ, realnoœæ i abstrakcja, ¿ycie i nicoœæ splataj¹ siê w nim generuj¹c
coraz to nowe jakoœci. To jednak, co najbardziej niesamowite ukryte jest pomiê-
dzy, niezdefiniowane jêzykiem krytyki.

�

Wystawa Aleksandra Dymitrowicza „Pomiêdzy biel¹ a czerni¹” mia³a w premierê Galii Awangarda
BWA Wroc³aw w paŸdzierniku zesz³ego roku. Organizatorem by³ Dolnoœl¹ski Festiwal Artystyczny
wroc³awskiego Oœrodka Kultury i Sztuki. Wystawa by³a te¿ pokazywana w styczniu tego roku w
Galerii Zamkowej w Lubinie, natomiast fina³ bêdzie mia³a w Galerii Sztuki Wspó³czesnej w Opolu.

Dominika Kowalewska
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Czas w pracach Anny Szewczyk to parametr zatrzymany w strukturach kultu-
ry, nie tak jak jest najczêœciej rozumiany, jako tradycja czy fragment dziedzictwa
kulturowego, lecz w podstawowych elementarnych strukturach kultury jakimi s¹
symbole, totemy czy trofea - znaki o p³ynnej strukturze. Prace pokazywane w
2006 roku w CK Zamek we Wroc³awiu-Leœnicy, w prezentowanym przeze mnie
autorskim cyklu „To¿samoœæ sztuki”, nale¿¹ do ostatnich cykli jej autorstwa:

 (2005-2006),   i  (2006).
to formy, które funkcjonuj¹ w wielu kulturach jako wizualiza-

cje si³ witalnych cz³owieka. S¹ to spirale, jaja, formy eliptyczne. Prace z serii 
odwo³uj¹ siê ju¿ nie tylko do konkretnych symboli, ale do przedmiotów kulto-
wych bêd¹cych noœnikami znaczeñ symbolicznych. Napiêcie, jakie powstaje po-
miêdzy przeciwstawnymi znaczeniami formy symbolicznej, zapewnia jej aktywne
miejsce w ka¿dym systemie, w jakim dokonuje siê jej dekodowanie.

Struktura i forma  pojawi³a siê w twórczoœci Anny Szewczyk niedawno,
jako opozycja do globalistycznej fazy rozwoju kultury. Zunifikowane œrodowisko
funkcjonowania cz³owieka wspó³czesnego jest wynikiem rozwoju technologii i
chêci¹ upodobnienia form ca³ego wspó³czesnego œwiata do beznamiêtnego t³a
funkcjonowania ludzi. Tej bezosobowej przestrzeni artystka przeciwstawia mózg,
jako formê z³o¿on¹, biologiczn¹, oœrodek powstawania decyzji, generuj¹cy racjo-
nalne postêpowanie cz³owieka, ale te¿  obszar  tajemnicy, miejsce powstawania
niekontrolowanych emocji ludzkich ...

Prace  trzech prezentowanych cykli ( ) tworz¹
spójn¹ wizjê cz³owieka uwik³anego w swój œwiat wewnêtrzny i w labirynty kultu-
ry, jak we freudowskim œwiecie, w którym kultura staje siê Ÿród³em cierpieñ, ale
bez której cz³owiek po prostu nie istnieje.

Archetypiczne rozdarcie, tragedia zawarta w istocie naszego istnienia jest im-
pulsem twórczoœci Anny Szewczyk i jednoczeœnie jej  Poprzez sztukê
nastêpuje jej oczyszczenie, poznanie œwiata i siebie samej. To bardzo osobiste

El¿bieta Koœcielak

Symbole ¿ycia AnnySymbole ¿ycia AnnySymbole ¿ycia AnnySymbole ¿ycia AnnySymbole ¿ycia Anny
Malarstwo i rMalarstwo i rMalarstwo i rMalarstwo i rMalarstwo i rysunekysunekysunekysunekysunek

doznanie, którego jako widzowie jesteœmy mimowolnymi œwiadkami, staje siê
tak¿e naszym udzia³em, naszym . Forma intuicyjnego poznania/doznania
rzeczywistoœci jest wielk¹ podró¿¹ w przestrzenie czasu odczuwanego jako para-
metr kultury. Jest te¿ podró¿¹ w g³¹b jednostkowego postrzegania œwiata, w g³¹b
siebie.

Wra¿liwa kreska rysunków, delikatne i pe³ne laserunków, wielowarstwowe ma-
larstwo Anny Szewczyk  daj¹ odbiorcy mo¿liwoœæ  kontemplacji i refleksji. W œwie-
cie poœpiesznych komentarzy spo³ecznych w dzia³aniach artystycznych, przy bez-
kompromisowej walce o audytorium, malarstwo A.Szewczyk przez odwo³anie siê
do fundamentalnych symboli ¿ycia, œmierci, zwyciêstwa i uleg³oœci stanowi koniecz-
ny dla równowagi psychicznej punkt odniesienia. I bez w¹tpienia jest dla ka¿dego
odbiorcy aktywn¹ przestrzeni¹ poznania/doznania œwiata poprzez sztukê.

Galeria Zamek
CK Zamek Wroc³aw-Leœnica
Autorski cykl: To¿samoœæ sztuki
12 wrzeœnia – 1 paŸdziernika 2006 roku

Archiwalne numery „Formatu”
do kupienia w redakcji

Nr 49 Sztuka w kontekœcie mediów. W zeszycie o zwi¹zkach nauki, technologii
i sztuki pisz¹ m. in. Grzegorz Sztabiñski, Grzegorz Dziamski, Bo¿ena Kowalska,
Andrzej Saj, Miros³aw Rajkowski, Robert B. Lisek, Aleksandra Ho³ownia.

Znajduj¹ siê tu m.in.: relacje o sztuce czeskiej, 4 biennale berliñskim, II war-
szawskim festiwalu fotografii, grafice Briana Eno, fotografii J. Lewczyñskiego,
twórczoœci Dan Flavina, K. Kozyry, U. Broll i Matthew Barneya.

Nr 48 Zeszyt poœwiêcony sztuce m³odych, m. in. pisz¹ tu: Olga Lewicka, Ewa
Ma³gorzata Tatar, Monika Lipnicka, Katarzyna Roj, Marta Czy¿, Marcin Krasny,
Piotr Bernatowicz, Adam Mazur, Urszula Benka. Omówienie twórczoœci m. in.
S³awomira Rumiaka, Zorka Projekt, Magdy Moskwa, Laury Paweli, Wojciecha
Kubiaka.

Wk³adka: M³oda Polska – artyœci z Gdañska, Krakowa, Opola, Lublina, £odzi,
Poznania, Warszawy, Wroc³awia.

Nr 47 Numer mi in. zapowiada powrót malarstwa, interpretuje sztukê miasta
(filozofiê miasta) i dokonania tzw. nowych mediów. Pisz¹ m.in. Janusz Krupiñski,
Beata Frydryczak, Grzegorz Dziamski, Krzysztof Stanis³awski, Adam Sobota,
Bo¿ena Kowalska, Zuzanna Mannke, Jan St. Wojciechowski.

 Nr 46 Numer „fotograficzny’; o fotografii w kontekœcie autoportretu, obrazu
cia³a, pamiêci, reporta¿u itd. pisz¹ m.in. Marian Schmidt, Andrzej Saj, Andrzej P.

Bator, El¿bieta £ubowicz, Marianna Micha³owska, Bogdan Konopka, Eulalia Do-
manowska, Adam Sobota, Daria Ko³acka. T³umaczenie tekstu Henri Cartier –
Bressona o decyduj¹cym momencie.

Zamówienia na pojedyncze zeszyty (ka¿dy w cenie 14 z³ ) prosimy przesy³aæ na
adres redakcji; pokrywamy koszty przesy³ki. Oferujemy równie¿ pakiet 3 z poda-
nych wy¿ej numerów (lub dodatkowo – obejmuje to tak¿e nr 45, 44, 43, i 42) w
cenie 30 z³ (za trzy wybrane zeszyty). Pokrywamy koszty przesy³ki.

Ok³adkiOk³adkiOk³adkiOk³adkiOk³adki



Bo¿ena Kowalska

PPPPPo¿egnanie Ryszarda Wo¿egnanie Ryszarda Wo¿egnanie Ryszarda Wo¿egnanie Ryszarda Wo¿egnanie Ryszarda Winiarskiegoiniarskiegoiniarskiegoiniarskiegoiniarskiego

W grudniu 2006 r. w wieku 70. lat zmar³ w Warszawie Ryszard Winiarski – jeden z
najwybitniejszych polskich artystów i twórców powojennej awangardy malarskiej. By³
absolwentem Wydzia³u Mechaniki precyzyjnej Politechniki Warszawskiej i wydzia³ów
malarstwa i scenografii Akademii Sztuk Piêknych w Warszawie. Stworzy³ nowy typ
malarstwa na pograniczu matematyki, opartego na teorii prawdopodobieñstwa, o ce-
chach konceptualnych. W ci¹gu wszystkich lat swej artystycznej dzia³alnoœci bada³ i
sprawdza³ wspó³dzia³anie czynników programu i przypadku. Z pocz¹tku czyni³ to na
p³ótnach dzielonych siatk¹ kratownicy na kwadraty, których alternatywna wielkoœæ by³a
losowana, podobnie jak losowany by³ naro¿nik p³ótna, od którego mia³o siê zacz¹æ
wype³nianie biel¹ lub czerni¹. •ród³ami zmiennej losowej bywa³ rzut monet¹, kostk¹ do
gry, a tak¿e tabele liczb przypadkowych.

Ju¿ pierwsze, po studiach, tak sporz¹dzone obrazy zyska³y Winiarskiemu szybko ro-
sn¹c¹ popularnoœæ. Miêdzy innymi otrzyma³ w roku uzyskania dyplomu ASP, w 1966,
g³ówn¹ nagrodê wa¿nego dla ówczesnej naszej awangardy Sympozjum Artystów – Plasty-
ków i Naukowców w Pu³awach pt. „Sztuka w zmieniaj¹cym siê œwiecie”. Bra³ tak¿e udzia³
w tak presti¿owych, miêdzynarodowych wystawach jak Biennale w Sao Paulo.

Z up³ywem czasu artysta poszerza³ i zmienia³ arsena³ œrodków dzia³ania. Tworzy³
kompozycje wielobarwne, z diagonalnymi uk³adami z³udnych g³êbi perspektywicznych,
wykonywa³ obiekty reliefowe, oraz formy przestrzenne i aran¿acje przestrzenne sal wy-
stawowych. Prowadzi³ te¿ akcje gier z publicznoœci¹. W swojej twórczoœci stawia³ pod-
stawowe pytanie o determinizm czy indeterminizm; dowodzi³, ¿e wspó³dzia³anie praw
rz¹dz¹cych rzeczywistoœci¹ i ingeruj¹cego w nie przypadku zawsze przynosi w rezultacie
³ad i harmoniê.

Winiarski by³ profesorem warszawskiej ASP i jej prorektorem; wyk³ada³ w Hochschu-
le für Gestaltung w Offenbach nad Menem i w Instytucie Wychowania Artystycznego
Uniwersytetu Marii Curie -Sk³odowskiej w Lublinie.

Z jego odejœciem utraciliœmy wielkiego, prekursorskiego artystê i niezast¹pionego
pedagoga, a bliscy mu ludzie niezawodnego przyjaciela. Zostawi³ nam wszak¿e wielkie
bogactwo: swoj¹ sztukê, która nie przeminie.

Ok³adkiOk³adkiOk³adkiOk³adkiOk³adki



Joanna Niderla

Andrzej
Podkañski

Urodzi³ siê w Warszawie. Studiowa³ w Pañstwowej Wy-
¿szej Szkole Sztuk Plastycznych w Gdañsku w latach 1978-
80, oraz w Akademii Sztuk Piêknych w Warszawie 1980-
84. Dyplom uzyska³ w 1984 roku w pracowni prof.Tadeusza
Dominika. Bra³ udzia³ w kilkunastu wystawach indywidual-
nych i ponad trzydziestu zbiorowych w kraju i za granic¹.
Jest laureatem kilku nagród i stypendiów, min. Grand Prix
Warszawskiego Festiwalu Sztuk Pieknych 2006.

Jego malarstwa nie mo¿na zaklasyfikowaæ do jakiego-
kolwiek z obowi¹zuj¹cych nurtów. Podkañski nie tworzy
swoich p³ócien zgodnie z obowi¹zuj¹cymi trendami, w swej
twórczoœci jest wielkim indywidualist¹. Jego obrazy s¹ wy-
nikiem g³êbokich wewnêtrznych prze¿yæ. Ka¿de p³ótno jest
doskonale przemyœlane i bardzo precyzyjne wykonane. W
twórczoœci Podkañskiego nie ma miejsca na przypadek, nie
stosuje on ekspresyjnych ruchów pêdzla, przez co wyklucza
efekt spontanicznoœci. Charakterystycznym elementem tego
malarstwa jest œwiat³o, p³ótna miejscami gwa³townie roz-
œwietlone przywodz¹ na myœl malarstwo Ma³ych Holen-
drów.Tak jak dawni Mistrzowie Holenderscy Podkañski
konstruuje swoje obrazy w bardzo precyzyjny sposób. Dla-
tego obrazy te sprawiaj¹ wra¿enie zamkniêtych ca³oœci, skoñ-
czonych dzie³, do których nie mo¿na nic wiêcej dodaæ.

Co za tym idzie artystyczny przekaz – wypowiedŸ An-
drzeja Podkañskiego, jest tak¿e bardzo precyzyjna. Artysta
twierdzi, ¿e maluj¹c obrazy nale¿y poruszaæ sprawy najwa¿-
niejsze. W swoich p³ótnach wypowiada siê na tematy cz³o-
wiekowi najbli¿sze, mówi o œmierci, staroœci, osamotnie-
niu, kruchoœci ludzkiego ¿ycia.

Jak pisa³ Adam Staropolski „Podkañski jest jednym z
najodwa¿niejszych twórców w Polsce”. Rzeczywiœcie, jego
malarstwo na tle obrazów uznawanych za nowoczesne pre-
zentuje siê bardzo indywidualnie. Podkañski nie szuka spo-
sobów, by widza zaszokowaæ tak popularn¹ w sztuce wspó³-
czesnej dziwacznoœci¹, czy wulgarnoœci¹. Jego jedynym celem
jest poprzez  obrazy wypowiedzieæ pewn¹ prawdê o cz³o-
wieku i otaczaj¹cym go œwiecie.

