' 9 I7

1\ SN 0867-
708

7 i

\
ISSN




Pafrycja Sikora ¢ Piotr Stasiowski

prad

Tym razem nie spytamy, czy malarstwo ma jeszcze sit¢ przebi-
cia w sztuce zdominowanej przez najrozniejsze, przechodzgce
plynnie jedne w drugie techniki i media. Poniewaz wiemy, ze ma
i nie mozna mowic o jakimkolwiek kryzysie tej dziedziny. Trady-
cyjny, nabozny blejtram jest uprzywilejowany na rowni z innymi
nosnikami idei — procesem, instalacjg, sztukg interaktywna, wi-
deo czy roznego rodzaju events. A jednak powiedzmy to wprost
—nie ma dzi$ zadnych szczegdlnych malarskich tendencji, ktore
pozwalalyby skupi¢ uwage na okreslonym zespole srodkow for-
malnych czy tresciowych, wyrdzniajgcych malarstwo pierwsze-
go dziesieciolecia XXI wieku. Wcigz pojawiaja si¢ kolejni, Swietni
malarze, swym talentem rozbijajacy dotychczasowe umowne
antymalarskie status quo. Indywidualne podejscie do ptotna kaz-
dego z nich wyznacza nowe jakosci tej sztuki. Nie ma malarskie-
go, okreslonego zgrabnym przymiotnikiem pradu. Nie ma mani-
festu pokoleniowego, tgczacego w grupe samopomocy i wspolnej
idei towarzystwa malarskiego. Staramy si¢ unikna¢ przyklejania
do obrazow na wystawie zblazowanej i nachalnej nalepki z napi-
sem ,,mtoda sztuka”, ktora miataby zastgpi¢ wspolny mianownik
wchodzacego na sceng pokolenia, a ktora nic nie znaczy w Sro-
dowisku tak petnym roznorodnosci i indywidualnosci. Na miej-
sce tej nalepki przyklejamy inng - ,,$wiezo malowane”. Liczymy
na $wiezos¢ spojrzenia, zroznicowanie przekazu, wyjscie poza
malarstwo w malarstwie, poza metamalarstwo. Plotno, ktore jest
dane, zostato juz na tyle przepracowane, ze swg strukturg przy-
pomina semantyczny palimpsest. Tym bardziej kuszace wydaje
sie zignorowanie formalnej hybrydy i odarcie jej z zalegajacych
i spekanych przemalowek kolejnych znaczen. By na porzadnie
zagruntowanym plotnie zajac sie... malarstwem. Czy kolejni, za-
prezentowani na wystawie sekundujacej 8. Konkursowi im. Eu-
geniusza Gepperta malarze beda w stanie oprzec si¢ pokusie
zastosowania ironicznego skeczu w swych pracach? Czy ich prze-
kaz wyjdzie poza komentujgcy sam siebie rebus?

Od swego zatozenia w 1989 roku, Konkurs im. Gepperta by}
polem doswiadczalnym wielu roznych, Scierajacych si¢ ze sobg
pomystow na malarstwo. Z zaskakujgcg intuicjg wytawiat przez
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W numerze - ,triumfalny” powrét malarstwa. Ale czy ono gdzies odchodzito ? W
naszej polskiej, peryferyjnej rzeczywistosci, zawsze ono byto obecne, bowiem mimo
presji nowych mediow, instalacji i manifestacji , krytycznych” nie rezygnowano ze sta-
tych konkurséw malarstwa, ogolnopolskich przegladéw (vide m. in. Bielska Jesien,
szczecinski festiwal malarstwa, czestochowskie triennale ,,Sacrum”, legnickie Promocje,
konkurs malarstwa im. Gepperta itp. inicjatywy o wieloletnich tradycjach). Natomiast
po serii spektakularnych wystaw z przefomu 2006 i 2007 roku mozna méwic wrecz o
nasileniu zainteresowania malarstwem, zainteresowania przekladajgcego si¢ -z jednej
strony — na opinie krytyczne, z drugiej — w jakiej$ mierze na efekty rynkowe. Wszak
wzrastajg notowania przedstawicieli naszego malarstwa (wprawdzie nielicznych) na
rynku $wiatowym. Rosnie takze temperatura dyskusji wokot malarstwa (vide reakcja na
gdanskg wystawe Nowi Dawni Mistrzowie). Tym i okolicznym tematom zostal poswie-
cony aktualny numer Formatu.