Indywidualizm malarstwa Podkañskiego zosta³ docenio-
ny w czerwcu 2006 roku na Warszawskim Festiwalu Sztuk
Piêknych, gdzie artysta otrzyma³ Grand Prix. W jury zasia-
dali wówczas Ferdynand Ruszczyc, Monika Ma³kowska, Apo-
loniusz Wêg³owski, Jacek Dyrzyñski, Janusz Pastwa, Ryszard
Seku³a, Stanis³aw Wieczorek, a wiêc artyœci i krytycy o zró¿-
nicowanych pogl¹dach na sztukê i malarstwo. Po raz kolej-
ny udowodniona zosta³a prawda, ¿e nie kierunki, mody i
trendy s¹ istot¹ malarstwa, lecz autentyczna wypowiedŸ
artysty.

Swoj¹ postaw¹ wobec malarstwa Andrzej Podkañski
wpisuje siê w dawn¹ tradycjê malarstwa europejskiego. Na-
tomiast malarski jêzyk, z³o¿ony z formy, œwiat³a i koloru
artysta wypracowa³ samodzielnie, nie wzoruj¹c siê na ¿ad-
nym z malarskich kierunków. W³aœnie dlatego jego malar-
stwo jest tak indywidualne i prawdziwe.

Wystawa malarstwa Andrzeja Podkañskiego, Galeria DAP,
ul. Mazowiecka 11a, 1-25 lutego, wystawa czynna codzien-
nie z wyj¹tkiem poniedzia³ków w godzinach 11.00-18.00



Dokumenta 12 najwiêkszy i najbardziej presti¿owy  przegl¹d sztuki wspó³-
czesnej na œwiecie, trwaæ bêdzie w Kassel od 16 czerwca do 23 wrzeœnia 2007.
Szefem documenta 12, zosta³, rodowity berliñczyk, pracuj¹cy od lat w Wiedniu
kurator, Roger M. Buergel. Jego  zdaniem, documenta powinny nie tylko po-
módz w zrozumieniu piêtrz¹cych siê problemów  otaczaj¹cego nas œwiata ale
przedewszystkim znaleœæ odpowiedz, czym jest sztuka  wspó³czesna dziœ.Upa-
dek komunizmu, dekolonizacja, odeuropeizowanie, feminizmem, ruchy  ho-
moseksualne, multikulturalne spoleczeñstwo, prawa mniejszoœci narodowych i
szeroko pojêta globalizacja ugruntowa³y nowe polityczne i geograficzne warun-
ki, kszta³tuj¹ce  nowe pojêcie modernizmu. Przesuniêcie Unii Europejskiej na
Wschód. Poszukiwania europejskiej to¿samosci. A tak¿e  skierowane przeciw
duchowej, kulturalnej, politycznej i socjalnej integracji ze œwiatem zachodniej
cywilizacji, antagonistyczne walki pañstw arabskich, znalazly swoje odbicie w
sztuce wspó³czesnej. Wszystko to zainspirowa³o Rogera M. Buergela, do sfor-
mu³owania trzech pytañ okreœlaj¹cych motywy przewodnie dokumenta 12.

1. Czy modernizm jest wspó³czesnym antykiem ?
Do dziœ nie wiadomo, czy maj¹cy znaczny wp³yw na wspó³czesnych arty-

stów modernizm, jest w sztuce rozdzia³em zamkniêtym, czy nie. Kolonializm,
tortury obozów  koncentracyjnych, wojny, wyrobi³y kulturze zachodniej nega-
tywny  image kompromituj¹c uniwersalne wartoœci modernizmu, takie jak:
wolnoœæ, równoœæ, braterstwo. Ale byæ mo¿e istnieje jakiœ horyzont okreœlaj¹cy
pomimo ro¿nic wspóln¹ to¿samoœc cz³owieczeñstwa i ludzkoœci ?

2. Co znaczy surowe ¿ycie ?
To pytanie dotyczy naszej egzystencji, której bespieczeñstwo powinno byæ

wziête w obronê.Gender, prawa legalizuj¹ce ¿ycie homoseksualistów, obrona
kultury migrantów  i rosn¹cy kosmopolityzm pañstw zachodnich, wp³yn¹³ na
ukszta³towanie nowego stosunku artystów do natury i do œwiata. Jak dalece  i
czy wogóle zmieni³y siê wraz ze sztuk¹ morale standarty publicznoœci ?

3. Co robiæ?
Artyœci dokszta³caj¹ siê pracuj¹c nad zawartoœci¹ treœciow¹ swych prac.

Publicznoœæ uczy siê w momencie doœwiadczania sztuki. Dzisiejszy, powi¹zany
globalnie œwiat, wymaga poœredników, przekazuj¹cych zaistnia³e pomiêdzy kul-
tarami zjawiska.

W interkulturalnym  i eksterytorialnym obszarze sztuki musi powstaæ pro-
ces globalnego t³umaczenia. Wykszta³cenie adekwatnej, pojmuj¹cej sztukê wspó³-
czesn¹ publicznoœci, wi¹¿e siê zdaniem Buergela z  opracowaniem alternatyw-
nych w stosunku do dydaktyki akademickiej, metod nauczania.

Rolê takich  poœredników mog¹ przej¹æ miêdzynarodowe pisma oraz maga-
zyny artystyczne.

Omówienie i krytyka produkcji, dyskusje t³umacz¹ce publiczn¹ u¿ytecz-
noœc przedstawionych prac artystycznych, odzwierciedlenie struktur zwi¹zków
zaistnia³ych pomiêdzy sztuk¹ a teori¹ oraz pomiêdzy sztuk¹ a publicznoœci¹,
stanowi¹ zawartoœæ treœciow¹  interesuj¹ca documenta.

Documenta 12 towarzyszyæ bêdzie w³asny magazyn artystyczny  z³o¿ony
z kolektywnych wk³adów,  zaproszonych z ca³ego œwiata redakcji, które bêd¹
omawiaæ trzy podstawowe  w¹tki documenta. Chodzi o dialog z lokalnymi
myœlicielami. O zbudowanie translokalnej formy komunikacji, s³u¿¹cej jako
interkulturalna sieæ  informacyjna oraz bank miêdzynarodowych dat, funkcjo-
nuj¹cych równie¿ po skoñczeniu documenta.Treœc magazynu documenta 12
sk³adaæ sie bêdzie miêdzy innymi z odpowiedzi na pytania:

Jakie znaczenie zawiera kulturalny przekaz ?
Jak ksztaltuj¹ siê granice pomiêdzy teori¹ a praktyk¹ ?
 O co chodzi obrazom ?
Jak wygl¹daj¹ dyskursy pomiêdzy centrum  a pereferiami œwiata ?
Jak ksztaltuj¹ siê paradygmaty zmiany dyscyplin w sztuce ?
 W jaki sposób odró¿niamy pojêcie pracy artystycznej od innej pracy ?

     www.documenta 12.de

Alexandra Ho³ownia
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Aleksander Adlerstein
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GrGrGrGrGrzegorzegorzegorzegorzegorza  Bednarza  Bednarza  Bednarza  Bednarza  Bednarzazazazaza

Sztuka Poczty  wyros³a z buntu przeciw komercjalizacji sztuki. By³a zjawi-
skiem, które na pocz¹tku lat 70- XX wieku zanegowa³o i zrewolucjonizowa³o
sytuacje w sztuce wspó³czesnej. Tradycyjny uk³ad artysta- marchand -krytyk-
galeria- muzeum- odbiorca; tradycyjny system dystrybucji sztuki/ galerie, mu-
zea.../ zosta³ rozbity.

Komunikacja, kreatywnoœæ, proces realizacji, to najwa¿niejsze aspekty sztuki.
W krajach tzw. bloku socjalistycznego Sztuka poczty – mail art., odegra³a w

latach 70- 80 –XX wieku/ stan wojenny w Polsce/  szczególna rolê. By³a sposo-
bem prze³amywania istniej¹cych barier, komunikacji ze œwiatem, sposobem wol-
noœci, sposobem bycia obecnym POZA, PONAD... / cenzura, trudnoœci z uzy-
skaniem mo¿liwoœci podró¿owania po œwiecie/ oczywiœcie archiwa SB wch³onê³y
wiele realizacji/ tym nie mniej uk³ad komunikacji artysta- artysta/ nie tylko ten
z ,,piecz¹tka’’/,  rozwija³ siê bardzo efektywnie wch³aniaj¹c ró¿ne konwencje,

stylistyki, formy komunikacji – z sztuka performance, audio artu  w³¹cznie.
Ka¿dy z w¹tków mojego tekstu  wymaga³ by rozwiniêcia i szczegó³owej

analizy, niestety ze wzglêdu na ograniczone ramy  tej publikacji jedynie je sygna-
lizujê.

Kontynuatorem tych wspania³ych doœwiadczeñ od 8-miu lat, jest Grzegorz
Bednarz – artysta, animator, nauczyciel, który stworzy³ swoja Szko³ê sztuki
Poczty.

Pracuj¹c wspólnie z m³odymi ludŸmi uzmys³owi im jak  wa¿nym aspektem
sztuki jest komunikacja, kreatywnoœæ, dyscyplina artystyczna odniesienie do
miejsca, jak wa¿n¹ jest refleksja nad œwiatem, jego subiektywna z³o¿onoœci¹
a zarazem prostot¹.

Wystawa prezentowana w Galerii pod Plafonem, pokazuje zarazem mistrza-
Grzegorz Bednarza z wielkim spektrum ró¿norodnych realizacji wizualnych
oraz jego wspania³ych studentów prezentuj¹cych kreatywn¹ œwiadomoœæ, bez
ograniczeñ i zahamowañ. 

-mówi¹ prace prezento-
wane na wystawie.

Kartki...



Dziœ zamiast mno¿yæ obrazy artysta dostrzega niebezpieczeñstwo w ich nagro-
madzeniu i ich zdolnoœci do manipulacji. Ju¿ w latach 30. dwudziestego wieku,
Walter Benjamin zwraca³ uwagê na now¹ sytuacjê kultury europejskiej i problem
jednostkowej podmiotowoœci we wspó³czesnym spo³eczeñstwie. Dostrzeg³ zmiany
w sposobie doœwiadczenia jednostkowego pod wp³ywem rozwoju technicznej re-
produkcji obrazów i nadmiaru bodŸców, co okreœli³ jako „rozproszenie”. Przemia-
nom cywilizacyjnym i percepcyjnym nie towarzyszy rozwój koncepcji i refleksji
moralnych, a zatem tempo rozwoju technicznego i  rozwoju wartoœciowania jest
nierównomierne. W miejsce doœwiadczenia – powiada Benjamin pojawia siê szok,
zaœ P.Virillo wspó³czesn¹ kulturê ujmuje jako wymianê „wydarzania”, „zdarzenia”
(Heidegger) na „wypadki” („les accidents”).  Oczywiœcie – jak s¹dz¹ badacze kultury
- nadmiar silnych bodŸców powoduje tak¿e swoisty rodzaj oczyszczenia i gotowoœæ
na przyjêcie nowych wra¿eñ, a zatem zmienia siê nie tylko treœæ ale i charakter
naszej percepcji oraz relacja obraz-rzeczywistoœæ.

Fotografia zmienia gest i ruch w statyczn¹ formê, wielow¹tkowe zdarzenie
sprowadza do zatrzymanego na chwilê czasu, rozbija ci¹g³oœæ œwiata na elementy,
fragmenty, wybrane kadry. Najczêœciej ufamy fotografii, mamy instynktown¹ po-
trzebê szukania zwi¹zku pomiêdzy obrazem a okreœlonym obszarem rzeczywisto-
œci. Czy jednak to co widzimy na papierze, jest tym samym czego mo¿emy do-
tkn¹æ, zobaczyæ bezpoœrednio?

Id¹c tropem wyznaczonym przez P.Virillo, mo¿na zauwa¿yæ zmianê jaka  do-
kona³a siê w rozwoju technologii informatycznej i w zwi¹zku z tym w sferze
relacji pomiêdzy obrazem i naszym rozumieniem czasu, obrazem i obecnoœci¹ czy
œladem obecnoœci. O ile w poprzedniej epoce (dialektyki obrazu czyli epoki
rozwoju fotografii, kina, fotogramu) mo¿na by³o mówiæ o obecnoœci przedmiotu
(fotografowanego), o obecnoœci przesz³oœci „zamro¿onej” na kliszach fotografii
(a tê obecnoœæ niejednokrotnie przypomina R.Schefferski w swoich pracach), to
dziœ w dobie „paradoksalnej logiki obrazu” (okreœlenie Virillo), obrazu telewizyj-
nego, cyfrowego,  mamy do czynienia z anulowaniem obecnoœci przedmiotu w
czasie rzeczywistym, bowiem wirtualnoœæ  zdominowa³a aktualnoœæ, a fotografia
reklamowa i gazetowa nie utrwala ju¿ pamiêci, œladów mniej lub bardziej odleg³ej
przesz³oœci, lecz raczej pokazuje wolê sugerowania przysz³oœci. Wspó³czesne ob-
razy medialne mia¿d¿¹, uniewa¿niaj¹ przesz³oœæ, obecnoœæ realn¹ w okreœlonym
miejscu, one raczej kreuj¹ przysz³oœæ, chc¹ wyprzedziæ rzeczywisty czas. Ju¿ nie
tyle zmiany historii, losy dziejowe stanowi¹ kontekst naszego ¿ycia i bytu, ale
dynamika percepcji, ci¹g³a koniecznoœæ rozpoznawania œwiata, stale rozproszo-
nego w strumieniu wizualnych doznañ. Œwiat jakby rozb³yskuje i gaœnie, trudno
go uchwyciæ, dominuje estetyka prêdkoœci i zanikania – jak to okreœli³ Virillo. Czy
tworzymy zatem cywilizacjê, która pozbawia siê mo¿liwoœci zakotwiczenia w
teraŸniejszoœci i historii? 

Obrazy wspó³czesne nie tylko zmieniaj¹ nasze poczucie czasu i zakorzenienia w
czasie ale i przeobra¿aj¹ przestrzeñ. Sfera publiczna wype³nia siê szczelnie obraza-
mi. Viriilo mówi nawet, i¿ przestrzeñ publiczn¹ zaj¹³ dziœ obraz publiczny.

Wielu wnikliwych obserwatorów wspó³czesnej kultury zwraca uwagê na ów
proces karnawalizacji, teatralizacji, disneylandyzacji, mediatyzacji œwiata. W efekcie
mamy do czynienia z procesem estetyzacji (W.Welch) wszystkich sfer ¿ycia: cia³a,
domu, ulic, miast, polityki, turystyki, a nawet wojny, co w gruncie rzeczy prowa-
dzi do spotêgowania strefy sztucznoœci, totalnej konsumpcji obrazów, znieczule-
nia, braku wra¿liwoœci, stêpienia sfery emocjonalnej, zmiany to¿samoœci (Bau-
drillard, Welch, Ferestone,  Jameson, Bauman), a wiêc  nastêpuje dziwne i
niepokoj¹ce zarazem  zaczarowanie nas samych jak i przestrzeni,

w której ¿yjemy.

   
  

 
(Virillo – La machine de vison,1988 Utraciliœmy umiejêtnoœæ (jeœli ona

kiedykolwiek by³a naszym udzia³em) rozró¿niania œwiata i obrazu, to tak jakby-
œmy ¿yli w obrazie, ¿ywili siê i oddychali  obrazami.

By³ czas pragnienia i czczenia obrazów, a proces ich produkcji by³ przeznaczo-
ny tylko dla utalentowanych i wtajemniczonych. By³ czas zakazu ich tworzenia i

czas pilnowania ich realizacji wed³ug okreœlonych regu³. By³ czas starannego ich
przechowywania  oraz sytuacje  barbarzyñskiego wykradania czy niszczenia. Bau-
drilard chyba trafnie opisa³ proces historycznego triumfu i upadku obrazów w
kulturze, w wyniku rozwoju technicznej reprodukcji, jednoczeœnie  wskazuj¹c, ¿e
nasza epoka zatraci³a poczucie  realnoœci, tworz¹c symulakry, imitacje, fikcje w
miejsce rzeczywistoœci. Znaki i obrazy swobodnie dryfuj¹, oderwane od znaczeñ,
a to nie pozostaje bez wp³ywu na nasz sposób widzenia. Dziœ zatem poszukujemy
odpowiedzi na pytanie jak fotografia i obrazy medialne - które sami stworzyliœmy
-  konstruuj¹ nasz œwiat, w jaki sposób i jaki sens mu nadaj¹. Jak samo medium
wp³ywa na kulturê wizualn¹ i na nasz sposób widzenia rzeczywistoœci. Obrazy ju¿
dawno straci³y sw¹ niewinnoœæ.

Nieufnoœæ artysty wobec obrazów  mo¿e jednak wydawaæ siê czymœ dziwnym,
wszak w powszechnej œwiadomoœci to w³aœnie artyœci produkuj¹ obrazy. Tymcza-
sem Schefferski dokonuje jakby odwrotnego dzia³ania. Wyciêcie obrazu w Empty
Images - jest gestem swoistego demonta¿u „maszyny widzenia”.  Artysta wystawia
nas na próbê,  pytaj¹c czy jeszcze coœ widzimy , czy jeszcze potrafimy sobie
wyobraziæ  w³asny obraz œwiata?

Roland Schefferski nazywa sw¹ pracê Empty Images. W innej swej realizacji
 Obrazy wymazane z pamiêci, gdzie wycina³ motywy starych zdjêæ z

Berlina i Gdañska upominaj¹c siê o prawdê usuwanej w cieñ historii ludzi i
miasta, o nasz¹ zdolnoœæ do wyobra¿enia sobie przesz³oœci, u¿ywa³ jêzyka nie-
mieckiego i polskiego. Zdjêcia z pocz¹tku wieku mog³y „zapamiêtaæ” indywidu-
alny œwiat (Gdañska, Berlina), zanotowaæ realn¹ obecnoœæ,  natomiast Empty
Images odwo³uj¹ siê do kontekstu œwiata globalnej wioski, do Mcœwiata, do sfery
w której nikt ju¿ chyba nie potrafi opowiedzieæ ludzkiej, jednostkowej historii,
zwi¹zanej z konkretnym miejscem.

Obrazy wymazane z pamiêci / Ausgeloeschte Bilder, Fragmentarycznoœæ pa-
miêci, Empty Images Artysta  w tych  ró¿nych  projektach artystycznych, pos³u-
guje siê ró¿nymi jêzykami, dope³nia ró¿nymi przymiotnikami s³owo: obraz.  Móg³by
przecie¿, jako Europejczyk mieszkaj¹cy od dawna w Berlinie, w swych pracach
pos³u¿yæ siê jednym, wybranym jêzykiem, np. angielskim lub niemieckim lub jako
Polak tylko u¿ywaæ jêzyka polskiego. S³owo, jego brzmienie, czy nawet graficzny
zapis, tak¿e wspó³tworzy kontekst emocjonalny, historyczny, kulturowy, itd., na
który

Schefferski jest szczególnie wyczulony. Dlatego artysta zmienia jêzyk wraz z
przesuwaniem uwagi na inne miejsce, na inn¹ ludzk¹ historiê. Stara siê jakby
otworzyæ na przestrzeñ jêzykow¹, w której tak¿e powinniœmy poszukiwaæ sensu-
jego twórczoœci. 

– napisa³ Roland Schef-
ferski w tekœcie do jednej ze swych realizacji artystycznych w Zamku Ujazdow-
skim, w Warszawie  Dla artysty jêzyk to nie tylko œrodek komunikacji. Jêzyk,
s³owo wch³ania historiê, jego dŸwiêk ju¿ wywo³uje emocje, uruchamia pamiêæ,
wspó³tworzy nasz¹ to¿samoœæ.

W Empty Images Schefferski pokazuje nam ró¿ne gazety: amerykañsk¹ i nie-
mieck¹ , oraz Angielski (amerykañski?) tytu³
artystycznej realizacji odwo³uje siê  do okreœlonej strefy jêzykowej. Angielskie
s³owo:  ma pojemny zakres znaczeniowy,  to nie tylko puste, ale tak¿e
pró¿ne, bezsensowne, go³os³owne. U¿ycie okreœlonego jêzyka mo¿e jednoczeœnie
odnosiæ siê do kontekstu geograficznego, politycznego i kulturowego, wskazuje
na konkretn¹, w tym wypadku amerykañsk¹ strefê myœlenia, tak wa¿n¹ w global-
nym obiegu informacji.

Schefferski w subtelny, charakterystyczny dla siebie sposób, zestawia przed-
mioty, znaki, obrazy i s³owa. Niby to wszystko znajome, w zasadzie artysta nic nie
dodaje, a jedynie przesuwa akcenty, zmienia konteksty, usuwa pewne elementy
lub tylko wprowadza delikatnie swój gest wprost w realn¹ rzeczywistoœæ. Poprzez
takie ze-stawianie tworzy jakby nowy „tekst”, który sk³ania nas do innego „czyta-
nia” pozornie znanego i oswojonego œwiata.

Artysta dokonuj¹c subtelnych interwencji w obszarze  przedmiotów i obra-
zów, nie pozwala  zastygn¹æ im w samozadowoleniu, nie pozwala nam zapomnieæ
o mo¿liwoœci „innego” spojrzenia. Jego instalacje i interwencje zawsze urucha-
miaj¹ pytanie :  ?, . W ten sposób Schefferski,
wbrew rozproszonej percepcji, do jakiej przyzwyczajaj¹ nas media, chce zapobiec
entropii wyobraŸni i wci¹¿ zaprasza odbiorców do uwa¿nej i krytycznej lektury
œwiata. Mo¿e dziœ taka jest rola artysty
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Pawe³ Althamer, w trakcie wspomnianej wy¿ej „sesji pejotlowej”, wypowiada
w zachwycie: „Coœ wspania³ego! Jaka spektakularna potocznoœæ”. Przekraczanie
granic prowadzi wielu artystów do „ponownego odkrycia codziennoœci”. Do-
œwiadczenia transgresyjne pe³ni¹ funkcjê rytu inicjacyjnego, obejmuj¹cego inicja-
cyjn¹ œmieræ. Artysta wykracza poza „ja” konwencjonalne, spo³eczne, w wyniku
procesu artystycznego prze¿ywa transformacjê: „stare ja” umiera, rodzi siê „nowe
ja” a wraz z nim nowy stosunek do œwiata i g³êbsza wra¿liwoœæ. Paradoksalnie,
odnalezienie codziennoœci i „alchemicznej” formu³y koniunkcji sztuki i ¿ycia staje
siê mo¿liwe w³aœnie poprzez przekroczenie, transgresja bywa wstêpem do resakra-
lizacji egzystencji. Eliade zwróci³ uwagê na to, ¿e „œwiêtoœæ oznacza tyle, co si³a,
a ostatecznie tak¿e po prostu rzeczywistoœæ.[...] Przeciwieñstwo œwiête – œwieckie
czêsto jawi siê jako przeciwieñstwo miêdzy rzeczywiste – nierzeczywiste lub pseu-
dorzeczywiste”. Na przyk³ad w buddyzmie zen ka¿da czynnoœæ mo¿e mieæ cha-
rakter medytacyjny, adepci zachêcani s¹ do tego, by stan uwa¿noœci zachowywaæ
przez ca³y czas – w ten sposób nawet najbardziej powszednie dzia³anie staje siê
medytacj¹. Mistrz zen, Rinzai (Lin-chi) wysoko waloryzowa³ w swych naukach
¿ycie codzienne, naturalne, zwyk³e:

„W buddyzmie nie ma miejsca na czynienie wysi³ków. Po prostu b¹dŸcie zwy-
czajni i przeciêtni. Wypró¿niajcie siê, oddawajcie mocz, ubierajcie siê i jedzcie.
Kiedy jesteœcie zmêczeni, idŸcie siê po³o¿yæ. Ludzie, którym brak wiedzy, mog¹
siê ze mnie œmiaæ, ale m¹drzy zrozumiej¹. [...] W ten sposób wasze zwyczajne
przyzwyczajenia w odczuwaniu, które tworz¹ karmê dla Piêciu Piekie³, stan¹ siê
samoistnie Wielkim Oceanem Wyzwolenia”12 .

Artysta wciela siê w alchemika odnajduj¹cego Kamieñ Filozoficzny poœród
rzeczy codziennych i uznawanych za „pod³e”.  Mircea Eliade cytuje tekst alche-
miczny z 1526 roku, wed³ug którego Kamieñ Filozoficzny

„znany jest wszystkim ludziom, m³odym i starym, obecny jest na wsi, w mia-
steczku i w mieœcie, we wszystkich rzeczach stworzonych przez Boga; a przecie¿
pogardzaj¹ nim wszyscy. Bogaci i biedni pos³uguj¹ siê nim na co dzieñ. S³u¿ba
wyrzuca go na ulicê. Dzieci bawi¹ siê nim [...]. A mimo to nikt go nie docenia,
choæ poza dusz¹ ludzk¹ jest przecie¿ najcudowniejsz¹ i najbardziej drogocenn¹
rzecz¹ na œwiecie [...].

Niemniej jest uwa¿any za najpodlejsz¹ i najbardziej nêdzn¹ z rzeczy ziem-
skich...”13 .

Artyœci w wyniku dzia³añ transgresyjnych odkrywaj¹ niezwyk³oœæ codzienno-
œci. Kantor i Ba³ka („Pami¹tka z pierwszej komunii”) odnajdywali swoiste 

 ukryte w pozornie zwyczajnych zdarzeniach. Zachwyt codzien-
noœci¹ nie musi przybieraæ jednak tak „mrocznej” i „niecodziennej” formy, mo¿e
przejawiaæ siê w sposób bardziej „zwyczajny”. Natalia LL pisa³a: „Sztuka realizuje
siê w ka¿dym momencie rzeczywistoœci, ka¿dy fakt, ka¿da sekunda jest dla cz³o-
wieka jedyna i nigdy niepowtarzalna. Dlatego zapisujê wydarzenia zwyk³e i try-
wialne jak jedzenie, sen, kopulacjê, odpoczynek, wypowiadanie itp.”. W ten spo-
sób sztuka i ¿ycie wzajemnie siê przenikaj¹, rozsadzaj¹c granicê tkwi¹c¹ pomiêdzy
nimi. Althamer w jednym z wywiadów stwierdzi³: „Lepiej chodziæ w pejza¿u i
ogl¹daæ go 1:1, ni¿ malowaæ”. Artysta ten zorganizowa³ projekty zatytu³owane
„Film”. Krótkie filmy kinowe puszczane przed seansami zapowiada³y sytuacjê,
która  wydarzy³a siê póŸniej „naprawdê”. Sarzyñski pisa³: „Otó¿ okreœlonego dnia
o okreœlonej godzinie akcja »Filmu« zosta³a powtórzona na ¿ywo. Dla zwyk³ych
przechodniów by³a praktycznie niezauwa¿alna (sk³ada³ siê z kilku banalnych sytu-
acji), a mo¿liwa do zidentyfikowania dla tych, którzy wczeœniej widzieli j¹ w
kinie”. „Film”, prawdziwa sztuka – wed³ug polskiego artysty - rozgrywa siê nie w
kinie, czy galerii, lecz „w rzeczywistoœci”.

W ramach wystawy „Teatr Niemo¿liwy” w warszawskiej Zachêcie, Althamer
zorganizowa³ akcjê pt. „Personel”, rozgrywaj¹c¹ siê „naprawdê”, poza galeri¹,
poza oczami widzów, polegaj¹c¹ na „wymianie” pracowników pilnuj¹cych wy-
staw i pracuj¹cych w szatni w Zachêcie i w Kunsthalle Wien. W projekcie tego
wydarzenia autor napisa³:

„Wyjazd (plener) mia³by charakter poznawczy – spotkanie z kole¿ankami,
kolegami »po fachu« oraz reprezentacyjny - »personel z Polski w Wiedniu«. Wa¿ne

wydaje siê stworzenie dla pañ szczególnie atrakcyjnych warunków wyjazdu. Spe-
cjalnie przeszkolenie z podstaw jêzyka niemieckiego, angielskiego, zajêcia z histo-
rii sztuki. Specjalnie zaprojektowane eleganckie kostiumy (reprezentacyjne), pro-
fesjonalne wsparcie przy stworzeniu »image’u«, w którym panie poczu³yby siê
komfortowo i piêknie (fryzury, stylizacja, make-up itd.). Mo¿liwoœæ tzw. wymiany
z personelem wiedeñskim. W planie kilka dni zwiedzania muzeów, 2 – 3 dni pracy
w proponowanej instytucji. Bankiet na zakoñczenie wspólnie z pracownikami
»miejscowymi«”14 .

Innym przyk³adem swoistego kultu codziennoœci w sztuce Althamera jest s³aw-
na akcja „Bródno 2000”. Oko³o dwieœcie rodzin mieszkaj¹cych w tym budynku
wziê³o udzia³ w tym wydarzeniu. Na zewn¹trz budynku w zabawie uczestniczy³o
trzy tysi¹ce osób. W realizacjê pomys³u zaanga¿owali siê harcerze, którzy roznieœli
instrukcje, ulotki i plakaty, „ksi¹dz z miejscowej parafii podczas niedzielnego
kazania mówi³ o boskim pochodzeniu ka¿dego œwiat³a, równie¿ tego, które pojawi
siê w oknach bloku”, dzia³acze lokalni czêstowali darmow¹ grochówk¹ uczestni-
ków wydarzenia, by³ pokaz sztucznych ogni, do tañca przygrywa³a kapela praska.
Warto tu zauwa¿yæ, ¿e codziennoœæ  jest przenikniêta , si³¹.
O sakralizacji codziennoœci i obecnoœci w niej mocy mówi³ autor projektu „Bród-
no 2000”:

„Ponoæ jak modli siê jedna osoba to jest to jakaœ moc, ale gdy modli siê 100
osób, to wyzwala siê si³a zdolna przenieœæ góry albo wznieœæ koœció³. Ja w to
wierzê. Gdy zrealizowa³em œwietlny napis na bloku na Bródnie 2000 - wiele osób
powiedzia³o »fajnie, œwieci«, ale du¿o wiêksze znaczenie mia³o dla mnie to, co
dzia³o siê za tym napisem i to, co spowodowa³o, ¿e on zaœwieci³. To praca z moc¹,
która jest najciekawszym aspektem mojego uprawiania sztuki. Czujê siê wówczas
prawdziwym szamanem. To znaczy kimœ, kto z g³odu wiedzy bada, poznaje œwiat.
[...] Spo³ecznikostwo jest czêœci¹ zawodu artysty. Jaki by³by bez tego sens robienia
wystaw?” 15 .

Sam Althamer mówi o swojej dzia³alnoœci jako o „re¿yserowaniu rzeczywisto-
œci”, Grzegorz Borkowski stwierdzi³, ¿e Althamer „rzeczywistoœæ traktuje jako
œrodek wyrazu, ¿e pos³uguje siê medium rzeczywistoœci”.

W tym nurcie plasuje siê wiele prac z krêgu sztuki kobiecej, czy feministycznej
– za przyk³ad mog¹ s³u¿yæ projekty Julity Wójcik – w jednym obiera³a ziemniaki w
Narodowej Galerii Sztuki Zachêta, w innym by³a „supermam¹”. Zachwyt codzien-
noœci¹ mo¿e mieæ wyraz w u¿yciu w procesie twórczym „zwyk³ych”, „kobiecych”
materia³ów – kawa³ków tkanin, ziaren, roœlin, w³osów, fotografii rodzinnych itp.

Zachwyt zwyczajnoœci¹ mo¿e przejawiaæ siê w próbach zawi¹zania g³êbokich
relacji pomiêdzy sztuk¹, natur¹ i ¿yciem. Beata Kolondra w swoich abstrakcyjnych
obrazach umieszcza zakodowane mapy wêdrówek po lesie ze swoim psem. Artyœci
wykorzystuj¹ w swych dzie³ach naturalne materia³y (ry¿, miód, wosk, py³ki kwia-
towe, roœliny itd.) czy ¿ywio³y (woda, powietrze, ogieñ, ziemia). Nurt 

  - sztuka miejsca polega na subtelnych ingerencjach artystycznych czasem w
naturze – lesie, polu, strumieniu itp. Na przyk³ad Pawe³ Althamer w ramach
jednego z projektów postawi³ w parku ³awki, zachêcaj¹ce do siedzenia i kontem-
plowania przyrody. Jarek Lustych umieszcza w przestrzeni lasu na prawym brzegu
Wis³y w Warszawie swoje prace, w³aœciwie ma³o dostêpne dla potencjalnych wi-
dzów. Artysta ten w swym wieloetapowym projekcie zbiera³ drewniane skrzynki
po owocach, wydobywa³ z nich klocki, którymi odbija³ wzory na plakatach roz-
wieszanych w przestrzeni miejskiej i ulotkach rozdawanych przechodniom na
ulicach. Drewno po wykorzystaniu w grafice, s³u¿y³o mu do instalacji umieszcza-
nych w „dzikim” lasku na brzegu Wis³y. Czêœæ klocków w postaci – jak to nazwa³
– „tatua¿y” wkleja³ w drzewa, co by³o aktem ich „zwrócenia”. Artysta zreszt¹
przewiduje, ¿e te zwrócone drzewu kawa³ki drewna bêd¹ z drzewem stanowiæ
jednoœæ, obrosn¹ kor¹. W tym projekcie widaæ swoiste „zagêszczenie symbolicz-
ne”: wzór jako symbol ukrytej rzeczywistoœci, , pojawiaj¹cy siê w codzien-
nej przestrzeni  na plakatach i ulotkach; natura; drzewo; powrót do
pocz¹tku...

Sam proces twórczy mo¿e byæ dzie³em natury. Natalia LL pisa³a: „Gest artysty
mo¿e byæ energetycznym œladem na p³ótnie, mo¿e ujawniæ siê w kompozycji
rzeŸbiarskiej, ale mo¿e byæ tak¿e œladem ptaka w powietrzu, ryby w wodzie czy
wê¿a na kamieniu”. Nieraz rolê prawdziwych twórców zajmuj¹ organizmy ¿ywe, a
artyœci staj¹ siê kuratorami, jak w pracach Tatiany Czekalskiej i Leszka Golca.
Swoisty zachwyt „zwyk³oœci¹” natury pobrzmiewa tak¿e w s³owach Jaros³awa
Koziary, gdy opisuje jedn¹ ze swych prac:

„Z wysokiej na 60 m skarpy w Janowcu widaæ ma³opolski prze³om Wis³y i ³¹kê,
na której znajduje siê mój naziemny obraz. [...] Linie, które wyznaczy³em wapnem
i taœmami, zosta³y przeorane i rozdrobnione glebogryzark¹. Do spulchnionej ziemi
wysiano nasiona rzepaku, gryki, gorczycy i facelli. Roœliny ju¿ w fazie wczesnego
wzrostu zosta³y jednak zjedzone przez byd³o i owce. W ich miejsce wyrós³ oset,
którego nic ju¿ nie chcia³o ze¿reæ. Oset dok³adnie wype³ni³ wyorane linie. By³ tak
dorodny (1,5 – 2 m wysokoœci), ¿e podczas powodzi rysunek pozosta³ powy¿ej
powierzchni wody. Obraz zmienia³ siê wraz z porami roku. Po trzech cyklach
zosta³ wch³oniêty przez naturê. [...] Obrazy nie by³y poddawane korektom, raz
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sprowokowana natura dokonywa³a dzie³a samodzielnie”16 .
„Powrót” artysty do „¿ycia” po przebyciu drogi, na której przekracza³ ró¿ne

ograniczenia, kojarzy mi siê z postaci¹ Buddy, najpierw medytuj¹cego w samotni,
a po przebudzeniu chodz¹cego po targu, s³u¿¹cego innym, wyzwalaj¹cego czuj¹ce
istoty z cierpienia 17 . Artysta tez powraca do œwiata, do zwyk³oœci po doœwiadcze-
niach bardzo niecodziennych. Dzia³ania transgresyjne: przyjmowanie halucynoge-
nów, medytacje, radykalne dzia³ania cielesne, prowadz¹ niektórych artystów nie
do zagubienia a do odnalezienia codziennoœci. Ten etap rozwa¿añ zakoñczê stwier-
dzeniem nastêpuj¹cym: sztuka dziêki rytua³om transgresji ponownie zsakralizo-
wana powraca do ¿ycia i to ¿ycie uœwiêca.

CommunitasCommunitasCommunitasCommunitasCommunitas

Przy badaniu problemu relacji sztuki,  i codziennoœci dobrze jest odwo-
³aæ siê do socjologiczno-antropologicznej koncepcji Victora Turnera. Wed³ug nie-
go ka¿de spo³eczeñstwo buduj¹ trzy elementy: struktura, , liminal-
noœæ. „Struktura jest tym wszystkim, co utrzymuje podzia³y miêdzy ludŸmi, okreœla
podzia³y miêdzy nimi i ogranicza ich dzia³anie” – pisze Turner. Struktura ma formê
hierarchiczn¹, jest systemem pozycji spo³ecznych wyraŸnie oddzielonych od sie-
bie. Natomiast  (wspólnota) ma charakter antystrukturalny: „Wiêzi

 s¹ antystrukturalne w tym znaczeniu, ¿e s¹ niezró¿nicowane, egalitar-
ne, bezpoœrednie, nieracjonalne (chocia¿ nie irracjonalne), s¹ relacjami Ja - Ty lub
Zasadnicze My w znaczeniu Martina Bubera”;  jest wyrazem tego, co
wspólne, bezpoœrednie i spontaniczne. Doœwiadczenia tego rodzaju maj¹ charak-
ter jednocz¹cy. Wed³ug Turnera na ¿ycie spo³eczne ma du¿y wp³yw te¿ trzecia
jakoœæ: sfera liminalna – graniczna. Jest to obszar „pomiêdzy”, sfera doœwiadczeñ
wyzwolonych zarówno z zasad struktury, jak i wspólnoty. Liminalnoœæ jest 

 poza spo³eczeñstwem, symbolizowana przez to, co bezludne: pustynie, lasy,
góry... To cisza i samotnoœæ niezbêdna do kontemplacji i obcowania z boskoœci¹.
Doœwiadczenia liminalne s¹ „nie z tego œwiata”, mog¹ staæ siê udzia³em ka¿dego,
lecz szczególnie czêsto maj¹ do nich dostêp szamani, mistycy, alchemicy – mówi¹c
jêzykiem Mircei Eliadego – wszelakiej maœci „specjaliœci od ekstazy”. Wedle Turne-
ra  i liminalnoœæ wspólnie buduj¹ antystrukturê:

„Liminalnoœæ – optymalne t³o stosunków  – i samo  –
spontanicznie generowany stosunek miêdzy zrównanymi i równymi, totalnymi i
zindywidualizowanymi istotami ludzkimi, pozbawionymi atrybutów struktural-
nych – wspólnie tworz¹ to, co mo¿na nazwaæ antystruktur¹”18 .

Odnosz¹c model Turnerowski do problemu rozwa¿anego przeze mnie – relacji
codziennoœci i  w sztuce wspó³czesnej – stwierdzam, ¿e zachowania trans-
gresyjne dokonywane w ramach procesu twórczego plasuj¹ siê w sferze liminalnej.
Artyœci te¿ poszukuj¹ codziennoœci w aspekcie wspólnotowym, bezpoœrednim,
spontanicznym; poszukuj¹ wiêc . Reasumuj¹c, sztuka - pomimo tego,
¿e jest te¿ czêœci¹ struktury - w swym twórczym wymiarze zajmuje pozycje anty-
strukturalne: liminalne i wspólnotowe. Liminalnoœæ i  znajduj¹ swój
wyraz w religijnoœci – w ciszy medytacji i we wspólnocie wiernych. Oba bieguny
doœwiadczenia antystrukturalnego s¹ mocno reprezentowane przez sztukê wspó³-
czesn¹.

Struktura w nowoczesnym – a tak¿e ponowoczesnym - spo³eczeñstwie jest
podporz¹dkowana racjonalnoœci i opartej na niej logice biurokratycznej, wpisuje
siê w proces „odczarowania œwiata”. Klasyk socjologii, Max Weber, przewidywa³,
¿e „¿elazna klatka” racjonalnoœci oka¿e siê za ciasna. Anthony Giddens dla opisu
wp³ywu dynamiki nowoczesnoœci na jednostkê u¿ywa³ „pojêcia separacji doœwiad-
czenia”, któr¹ scharakteryzowa³ w sposób nastêpuj¹cy: „oddzielenie ¿ycia co-
dziennego od doœwiadczeñ, które mog³yby sk³oniæ do stawiania potencjalnie nie-
pokoj¹cych pytañ egzystencjalnych, zw³aszcza w stycznoœci z chorob¹, szaleñstwem,
przestêpczoœci¹ i œmierci¹”. Giddens mówi³ te¿ o „izolacji egzystencjalnej”, bêd¹-
cej oddzieleniem jednostek „od zasobów moralnych koniecznych do osi¹gniêcia
¿yciowej satysfakcji i pe³ni egzystencjalnej”.

Ponowoczesnoœæ (póŸna nowoczesnoœæ) jest okresem „powtórnego zaczarowa-
nia œwiata”, nastêpuje „powrót treœci wypartych”. Zbyt krêpuj¹ca „¿elazna klatka”
struktury powoli pêka. Wedle mojej opinii wpisuje siê w ten proces w sposób szcze-
gólny antystruktura:  i liminalnoœæ, w du¿ym stopniu nadmiernie st³u-
mione przez racjonaln¹ strukturê. St¹d artystów zainteresowanie cia³em, œmierci¹,
chorob¹, szaleñstwem, dzieciñstwem, „dzikoœci¹”, alternatywnymi stanami œwiado-
moœci, bólem itd. Powrót do realnoœci, codziennoœci w dzia³aniach artystów inter-
pretujê jako próby wyrwania siê ze zniewolenia symulacji i hiperrealnoœci. Cia³o w
sztuce wspó³czesnej, jak i w ca³ej kulturze ponowoczesnej, „przesta³o byæ ogranicze-
niem ducha” - jak to ujê³a Aldona Jaw³owska, sta³o siê – wed³ug Zygmunta Baumana
- „organem doznawania”, artyœci poddaj¹ siê charakterystycznej dla postindustrial-
nego spo³eczeñstwa „pogoni za doœwiadczeniami” – w³aœnie zwi¹zanymi z 

 i liminalnoœci¹. W sztuce wspó³czesnej liminalne  prowadzi do sponta-

nicznej, ¿ywio³owej, nieracjonalnej, jednocz¹cej ludzi codziennoœci 19 ,
co koresponduje z przekonaniem Shustermana: „Sztuka jest bowiem czymœ wiêcej
ni¿ Ÿród³em wewnêtrznej przyjemnoœci (choæ jest to cecha wa¿na); jest ona równie¿
praktycznym sposobem nadawania wdziêku i piêkna miêdzyludzkim zwi¹zkom
¿ycia codziennego”.

W dobie modernizacji wielkich religii, odrzucenia przez nie magii, zast¹pienia
nieracjonalnego racjonalnym, gubienia mitu i rytua³u, sztuka  wziê³a na
siebie zadania, niegdyœ realizowane przez religiê: transformuje, inicjuje, modyfiku-
je cielesnoœæ i zmys³owoœæ, otwiera na to, co pozazmys³owe, przekazuje wiedzê
tajemn¹, obdarza moc¹, groz¹, szczêœciem... Sztuka, jak niegdyœ religia, „otwiera
ku górze”, otwiera na œwiat, w³¹cza do wspólnoty i wrzuca w codziennoœæ powtór-
nie zsakralizowan¹, zaœ artysta jest „specjalist¹ od ekstazy” spo³eczeñstwa pono-
woczesnego.

�

1 Tekst jest zmienion¹ i rozszerzon¹ wersj¹ referatu pt. „Œwiêta codziennoœæ. O sakralizacji egzystencji
w sztuce wspó³czesnej” wyg³oszonego na konferencji „Sztuka w przestrzeni duchowej” (17.11.06)
w Centrum RzeŸby Polskiej w Oroñsku i wydrukowanego w: „RzeŸba Polska” t. XII 2006, Sztuka
w przestrzeni duchowej.

2 Kategorii sacrum u¿ywam tu, zgodnie z d³ug¹ ju¿ tradycj¹ dla oznaczenia zarówno tego co „œwiê-
te”, jak i „przeklête” (por. Otto R., Œwiêtoœæ. Elementy irracjonalne w pojêciu bóstwa i ich stosunek do
elementów racjonalnych, t³um. B. Kupis, Wydawnictwo KR, Warszawa 1999; Eliade M., Sacrum
i profanum. O istocie religijnoœci, t³um. R. Reszke, Wydawnictwo KR, Warszawa 1996).

3 Rogoziñska R., Paradoksy reprezentacji, „Format. Pismo Artystyczne” nr 44 (1-2/2004), s. 18-19.
4 Malewicz K., Œwiat bezprzedmiotowy, t³um. S. Fija³kowski, s³owo/obraz terytoria, Gdañsk 2006, s.

66.
5 Podgórzec Z., Wokó³ Ikony. Rozmowy z Jerzym Nowosielskim, PAX, Warszawa 1985, s. 184.
6 Kuspit D., Concerning Spirituality in Contemporary Art, w: The Spiritiual In Art. Abstract Painting

1890-1985, Los Angeles 1986, s. 315, za: Dziamski G., Sztuka wed³ug „Formatu”, „Format. Pismo
Artystyczne” nr 40 (3-4/2001), s. 4.

7 Smithson R., Typescript, New York 1972; za: Kosto³owski A., Sztuka i jej meta -. Teksty z lat 1968-2003.
Wyb. M. A. Potocka, Bunkier Sztuki, Iter Esse, Galeria Miejska Arsena³, Kraków 2005, s. 413.

8 Natalia LL, Teksty Natalii LL. Teksty o Natalii LL, Galeria Bielska BWA, Bielsko Bia³a 2004, s. 91, 215.
9 Pejiæ 1999, Tekst do katalogu, w: Abramoviæ M., Spirit House, [kat. wyst.], CSW Zamek Ujazdowski,

Warszawa.
10 Gerald Matt rozmawia z Paw³em Althamerem, w: Pieñkos J., Jurkiewicz M. (red.), Teatr niemo¿liwy.

Performatywnoœæ w sztuce Paw³a Althamera, Tadeusza Kantora, Katarzyny Kozyry, Roberta Kuœmi-
rowskiego i Artura ¯mijewskiego, (kat. wyst.), Kunsthalle Wien, Zachêta, Warszawa 2006: 42, 43.

11 Pawe³ Althamer zachêca, (kat. wyst.), Zachêta Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa 2005, s. 16.
12 Watts A., Droga zen, t³um. S. Musielak, Rebis, Poznañ 1997, s. 130.
13 Eliade M., Kowale i alchemicy, t³um. A. Leder, Aletheia, Warszawa 1993, s. 161.
14 Althamer P., Personel w plenerze, w: Pieñkos J., Jurkiewicz. M. (red.), Teatr niemo¿liwy. Performatyw-

noœæ w sztuce Paw³a Althamera, Tadeusza Kantora, Katarzyny Kozyry, Roberta Kuœmirowskiego i
Artura ¯mijewskiego, (kat. wyst.), Kunsthalle Wien, Zachêta, Warszawa 2006: 38.

15 Lepiej chodziæ w pejza¿u i ogl¹daæ go 1:1, ni¿ malowaæ. Pawe³ Althamer w rozmowie z Sebastianem
Wis³ockim, „Magazyn Sztuki” nr 27/2001, www.magazynsztuki.pl/stare_ zasoby/archiwum/archi-
wum/nr_27/ archiwum_nr27_tekst_1. htm2001

16 Koziara J., Obraz, „Obieg. Sztuka Aktualna” nr 1 (71) 2005, s. 20 – 21.
17 Nie twierdzê bynajmniej, ¿e transformacja artysty wspó³czesnego jest porównywalna z przebudze-

niem w buddyzmie. Chodzi mi raczej o zestawienie ze sob¹ wizerunków artysty i Buddy
18 Turner V., Gry spo³eczne, pola i metafory. Symboliczne dzia³anie w spo³eczeñstwie, t³um. W. Usakie-

wicz, Wydawnictwo UJ, Kraków 2005: 169
19 Oczywiœcie sztuka jest tak¿e instytucj¹ spo³eczn¹ i elementem struktury, m.in. s³u¿y socjalizacji, jest

narzêdziem selekcji spo³ecznej.



SprostowanieSprostowanieSprostowanieSprostowanieSprostowanie
W ostatnim 49. numerze Pisma Artystycznego „Format” w artykule Williama

Hollistera dotycz¹cego wystawy sztuki czeskiej we wroc³awskiej Galerii BWA pt.
: „Wzory myœli u s¹siadów” (str. 52-53) znalaz³o siê zdanie które jest ewidentnym
niedopatrzeniem autora artyku³u. W akapicie opisuj¹cym prace Franciszka Lozin-
skiego oraz grupy „Sztuka i Antychryst” (str. 53) autor pisze, cytuj¹c: „ ...historia
sztuki jest zwi¹zana z histori¹ Koœcio³a. Galeria nie jest jednak koœcio³em. Galeria
BWA s¹siaduje z du¿ym niemieckim koœcio³em zbudowanym z cegie³, który w
niedzielê wype³niaj¹ wierni”. To, ¿e historia sztuki zwi¹zana jest histori¹ Koœcio³a
jest faktem oczywistym i nie podlegaj¹cym dyskusji, ale mnie oburzy³ fragment
mówi¹cy o „du¿ym niemieckim koœciele” s¹siaduj¹cym z Galeri¹ BWA. Najbli¿ej
Galerii jest gotycka, ceglana bry³a koœcio³a P.W. Sw. Wojciecha.

Jest to dominikañski koœció³ poœwiêcony pierwszemu polskiemu œwiêtemu
(relikwie od najazdu Brzetys³awa I na Gniezno w 1039 roku s¹ w Katedrze Œw.
Wita w Pradze). Koœció³ ten od chwili powstania silnie zwi¹zany by³ z polskimi
tradycjami. Pocz¹tki koœcio³a siêgaj¹ XII wieku, kiedy to zosta³a wzniesiona pierwsza
œwi¹tynia z fundacji Bogus³awa, brata Piotra W³ostowica, wojewody Boles³awa
Krzywoustego. By³ to prawdopodobnie pierwszy koœció³ parafialny lewobrze¿ne-
go Wroc³awia. Od 1226 roku koœció³ przejmuj¹ dominikanie krakowscy, którego
pierwszym przeorem by³ b³. Czes³aw Odrow¹¿. Po zniszczeniach dokonanych w
1241 roku przez Tatarów koœció³ zosta³ odbudowany w stylu gotyckim i ponow-
nie poœwiêcony w 1330 roku przez biskupa Nankiera. Obecny wygl¹d œwi¹tynia
osi¹gnê³a w drugiej po³owie XIV wieku. Alabastrowy, barokowy sarkofag z reli-
kwiami b³. Czes³awa - od 1963 roku g³ównego patrona miasta, zachowa³ siê do
dziœ w kaplicy jego imienia. W d³ugiej historii klasztoru i koœcio³a Œw. Wojciecha
przeorami by³o wielu Polaków. Donatorami koœcio³a byli m.in. Jakub Sobieski czy
Jerzy Lubomirski. W koœciele Sw. Wojciecha do koñca XIX i pocz¹tku XX wieku
odbywa³y siê polskie nabo¿eñstwa.

Uwa¿a³em za konieczne przytoczenie w skrócie historii koœcio³a Sw. Wojciecha
aby uzasadniæ niestosownoœæ u¿ycia s³owa „niemiecki” w tym kontekœcie. Wyj¹t-
kowe po³o¿enie geograficzne Wroc³awia na Dolnym Œl¹sku i w œrodku Europy
sprawi³o, ¿e miasto dawniej nigdy nie by³o jednolite etnicznie podobnie jak wiele
miast œrodkowoeuropejskich. Podczas ponad tysi¹cletniej historii Wroc³awia o
wp³ywy w mieœcie walczy³y miêdzy sob¹ najwiêksze dynastie Europy: Habsburgo-
wie, Hohenzollernowie, Jagiellonowie, Piastowie. Ten „mikrokosmos Europy Œrod-
kowej” jak nazywa Wroc³aw Norman Davies, w swej historii by³ pod panowaniem
czeskim, polskim, austriackim, pruskim. Dlatego nie rozumiem dlaczego William
Hollister w tekœcie „Wzory myœli u s¹siadów” u¿ywa nieco rewizjonistycznego
s³owa „niemiecki” zamiast neutralnego np. „wroc³awski” czy po prostu „katolic-
ki”. Pozostaje mi domniemywaæ, ¿e b³¹d ten wynika z braku znajomoœci historii
Wroc³awia, b¹dŸ te¿ z³ego przewodnika. W takim razie polecam siê na przysz³oœæ.

Maciej Kasperski
P.S.
Proszê o umieszczenie tego tekstu celem sprostowania w nastêpnym numerze

„Formatu” oraz poinformowanie o zaistnia³ym b³êdzie autora.
Dotyczy równie¿ skróconej wersji anielskiej.
W tekœcie tym korzysta³em z opracowañ:
– „Koœcio³y Wroc³awia” Zygmunt Antkowiak, 1991;
– „Wroc³aw od A do Z” Zygmunt Antkowiak, 1997;
– „Mikrokosmos” Norman Davies, Roger Moorhouse, 2002.

Magdalena Jakubowska
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Znakiem obecnych czasów staje siê wzrost mobilnoœci spowodowany rozwo-
jem tanich lini lotniczych takich jak Ryanair. Pokonywanie europejskich dystan-
sów w krótkim czasie, z ma³ym baga¿em mobilizuje zarówno turystów, jak i  ko-
neserów miêdzynarodowych wydarzeñ kulturalnych. Pó³toragodzinny lot
z Wroc?awia do Frankfurtu Hahn to najkrótsza i jedna z najta?szych dróg mi?o?ni-
ków sztuki do targów sztuki w metropolii po³o¿onego nieopodal Frankfurtu nad
Menem, lecz rownie¿ do  wielu wydarzeñ zwi¹zanych z obchodami Kulturalnej
Stolicy Europy 2007 roku w pobliskim Luxemburgu.

Nowa dynamika podró¿y to te¿ specyficzna miêdzykulturowa przestrzeñ lotni-
ska jako miejsca spotkañ,  coraz bardziej ju¿ masowego. Organizatorki wystawy
Young Polish Photography- Hahn/Wroclaw: 95 min otwartej  na lotnisku  Frank-
furt Hahn 10 listopada tego roku skoncentrowa³y siê na prezentacji m?odych
artystów z Polski. Wystawa znalaz?a swoje miejsce w terminalu - miejscu przeci-

niania si? dróg podró?nych, oczekuj?cych i przechodniów. Pomys? skrzy?owania
podró?y i sztuki, prezentacji artystycznej w przestrzeni  publicznej nie jest nowy,
ale jak ka?da podró? -mo?e by?  ekscytuj?cy.

Magdalena Jakubowska i Ma?gorzata Kasprzycka zaprosi?y do udzia?u w wy-
stawie m?odych artystów z Polski - ?ukasza Kasperczyka i Ann? Dubieleck?. Ich
prace prezentuj? autorskie spojrzenie na Wroc?aw uj?te w seri? zdj?? pokazuj?cych
miasto z ró?nych perspektyw i odkrywaj?ce jego specyfik?. To nie tylko zapis
widoków miasta - miejsc wype?nionych historyczn? przesz?o?ci?, ale równie?
spojrzenie na jego mieszka?ców. Podró?ni oczekuj?cy w terminalu natykaj? si?
przypadkowo na odbicia twarzy pochodz?cych z odleg?ej lub bliskiej „nowej Eu-
ropy“. Twarze zapraszaj? lub ciekawi?, nie pozostawiaj? oboj?tnym.

Wystawa reklamuje czy zastanawia? Jakakolwiek jest odpowed? na to pytanie,
istotnym wyzwaniem jest obecno?? sztuki w miejscu normalnie dla niej nie przewi-
dzianym. Wyj?cie ze sztuk? w przestrze? komercyjn? i tak bardzo „niegaleryjn?“ jest
konfrontacj?  sztuki z rzeczywisto?ci? w jej  najró?niejszych przejawach.

Projekt A(irpo)RT anga?uje m?odych artystów do nietradycyjnych, w?druj?cych
pokazów dostosowanych do konkretnych przestrzeni lotnisk. Po Polakach, do
prezentacji swoich miast zaproszeni zostali ich rówie?nicy z Anglii, Francji, ?otwy,
Szwecji i Szkocji. Podbija? b?d? przestrze? lotniska, zaskakiwa? podró?nych tam
gdzie sztuki si? nie spodziewaj?. Dynamicznie rozwijaj?ce si? lotniska nabiera? w
ten sposób b?d? wizerunku mecenasa sztuki, eksponuj?c w swej architektonicznej
przestrzeni poza walorem ekonomicznym i funkcjonalnym, rownie? element este-
tyczny.

Fotografie Dubieleckiej i Kasperczyka b?d? podró?owa? po lotniskach Europy.
Sztuka m?odych zach?ca? b?dzie do odwiedzenia Wroc?awia, spotkania ludzi,
zajrzenia w ich prawdziwe twarze. Bo Wroc?aw to przecie? miejsce spotka?.



O. Piene:
-Tak. Schmela i Jean Previer zaprosili artystów z Pary¿a i to oznacza³o ogromn¹

stymulacjê dla nas. Nauczyliœmy siê co oznacza bycie samodzielnym artyst¹, korzy-
stanie z wolnoœci, o której do tej rozprawialiœmy jedynie formalnie, przetwarzanie
wolnoœci pacy w now¹ pracê. Zawi¹za³y siê kontakty z Yves Klein, Tinguely, z
Fontan¹, z mediolañczykami i innymi pary¿anami, z lud¿mi w Belgii itd. Mack i ja,
a tak¿e inni artyœci, mieliœmy pomys³ wydawania magazynu. W kwietniu 1958
powsta³ numer „ZERO 1” z wystawy, która nosi³a tytu³ „Czerwony obraz”. Jesie-
ni¹   tego samego roku wysz³o „ZERO 2”, które tematycznie by³o bardzo zognisko-
wane i nazywa³o siê „Wibracja”. Wystawa  temu towarzysz¹ca to by³y obrazy
zerotypowe, zw³aszcza moje obrazy rasterowe, które  wtedy rzeczywiœcie wywo³a-
³y ma³¹ rewolucjê. Pocz¹tkowo robione niepowa¿nie i œmiesznie jako etiudy, æwi-
czenia. Po wydaniu magazynów „ZERO 1” i „ZERO 2” wielu artystów przychodzi-
³o do nas i zachêca³o do publikowania nastêpnych numerów. Pracowaliœmy nad
tym trzy lata. Wziê³o w tym udzia³ chyba 26 artystów. „ZERO 3” by³o, ¿e siê tak
wyra¿ê, czytelnym manifestem grupy „ZERO
w wielu jêzykach : po niemiecku, angielsku, francusku, w³osku... To by³o dla nas
spore doœwiadczenie, poniewa¿ ta miêdzynarodowoœæ powsta³a niemal sama z
siebie, jako rezonans naszych wysi³ków. Sta³a siê istotnym elementem grupy ZERO,
która dziêki temu wysz³a z Duesseldorfu do innych miast i krajów. Siedem lat
pó¿niej byliœmy ju¿ z wystaw¹ w Nowym Yorku, w Filadelfii, w Waszyngtonie.”
ZERO” sta³o siê nagle miêdzynarodowym faktorem.

I. Kulik:
-Frontem awangardowego ataku przeciw konserwatyzmowi i konformizmowi ?

O. Piene:
-Tak, mo¿na tak to okreœliæ . Dla nas by³o to w du¿ym stopniu spraw¹ prze¿yæ

wojny i okresu tu¿ po niej. Prze¿ycia te by³y po czêœci bardzo intensywne. Zapew-
ne w Polsce tak samo, ale my byliœmy ostatnim rocznikiem, który zosta³ pos³any na
wojnê. Ludzie urodzeni pó¿niej byli ju¿ „lud¿mi pokoju”. I z tego prze¿ycia
ciemnoœci i dramatu, z niesamowitego ciœnienia i strachu aby prze¿yæ wojnê, nagle
pojawi³ siê uwalniaj¹cy duch czasu pokoju. Rola œwiat³a jako elementu ¿ycia.
Potem dosz³o do tego prze¿ywanie kszta³cenia siê. Rozpoznanie egzystencjalizmu.
Studiowa³em bardzo du¿o filozofii egzystencjalnej , ale wtedy kiedy te prze¿ycia
ju¿ siê wydarzy³y. Ca³kiem nowym odkryciem by³a dla nas nowa literatura amery-
kañska. Te rzeczy dotar³y do Niemiec po tym, kiedy one dla nas wcale nie istnia³y.
To znaczy nie istnia³y w czasie wojny i bezpoœrednio po niej- bo wszystko by³o
zamkniête. W Niemczech panowa³o zaciemnienie, wszystko by³o zaciemnione.

I. Kulik:
-Ma Pan na myœli nazistowsk¹ zapaœæ w Niemczech?

O.Piene:
- Tak. Zaciemnienie fizyczne: bo nie wolno by³o zapalaæ œwiat³a. Duchowe

zaciemnienie: bo nie dozwolona by³a wspó³czesna literatura czy te¿ uprawianie
wspó³czesnego miêdzynarodowego ducha. I kiedy po wojnie przestano strzelaæ,
ponownie zapali³o siê œwiat³o. Bez obaw i ograniczeñ. Mo¿na by³o znów ogl¹daæ
coœ noc¹. To by³o  czêœci¹ kluczowego prze¿ycia dla tego czym pó¿niej by³o
„ZERO”. Prze¿ywanie wolnoœci , prze¿ywanie mo¿liwoœci poruszania siê, spogl¹-
dania bez obawy w niebo. Niebo nie stanowi³o ju¿ zagro¿enia, tak jak w czasie
wojny kiedy ci¹gle mog³y spaœæ z niego bomby, lata³y myœliwce...I oto nagle niebo
znowu sta³o siê b³êkitne, jasne i piêkne. Przestrzeñ dla ¿ycia, radoœci ze stworzenia
i natury. To by³o ca³kiem nowe, zupe³nie inne ¿ycie. Nam tu w Niemczech zachod-
nich po wojnie oszczêdzone zosta³o doœwiadczenie przymusu re¿imu sowieckie-
go. Doœwiadczaliœmy natomiast pewnego rodzaju „terroru konformizmu”, wycho-
dz¹cego z materializmu. By³a to wiara w postêp, w karierê, w otaczanie siê dobrami
„cudu gospodarczego” itd. Odrzucaliœmy to, bo odczuwaliœmy to jako przymus,
quasi-terror spo³eczny dyktowany przez zwyciêzców „cudu gospodarczego”. Rze-
czywisty sprzeciw przejawia³ siê  opozycj¹ ludzi ducha , nastawionych twórczo i
artystycznie, bazuj¹cych na wartoœciach sztuki i nauki, skierowan¹ przeciwko
ludziom sukcesu materialnego. W 1953 roku mia³a miejsce w Duesseldorfie wysta-
wa poœwiêcona sukcesowi gospodarczemu odbudowy w Niemczech. Nazywa³a siê
typowo: „Wszyscy powinni lepiej ¿yæ”. By³ tam te¿ dzia³ naukowy. Przy okazji tej
wystawy Heinz Mack , ja i nasz zaprzyja¿niony architekt Johann Schneider, nawi¹-
zaliœmy w praktyczny sposób kontakt z naukowcami. Opracowaliœmy plastyczny i
graficzny kszta³t czêœci wystawy dotycz¹cej badañ i nowego prze³omu w przemy-
œle. W trakcie tej pracy musieliœmy z tymi wszystkimi naukowcami rozmawiaæ i
byliœmy pod du¿ym wra¿eniem ich poziomu otwartoœci i myœlenia. Okaza³o siê, ¿e
s¹ w Niemczech jeszcze ludzie m¹drzy ,maj¹cy coœ do przekazania innym.

I. Kulik:
-I rozwijaj¹cy modele dla przysz³oœci ?

O. Piene:
-W³aœnie! I to siê wi¹¿e tak¿e z moim pó¿niejszym pobytem w USA w Massa-

chusetts Institut of Technology, gdzie otoczony by³em naukowcami i in¿ynierami
pracuj¹cymi wspólnie. Mog³em obserwowaæ co ci ludzie robi¹ razem i jakie intere-
suj¹ce wartoœci z tego powstaj¹.

„ZERO” w szerokim rozumieniu, pod pewnym wzglêdem by³o czêœci¹ ogólne-
go „ducha czasu”, œwiatowego ruchu odnowy. Jak ju¿ wspomnia³em impulsem
powstania w znacznym stopniu by³ jednak sprzeciw wobec ducha reakcyjnej do-
minacji gospodarczej, rutynie odbudowy.

I. Kulik:
-Odczuwamy dzisiaj,i mówi siê o tym w polityce, ¿e w kwestii globalizacji

stoimy przed ogromnym kryzysem. Jak by Pan ten kryzys nazwa³, czy jest z niego
wyjœcie ? W sztuce dzieje siê w³aœciwie niewiele. Pe³ni ona rolê ilustracyjn¹ dla
ró¿nych interesów. Nie wyczuwa siê nadejœcia ¿adnej odnowy. Czy to jest kryzys
utopii?

O. Piene:
-Moja odpowiedŸ artysty praktykuj¹cego brzmi: sky art. To znaczy sztuka

,która rzeczywiœcie idzie w przestrzeñ wraz ze œwiatem, odnawiaj¹cym siê œwiatem
i prawie dos³ownie siêga gwiazd. Wielk¹  globaln¹ odpowiedzi¹ jest po pierwsze :
edukacja. Edukacja, która wszêdzie na œwiecie powinna byæ lepsza i d³u¿sza.
Nastêpne pokolenia bêd¹ do¿ywaæ stu lat. A ludzie spêdzaj¹ przygotowuj¹c siê do
tych stu lat ¿ycia zaledwie od 5 do 10 lat w szkole. To jest zupe³nie nieproporcjo-
nalne i ca³kowicie absurdalne. A to oznacza, ¿e ludzkie wychowanie i wykszta³ce-
nie musi byæ po prostu o wiele bardziej intensywne i ekstensywne. Ludzie musie-
liby wiêc co najmniej 1/3 swego ¿ycia spo¿ytkowaæ na kszta³cenie, przyswajanie
informacji, przygotowanie  siê do samego ¿ycia Nie musi dziaæ siê to wszystko w
jednym odcinku czasu, ludzie musieliby co rusz chodziæ do szkó³ i dokszta³caæ siê.
To jest po prostu konieczne. Wówczas na staroœæ nie spêdzaliby czasu nudz¹c siê,
nie wiedz¹c co maj¹ robiæ. Bo z nudów powstaje wojna.

A innym kierunkiem rozwoju jest rzeczywiœcie nasza tendencja wychodzenia w
przestrzeñ, w kosmos, i na to musimy byæ przygotowani. Ludzie musz¹ siê na-
uczyæ oddychaæ w wiêkszym œwiecie, wci¹¿ siê rozszerzaj¹cym i powiêkszaj¹cym.
A ten rozwój jest niezbêdny bo na ziemi nie ma wystarczaj¹co miejsca. St¹d
przecie¿ pochodz¹ te straszne nowe konflikty, które teraz mamy. Po drugiej woj-
nie œwiatowej mówiliœmy: „nigdy wiêcej wojny!” i wierzyliœmy poniek¹d w to, ¿e
ju¿ nigdy nie bêdzie wojny....

Innym nastêpstwem jest wiêc emigracja, wyjazdy, co ma miejsce dzisiaj. Ja od
1964 roku nieustannie lata³em miêdzy Europ¹ i Ameryk¹. Pracowa³em tu i w
Ameryce. W moim czynnym ¿yciu spêdzi³em prawdopodobnie dwa i pó³ roku w
przestrzeni, w samolotach. Mamy wiêc do czynienia z innym ¿yciem i ono bêdzie
coraz bardziej powszechne. Na to ludzie musz¹ siê przygotowaæ, w przeciwnym
razie stracimy orientacjê, pogubimy siê i nie bêdziemy wiedzieli gdzie jesteœmy.

I. Kulik:
-S¹ wiêc artyœci wspó³czesnymi nomadami?

O. Piene:
-Jeœli s¹ ¿ywi i nie pozbawieni swojego ducha  to tak. Bo w dzisiejszych czasach

artyœci musz¹ siê wiele uczyæ, a temu sprzyjaj¹ podró¿e i kontakty bezpoœrednie.

I. Kulik:
-Kontakt cz³owieka z cz³owiekiem

O. Piene:
-Niew¹tpliwie. Grupa „ZERO” by³a dobrowoln¹ wspólnot¹ indywidualnoœci.

A ta dobrowolnoœæ jest zawsze bardzo wa¿nym elementem. To jest jak wolnoœæ
oddychania i poruszania siê. Istotnym wyrazem wolnoœci jest indywidualnoœæ.
Widzia³em „ZERO” jako grupê dobrowolnie uczestnicz¹cych indywidualnoœci,
które we wspólnocie oddaj¹ swoje talenty, wartoœci i energiê bez utraty swojej
w³asnej indywidualnoœci. W gruncie rzeczy to nic innego jak praktyka demokracji,
pojmowanej pierwotnie. Ochotnicza wspólnota w celu ¿ycia, lepszego ¿ycia.

Z niemieckiego prze³o¿y³ i opracowa³: Krzysztof Bodanko

dokoñczenie ze str.
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Alexandra Ho³ownia

„One Man schown“  wystawa fotografii
Karla Lagerfelda

W ramach europejskiego festiwalu fotografii artystycznej, otwarto 25. listopa-
da 2006 roku ,

w starym urzêdzie pocztowym, Oranienburger Straße/ róg Tucholskistraße w
Berlinie wystawê

fotografii Karla Lagerfelda.Ten znany paryski projektant mody, bêd¹cy z zami-
³owania fotografikiem, rysownikiem i wydawc¹ ksi¹¿ek artystycznych, urodzi³ siê
w 1933 roku w Hamburgu. Chcia³ zostaæ ilustratorem. Lecz maj¹c 17 lat, w 1955
roku wygra³ organizowany przez Chanel konkurs na projekt p³aszcza. Wdarzenie
to spowodowa³o,¿e wyjecha³ z Hamburga do Pary¿a, gdzie mieszka  i pracuje do
dziœ. Mimo, i¿ od 50 lat przebywa we Francji, nadal posiada paszport niemiecki.„
Czujê siê kosmopolit¹ i europejczykiem“ podkreœla³ artysta.

Z³o¿ona z 1500 czarno bia³ych zdjêæ wystawa, jest owocem trzyletniej pracy z
amerykañskim modelem, Bradem Kroenigiem. Lagerfeldowi chodzi³o o doku-
mentacjê rozwoju tylko jednej osoby. Brad Kroenig jest bohaterem wszystkich
pokazanych w Berlinie fotografii. Prace z modelem artysta porównuje do laborato-
ryjnej obserwacji insektów. „Tak jak naukowcy, latami obserwuj¹ insekty, po to by
módz opisaæ wyniki badañ, podobnie i ja latami przypatrywa³em siê Bradowi“,
mówi³ twórca. Brad Kroenig, dziêki swej perfekcyjnej budowie cia³a uosabia:
„Wzorzec idealnej ludzkoœci“ (Stefan George). Zdjêcia Karla Lagerfeda zmieni³y
tego „all American boy“ w  mityczny symbol wspó³czesnoœci. Nieœwiadomy swej
urody Brad Kroenig, obecnie najdro¿szy mêski model œwiata, zarejestrowany w
ro¿nych pozach, kreuje autentyzm i piêkno. Mistrzowska stylizacja Lagerfelda
przekszta³ci³a go raz w Jamesa Deana to znów w Johna Wayna i inne osobistoœci ze
œwiata filmu i sztuki. Ka¿de zdjêcie by³o dla Kroeniga nowym wezwaniem.

W ka¿dym zdjêciu zostawi³ odrobinê duszy. Wystawa „One Man Schown“
wnosi do historii fotografii zupe³nie now¹, nigdy dot¹d nie ogl¹dan¹ formu³ê.
Lagerfeld nazywa swe fotografie obrazami. Pojêcie obrazu bardziej pasuje do jego
prac, gdy¿ podkreœla ich kompozycjê i graficzny charakter. Do opracowania obra-
zów u¿ywa ma³o znanych, dziœ zapomnianych technik drukarskich. Niektóre z

tych technik niszcz¹ negatyw, powoduj¹c ¿e odbitka staje siê unikatem. Ale i tak
mistrzowi chodzi wy³¹cznie o pierwsze odbitki.Lagerfeld zawsze by³ przekonany,
¿e pierwsza decyzja jest najlepsza. Dlatego nigdy nie powtarza³ ¿adnych sesji i nie
szuka³ lepszych ujêæ. Najbardziej ceni sobie perfekcyjne, w³aœciwe, spojrzenie.
“Moje oczy nigdy siê nie myl¹“ twierdzi artysta, którego naturalne, pozbawione
retuszu i obróbki komputerowej obrazy zafascynowa³y berliñsk¹ publicznoœæ.
Fotografie Lagerfelda s¹ wolne od wszelkiego stylu, choæ mo¿na siê w nich dopa-
trzeæ wp³ywów secesji albo metod kola¿owych z lat 1920. Za autorytet uwa¿a on
dwuch fotografów XX wieku: Alfreda Stieglitza i Edwarda Steichena. Pozatym
jest zdania, ¿e w ¿yciu nie ma nic sta³ego, gdy¿ wszystko bezustannie ulega zmia-
nie. Trêdy w sztuce s¹ ulotne i przemijalne tak jak moda. Kochaj¹cy papier i
ksi¹¿ki Lagerfeld, posiada w Pary¿u w³asne wydawnictwo ksi¹¿ek artystycznych  i
fotograficznycha a tak¿e ma³¹ ksiêgarnie, szczególnie powa¿an¹ i popularn¹ w
œwiatku mody. Artysta nigdy nie pragn¹³ mieæ w³asnego muzeum. Wiecznoœæ go
nie interesuje. Chcia³by jedynie pozostawiæ po sobie wielk¹ bibliotekê ksi¹¿ek
artystycznych, któr¹ ma zamiar wybudowaæ w Nicei.

Karl Lagerfeld
„One Men Shown“  wystawa fotografii
 25.11.06.– 4.02.07
Postfuhramt
Oranienburger Straße/ rog Tucholskistraße
10117 Berlin



Iza Chamczyk, studentka III roku na wroc³awskiej Akademii buntuje siê prze-
ciw takiemu traktowaniu jej osobistego potwora, jak pieszczotliwie nazywa swoje
p³ótna. Zmuszona do opuszczenia murów pracowni akademickiej przenios³a siê
ze swoimi obrazami do przestrzeni galeryjnej – Studia BWA we Wroc³awiu. Powo-
dów mia³a kilka: potwór nad którym obecnie pracuje znacznie przekracza „nor-
my” mo¿liwoœci pracowni. Jej p³ótna bywa³y gêsto powciskane miêdzy prace in-
nych studentów, niejednokrotnie uszkadzane, czy wrêcz kradzione z pomieszczeñ
Akademii. To w³aœciwie typowa sytuacja, trapi¹ca wiêkszoœæ polskich uczelni,
niemniej doœæ uci¹¿liwa. Jej obrazy, przeniesione do galerii mia³y zacz¹æ oddychaæ.

Z za³o¿enia ekspozycja jej obrazów zaplanowana by³a tak, aby przybraæ „pra-
cowniany” charakter. Typowy nie³ad, porozk³adane przybory malarskie, niekrêpu-
j¹ca atmosfera i skupienie nad stwarzanym potworem. P³ótna zosta³y ustawione
pod œcianami, czêsto jeden na drugim, tak, by widz, który przyjdzie je ogl¹daæ mia³
mo¿liwoœæ haptycznego wrêcz doœwiadczenia malarstwa przy ich przestawianiu.
Taka w³aœciwie forma antywystawy. Niestety nie wziê³a jednego pod uwagê –
machiny galeryjnej, która rz¹dzi siê swoimi prawami i wcale nie musi byæ a¿ tak
przyjemna dla artysty, jakby siê to mog³o wydawaæ...

Dostaj¹c do rêki klucz do galerii, tak by mog³a wpadaæ tam zawsze, gdy tylko
poczuje potrzebê malowania, Chamczyk zobowi¹za³a siê do sta³ych „dy¿urów”, w
trakcie których mia³a przy publicznoœci malowaæ obraz. To zrodzi³o pewne kom-
plikacje zwi¹zane z rozplanowaniem czasu, który zosta³ jej dany przez kuratora.
Ponadto, w trakcie trwania tej nietypowej akcji kurator wystawy zaprasza³ peda-
gogów akademickich i krytyków do recenzowania na ¿ywo poszczególnych jej
p³ócien, udzielania wskazówek i dyskusji na temat malarstwa jako takiego. Takim
samym prawem zostali naturalnie obdarzeni widzowie wystawy – mogli w trakcie
malowania rozmawiaæ z artystk¹, udzielaæ jej sugestii dotycz¹cych p³ócien, dowol-
nie przestawiaæ jej obrazy, a wrêcz tworzyæ z nich kompozycje ró¿nych wystaw.
Koncepcja zak³ada³a, ¿e wystawa malarstwa nie musi byæ nudn¹ i niezmienn¹
wizj¹ jednej tylko osoby, ale mo¿e stawaæ siê w czasie i byæ dowolnie interpretowa-
na. W³aœciwie taka wystawa w dekonstrukcji, której efekt, w postaci dokumenta-
cji fotograficznej i filmowej z ca³oœci akcji ma zostaæ pokazany dopiero na finisa¿u.

Ju¿ pierwszego dnia akcji do galerii przysz³o sporo zainteresowanych. Niektó-
rzy po to, by odwiedziæ Izê, zobaczyæ j¹ przy malowaniu, ponarzekaæ na warunki
Akademii. Do kuratora posypa³y siê propozycje wspó³uczestniczenia w projekcie,
ze wzglêdu na doœæ du¿¹ powierzchniê miejsca do ewentualnej pracy twórczej.
Kilka osób zakwestionowa³o potrzebê tworzenia artystki, twierdz¹c, ¿e jej akcja
ma skupiæ na sobie jedynie zainteresowanie w œrodowisku, mija siê zaœ z roman-
tycznym etosem twórcy, pozostaj¹cym sam na sam ze swym dzie³em i geniuszem.
Pikanterii sytuacji dodawa³ wyœwietlany w przedsionku galerii film pokazuj¹cy Izê
w negli¿u w namiêtny sposób dotykaj¹cej zagruntowanego p³ótna.

Akcj¹ zainteresowa³y siê równie¿ ró¿ne media. Raz po raz artystka musia³a
udzielaæ wywiadów: dla radia, lokalnych telewizji oraz prasy. Na stronie interneto-
wej galerii pojawi³y siê komentarze do akcji. W ten sposób spe³ni³ siê jeden z
postulatów tej nietypowej ekspozycji, by z pracy twórczej zorganizowaæ coœ na
kszta³t reality show. Artystka poczu³a siê jak ma³pa w klatce. Wci¹¿ poddawana
prowokacjom, maj¹cym na celu sk³onienie jej do obrony pomys³u, nie by³a w
stanie skupiæ siê na malowaniu. W pewnym momencie od³o¿y³a pêdzel i zajê³a siê
jedynie odpowiadaniem na pytania, przyjemnoœæ tworzenia zostawiaj¹c sobie na
czas po ulotnieniu siê goœci. To wywo³a³o ataki na jej osobê – „mia³a malowaæ, a
nie maluje!”

Po kilku dniach akcji zaczê³y przychodziæ osoby specjalnie zapraszane do sko-
mentowania obrazów. Najczêœciej, zamiast rzeczowej analizy prac dyskutowano o
charakterze wyst¹pienia. Ktoœ podsun¹³ myœl, ¿e pracuj¹c w taki sposób Cham-
czyk wraca do XIX wiecznej tradycji otwartych pracowni, które stanowi³y rodzaj
nieformalnych miejsc wymiany zdañ nie tylko na temat sztuki, ale te¿ pozwalaj¹-
cych spotkaæ siê w niekrêpuj¹cej i twórczej atmosferze kulturalnych ludzi. Artysta
Pawe³ Jarodzki zwróci³ Chamczyk uwagê na fakt, ¿e powinna wystawiaæ tylko
najlepsze swoje prace, nie zaœ pozostawiaæ decyzjê ich doboru publicznoœci. Wy-
stawiaj¹c swe szkolne, nierówne prace Chamczyk mo¿e bowiem zostaæ zapamiêta-
na g³ównie poprzez te gorsze, co jest swoistym samobójstwem artysty. Redaktorki
Gazety Wyborczej – Agata Saraczyñska i Marta Czy¿ stworzy³y, dobieraj¹c jedynie

kilka prac artystki w³asn¹ wizjê jej wystawy. Zosta³y w ten sposób postawione
niejako w kontruj¹cej do swego zawodu pozycji – tym razem to one mia³y stwo-
rzyæ wystawê, któr¹ mog³yby z czystym sumieniem opisaæ jako dobr¹. Podobnie
zachowa³a siê Ewelina Pawlus z TVP3, która zawiesi³a tylko jeden niewielki obraz,
nadaj¹c mu status samowystarczaj¹cej ekspozycji twórczoœci Izy. Pedagog artyst-
ki, Wojciech Pukocz mocno zakwestionowa³ ekshibicjonistyczn¹ potrzebê poka-
zywania twórczego procesu. Uwa¿a³, ¿e artysta, zw³aszcza tak m³ody nie powinien
jeszcze wystawiaæ swej wra¿liwoœci na konfrontacjê z prawami rz¹dz¹cymi tzw.
œwiatkiem wystawienniczym, a zw³aszcza w taki sposób, w jaki uczyni³a to Cham-
czyk. Wyk³adowca historii sztuki na Akademii, Aleksandra Maksymiak d³ugo dys-
kutowa³a z Chamczyk o realiach funkcjonowania artysty w œrodowisku i, co wa¿-
niejsze – jako jedna z niewielu osób podjê³a siê konkretnej analizy dotychczasowego
jej dorobku. Zaproszony wyk³adowca z Instytutu Historii Sztuki, £ukasz Krzyw-
ka przyprowadzi³ ze sob¹ studentów w ramach zajêæ z wystawiennictwa. Ta roz-
mowa, odbyta bez uczestnictwa artystki, jedynie z kuratorem (czy w³aœciwie a-
kuratorem) wystawy dotyczy³a mechanizmów funkcjonowania ró¿nego rodzajów
galerii i alternatywnych miejsc wystawienniczych. Studenci próbowali równie¿
stworzyæ w³asn¹ kompozycjê z obrazów Chamczyk, aczkolwiek ich propozycja
mia³a raczej charakter niesfornej zabawy ni¿ konkretnego podejœcia do problemu.
Mo¿e zawa¿y³ na tym fakt, ¿e ekspozycja mog³a zostaæ „zmieciona” ju¿ przez
kolejnego odbiorcê.

Pozosta³o kilka dni do finisa¿u. Przypadkowi goœcie wchodz¹cy z ulicy reaguj¹
niepewnym uœmiechem na twarzy napotykaj¹c bez³adnie rozrzucone w wielu miej-
scach galerii obrazy. Boj¹ siê ich dotkn¹æ, tak jak gdyby by³y jedynie w³asnoœci¹
artystki. Wystawiaj¹c prace w galerii nale¿y jednak pamiêtaæ, ¿e na krótki czas
ogl¹du artysta zrzeka siê w³asnoœci do swego dzie³a, pozostawia, choæby w symbo-
liczny sposób ich interpretacje i konteksty w rêkach swej publicznoœci. Chamczyk
jest ju¿ zmêczona ci¹g³ym odpieraniem ataków, t³umaczeniem na zasadzie: „co
artysta chcia³ powiedzieæ” i tworzeniem bêd¹c nieustannie obserwowan¹ ze stro-
ny zwiedzaj¹cych. T¹ sytuacjê oddaje zreszt¹ sam obraz. Wœród zaaferowanych
rozmow¹ postaci ludzkich kuca pó³naga kobieta w bezradnym geœcie rozk³adaj¹ca
rêce. To trochê takie lustro, w którym odbija siê sytuacja zaistnia³a w galerii.
Obecnie artystka zastanawia siê, co stanie siê z jej p³ótnem. Z braku miejsca na
jego przechowywanie prawdopodobnie zdecyduje siê rozbiæ krosno i zwin¹æ ob-
raz. Gdy pyta starszych od niej artystów, co zazwyczaj robi¹ w takich sytuacjach,
odpowiadaj¹ jej, ¿e najlepiej taki obraz zamalowaæ albo zniszczyæ.

�

Piotr Stasiowski

Czy malarstwo to produkt do wieszania na
œcianach?

Pan Andrzej Saj
Redaktor naczelny Pisma Artystycznego FORMAT

Szanowny Panie Redaktorze,
Dziêkujemy za przes³anie ostatniego numeru Format-u (nr 49).

Na jego 49 stronie zosta³o opublikowane zdjêcie pracy Roberta Kuœmirowskiego
2006. W œwietle podpisu pod zdjêciem, w³aœcicielem pracy jest „Foksal

Gallery”. Tymczasem, w kolekcji Galerii Foksal nie ma ¿adnej pracy Roberta
Kuœmirowskiego. Bardzo prosimy o zamieszczenie, w kolejnym numerze pisma,
sprostowania nastêpuj¹cej treœci:

„Praca Roberta Kuœmirowskiego  z 2006 roku, prezentowana pod-
czas 4. Berliñskiego Biennale nie nale¿y do Galerii Foksal.
Galeria Foksal mieœci siê przy ul. Foksal 1/4 w Warszawie i nosi sw¹ nazwê
– zwi¹zan¹ z tym miejscem – od 1966 roku. Instytucje u¿ywaj¹ce tej nazwy,
a co za tym idzie presti¿u Galerii, dla w³asnych potrzeb, dopuszczaj¹ siê
nadu¿ycia.
Galeria Foksal”

Dziêkujê i ³¹czê wyrazy szacunku,
Agnieszka Skalska



Tym razem nie spytamy, czy malarstwo ma jeszcze si³ê przebicia w sztuce
zdominowanej przez najró¿niejsze, przechodz¹ce p³ynnie jedne w drugie techniki
i media. Poniewa¿ wiemy, ¿e ma i nie mo¿na mówiæ o jakimkolwiek kryzysie tej
dziedziny. Tradycyjny, nabo¿ny blejtram jest uprzywilejowany na równi z innymi
noœnikami idei – procesem, instalacj¹, sztuk¹ interaktywn¹, wideo czy ró¿nego
rodzaju . A jednak powiedzmy to wprost – nie ma dziœ ¿adnych szczegól-
nych malarskich tendencji, które pozwala³yby skupiæ uwagê na okreœlonym ze-
spole œrodków formalnych czy treœciowych, wyró¿niaj¹cych malarstwo pierwsze-
go dziesiêciolecia XXI wieku. Wci¹¿ pojawiaj¹ siê kolejni, œwietni malarze, swym
talentem rozbijaj¹cy dotychczasowe umowne antymalarskie status quo. Indywi-
dualne podejœcie do p³ótna ka¿dego z nich wyznacza nowe jakoœci tej sztuki. Nie
ma malarskiego, okreœlonego zgrabnym przymiotnikiem pr¹du. Nie ma manifestu
pokoleniowego, ³¹cz¹cego w grupê samopomocy i wspólnej idei towarzystwa
malarskiego. Staramy siê unikn¹æ przyklejania do obrazów na wystawie zblazowa-
nej i nachalnej nalepki z napisem „m³oda sztuka”, która mia³a by zast¹piæ wspólny
mianownik wchodz¹cego na scenê pokolenia, a która nic nie znaczy w œrodowi-
sku tak pe³nym ró¿norodnoœci i indywidualnoœci. Na miejsce tej nalepki przykle-
jamy inn¹ – „œwie¿o malowane”. Liczymy na œwie¿oœæ spojrzenia, zró¿nicowanie
przekazu, wyjœcie poza malarstwo w malarstwie, poza metamalarstwo. P³ótno,
które jest dane, zosta³o ju¿ na tyle przepracowane, ¿e sw¹ struktur¹ przypomina
semantyczny palimpsest. Tym bardziej kusz¹ce wydaje siê zignorowanie formalnej
hybrydy i odarcie jej z zalegaj¹cych  i spêkanych przemalówek kolejnych znaczeñ.
By na porz¹dnie zagruntowanym p³ótnie zaj¹æ siê... malarstwem. Czy kolejni,
zaprezentowani na wystawie sekunduj¹cej 8. Konkursowi im. Eugeniusza Gep-
perta malarze bêd¹ w stanie oprzeæ siê pokusie zastosowania ironicznego skeczu
w swych pracach? Czy ich przekaz wyjdzie poza komentuj¹cy sam siebie rebus?

Od swego za³o¿enia w 1989 roku, Konkurs im. Gepperta by³ polem doœwiad-
czalnym wielu ró¿nych, œcieraj¹cych siê ze sob¹ pomys³ów na malarstwo. Z zaska-
kuj¹c¹ intuicj¹ wy³awia³ przez ca³y czas swego trwania najwa¿niejsze problemy
nurtuj¹ce m³odych twórców. Wystarczy spojrzeæ na spisy artystów bior¹cych udzia³
w poprzednich edycjach wystawy, by przekonaæ siê, ¿e wybory kuratorów by³y
niezwykle celne w swych prognozach na najbli¿sze lata dla sztuki polskiej. Dosko-
nale znani dziœ twórcy jak: Zbigniew Rogalski, Grzegorz Sztwiertnia, Marzena
Nowak, Laura Pawela, czy Two¿ywo, to tylko niektórzy spoœród artystów uczest-
nicz¹cych w poprzednich edycjach Konkursu, których zaprezentowano w mo-
mencie, gdy stawiali pierwsze kroki na krajowej i miêdzynarodowej scenie sztuki.

Jednoczeœnie, obserwuj¹c kolejne wystawy towarzysz¹ce konkursowi im. Gep-
perta, byliœmy œwiadkami zmian w podejœciu do malarstwa, wynikaj¹cych z ró¿-
nych sposobów pojmowania tej dziedziny sztuki. Wybitna twórczoœæ artystyczna
i dzia³alnoœæ akademicka Eugeniusza Gepperta, duchowego patrona konkursu,
nierozerwalnie kojarzona jest z tradycyjnym malarstwem. Mimo to, niemal¿e na
ka¿dej wystawie pojawia³y siê prace, które odstawa³y od tradycyjnego, zamkniête-
go w dwu wymiarach obrazu i poddawa³y dyskusji zakres tematyczny pokazu oraz
formalne ograniczenia prac zg³aszanych do Konkursu. W tym jednak¿e nale¿y
upatrywaæ si³ê i noœnoœæ tego jednego z najstarszych artystycznych konkursów w
Polsce, który choæ odnosi  siê do tradycji, to jednak nie odcina siê od przejawów
malarstwa w jego szerszym rozumieniu, stawiaj¹c przes³anki treœciowe ponad
sztywno okreœlone wymogi formalne.

Kolejn¹ niespodziank¹ tegorocznej edycji jest zaproszenie do wspó³pracy nad
wyborem i skonstruowaniem trudnej do zgeneralizowania Wystawy im. Gepperta

Patrycja Sikora

Piotr Stasiowski
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kuratorów, którzy pokoleniowo s¹ najbli¿si wybieranym artystom i podobnie jak
oni s¹ wchodz¹ na scenê sztuki, ale którzy zd¹¿yli ju¿ zaznaczyæ swoj¹ pozycjê i
daj¹ siê wyró¿niæ pod wzglêdem stosowanych pomys³ów wystawienniczych. Jed-
noczeœnie, maj¹ wci¹¿ na tyle entuzjazmu i potrzeby rozpoznania swojego œrodo-
wiska, ¿e staje siê to gwarantem œwie¿oœci ich spojrzenia na to si³¹ rzeczy tradycyj-
ne medium. W ten sposób, oprócz przegl¹du ciekawych twórców, proponujemy
równie¿ przegl¹d zainteresowañ kuratorów i krytyków, coraz odwa¿niej akcentu-
j¹cych swoje uczestnictwo we wspó³czesnej sztuce. Czy zdobêd¹ siê na ciekawe,
oryginalne propozycje? Czy wyci¹gn¹ wnioski z w³asnych obserwacji akademic-
kich œrodowisk? I w jaki sposób tego dokonaj¹? W chwili o¿ywionej w Polsce
dyskusji na temat znaczenia kuratora w kszta³towaniu obrazu sztuki, oddajemy
obosieczn¹ broñ ostatecznej decyzji tym z nich, którzy wci¹¿ zmagaj¹ siê z charak-
terem swej roli w sztuce. Czy ich wybór poœwiadczy o naszym przypuszczeniu, ¿e
malarstwo jest dzisiaj pr¹dem zmiennym?

8. Konkurs im. Eugeniusza Gepperta
7. Krajowa Wystawa Malarstwa M³odych
Akademia Sztuk Piêknych we Wroc³awiu
BWA Wroc³aw Galerie Sztuki Wspó³czesnej
12.10-25.11.2007
kuratorzy
Patrycja Sikora
Piotr Stasiowski
Wojciech Pukocz
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Co ³¹czy modernizm i banana? Sztuka lat 80.
Dekada lat 80. jest rozbiórk¹ modernizmu, który przez d³ugie dziesiêciolecia

przepoczwarzy³ siê z systemu racjonalnego w „republikê bananow¹”*. Odkryli to
i wykorzystali artyœci. Obalili nie tylko modernizm, ale ca³y system polityczny na
nim oparty. System ten zwano komunizmem. Wed³ug Paw³a Jarodzkiego – autora
wystawy - sztuka tego okresu, w
odró¿nieniu od tego, co siê dzia³o
wczeœniej, by³a pe³na ironii i hu-
moru. Nie tylko krytykowa³a czy
oœmiesza³a ówczesn¹, absurdaln¹
rzeczywistoœæ, ale te¿ tworzy³a
autoironiczn¹ wizjê utopijnego
raju.

Polska sztuka lat 80. zwana
, z niemiecka 

, z w³oska ,
a przez polskich, raczej nieprzy-
chylnych krytyków, 

 nie cieszy³a siê uznaniem
ani presti¿em. Zarzucano jej brak
oryginalnoœci, lokaln¹ topornoœæ
i przaœnoœæ. Jak to czêsto bywa,
krytycy niedoceniali tego pokole-
niowego zrywu, który nowym i
w³asnym jêzykiem dobi³ dogory-
waj¹cy PRL. Tymczasem m³oda
sztuka malowa³a œwiat bez kom-
pleksów, bez patriotycznych unie-
sieñ i romantycznych wizji. Ko-
cha³a malowanie wielkich narracji,
ale wed³ug w³asnego kodeksu i jê-
zyka.

Dekada lat 80. to niezwyk³a
zbitka rzeczy i zdarzeñ, które nie
powinny siê wydarzyæ. To by³ dia-
belski karnawa³ polityki i sztuki,
przemocy i zabawy, demonstracji
ulicznych i artystycznych zadym.
O krok od tragedii. Na krawêdzi.
A jednak uda³o siê, to wszystko
wydarzy³o siê naprawdê. Marzenia sta³y siê rzeczywistoœci¹. Dziêki spektakularne-
mu sukcesowi - entuzjazm i namiêtnoœæ tej dekady po dziœ dzieñ nas uwodzi,
postawy artystyczne wydaj¹ siê nadal inspiruj¹ce, a stworzony wówczas jêzyk
wypowiedzi artystycznej prze¿ywa dziœ swój renesans.

Oczywiœcie sztuka dekady lat 80. nie mia³aby takiej si³y bez polityki, ale jej
niezwyk³oœæ polega na tym, ¿e nie zatrzyma³a siê wy³¹cznie na politycznej manife-
stacji. Odkry³a na nowo sam¹ siebie. Po d³ugich latach bezruchu wróci³a do pier-
wotnego sensu. To jest coœ, co zwykle nazywamy „rewolucj¹”, prze³omem, w
ka¿dym b¹dŸ razie czymœ wiêcej ni¿ tylko zmian¹ pokolenia. By³ to pocz¹tek
koñca polskiego modernizmu, brama do nowej epoki – postmodernizmu. To
przejœcie by³o niejednoznaczne. Smutek intelektu, który ¿egna³ siê z racjonaln¹
struktur¹ rzeczywistoœci miesza³ siê z szalon¹ zabaw¹ z nowymi jêzykami i forma-
mi. Zabawa ta ostatecznie odsunê³a na boczny tor tradycjê: zarówno bohaterów
akademizmu i awangardy.

Nowy ekspresyjny jêzyk sztuki lat 80. by³ pocz¹tkiem polskiego postmoderni-
zmu, polskiej wersji sztuki globalnej i pierwszych manifestów street artu. Ekspre-
sja i postmodernizm – to dwa oblicza tego samego kryzysu. Postmodernizm polski
nie tylko pobudzi³ wyobraŸniê artystyczn¹, wyrzuci³ energiê m³odego pokolenia

artystów z akademii na ulicê, ods³oni³ rzeczywistoœæ, która okaza³a siê fascynuj¹-
ca, ale tak¿e ostatecznie zmieni³ oblicze sporej czêœci Europy. A artyœci byli pierw-
szymi, którzy j¹ odkryli na nowo. To by³o fenomenalne wydarzenie. Dlatego tak
dobrze jest dziœ byæ artyst¹ polskim po 1980 roku.

Pamiêtamy Pomarañczow¹ Alternatywê z Wroc³awia. Totart z Trójmiasta. Ka-
pele: Prafdata, Apteka, Miki Mauzoleum, Klaus Mittfoch, Tilt, Brygada Kryzys.
Artystyczne Gruppy. Ulotki, gazetki i szablony pojawiaj¹ce siê w przestrzeni pu-
blicznej. „Pamiêtaj! Masz prawo nie g³osowaæ!” – g³osi³o jedno z nich, które zoba-
czy³em w windzie akademika przed wyborami w 1982 roku. Czy nie by³a to
zapowiedŸ emocji targaj¹cych przestrzeni¹ publiczn¹ 20 lat póŸniej Czy potrafimy
wyobraziæ sobie demokracjê bez ekspresji sztuki lat 80.? Antyglobalistów bez
³ódzkiej Kultury Zrzutów, anarchistów bez LUXUSU?

Dziœ wraca zainteresowanie t¹ sztuk¹, bo by³a pionierska i ca³kiem nieŸle
radzi³a sobie z problemami, na które ci¹gle szukamy odpowiedzi, bo artyœci lat 80.
odkryli jêzyk opisu rzeczywistoœci, który dobra³ jej siê do skóry. Jêzyk krytyczny,
niewygodny i niewdziêczny wobec instytucji sztuki równie¿. Poniewa¿ sztuka
sprzed 20 lat by³a autentyczna i œciera³a siê z prawdziw¹ rzeczywistoœci¹ a nie jej
atrap¹. Ale wracamy do tamtego czasu równie¿ dlatego, ¿e dziêki dekadzie lat 80.
polska przesta³a kojarzyæ siê z koñcem œwiata i sta³a siê miejscem, które nie
naœladuje obcych kultur i tworzy w³asne wartoœci.

Lata 80. sta³y siê podwalin¹ wspó³czesnoœci i trampolin¹ bezprecedensowej
ekspansji polskiej sztuki na arenie miêdzynarodowej i dzisiejszych oszo³amiaj¹-
cych karier artystycznych.

Nic nie zast¹pi tamtego czasu, który postawi³ sztukê wobec koniecznoœci sa-
mookreœlenia, zajêcia konkretnego stanowiska i oceny rzeczywistoœci. Ale spoj-
rzenie wstecz mo¿e byæ wa¿nym doœwiadczeniem: powrotem do Ÿróde³ i pierwot-
nych emocji. A mo¿e odwrotem od tresury rynku? Odtrutk¹ na systemowy
liberalizm? Jak by nie by³o, zawsze warto przypomnieæ sobie Ÿród³a wspó³czesno-
œci. Wróciæ do rewolucji, by by³y nastêpne.

* „Republika bananowa” tytu³ wystawy Paw³a Jarodzkiego o latach 80. przygotowywanej przez Dol-
noœl¹ski Festiwal Artystyczny w 2007. Jarodzki jest artyst¹, który startowa³ w latach 80. – œwiad-
kiem epoki, aktywnym uczestnikiem opozycji wobec komunizmu i reformatorem sztuki (Grupa LU-
XUS).

Mê¿czyzna na ulicy
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