Z zalozenia programowego zawsze prezentowaliSmy rozne punkty widzenia i tym
razem dajemy mozliwo$¢ poznania odmiennych stanowisk i zréznicowanych opinii na
tematy inicjowane aktualnymi w tej mierze wydarzeniami, takimi jak cykl wystaw ma-
larstwa w Gdansku, Warszawie, Bydgoszczy itd. Prezentujemy tu zestawy réznych prac,
takze te, ktore budzg kontrowersje, chcemy bowiem pozostawic ich akceptacje lub brak
osadowi naszych Czytelnikow. Bowiem tylko zderzajac opinie i odmienne racje formu-
tuja si¢ wtasne poglady. Liczac na to, zyczymy owocnej wspolpracy. Redakcja
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Malarstwo jest trendy

W Polsce rozpoczal sie prawdziwy boom wystaw malarstwa. W warszawskiej
Zachecie czynna byta od 16 grudnia 2006 r. do 25 lutego 2007 r. pierwsza od
kilkunastu lat zbiorowa wystawa malarska, w dodatku opatrzona bardzo zobo-
wigzujacym tytutem?. Niemal w tym samym czasie, czynna byta druga obszerna
prezentacja — w Galerii Miejskiej BWA w Bydgoszczy, przygotowywana przez
ponad 2 lata, réwniez pod zobowigzujgcym, acz troche mylacym, tytutem’. W
dodatku obie prezentacje majg mie¢ charakter cykliczny.

To nie jedyne wystawy malarskie w kraju, choc z pewnoscig najszersze i najbar-
dziej reprezentatywne dla okreslenia aktualnej sytuacji polskiego malarstwa. Pro-
wokuja do podjecia tematu powrotu czy renesansu tej dyscypliny sztuki jako
szerszego zjawiska, z jakim mamy do czynienia na poczatku XXI wieku.

Czy to si¢ podoba kuratorom, krytykom oraz dyrektorom, czy tez nie - malar-
stwo powrdcito do task, stalo si¢ trendy, cool i sexy, znéw zawrdcito w glowach
publicznosci i kolekcjonerom, znéw zachwyca swoimi nieograniczonymi mozli-
wosciami ekspresji, nowoczesnoscig, aktualnoscia, celnoscig, dowcipem i - czego
nie mozna dzi$ nie bra¢ pod uwage - przyciggneto widzow do galerii i muzeow,
dotad dos¢ wyludnionych na pokazach video i instalacji. Bez wzgledu na to, jak
dtugo potrwa renesans malarstwa na §wiecie i w naszym kraju, wypada si¢ cieszy¢,
ze w ogole nastapil, ze zainteresowanie tg jedng z najstarszych dyscyplin odzylo i
rozwija si¢ z sezonu na sezon coraz mocniej.

Oczywiscie, wszystko musiafo zaczac si¢ na Zachodzie iw USA, gdzie btyska-
wiczne kariery zaczeli robic przede wszystkim mtodzi Niemcy i - o dziwo — gtow-
nie z dawnego NRD. Po pojawieniu si¢ fenomenu nowej szkoly lipskiej (ok. 2003
r.), nota bene ,,odkrytej” przez fowce i kreatora talentow oraz ,,superkolekcjone-
ra” Charlesa Saatchiego, wczesniej lansujgcego Young Brits, oraz po kilku spekta-
kularnych edycjach waznych biennale w Europie, jak chocby weneckiego w 2005,
berlinskiego czy londynskiego Tate Triennale (oba w 2006 r.), gdzie malarstwo
zaczeto by¢ coraz wyrazniej obecne, nikt juz nie pomstuje na nienowoczesnos¢
czy anachroniczno$¢ dziel namalowanych na ptétnach olejami lub akrylami. Takze
w Polsce. A tak sie sktada, ze w tej konkurencji mamy naprawde znakomitych
tworcow, gdyz tradycje malarskie sa w naszym kraju wcigz kultywowane, nawet
pomimo do$¢ powszechnego szturmu nowych mediéw na Akademie Sztuk Pigk-
nych. Jestem przekonany, ze te wartosci — nierzadko najwyzszej europejskiej i
Swiatowej proby, warte sg szerszej prezentacji w naszym kraju i za granica. Wierze,
ze jesli Swiat miatby cokolwiek odkrywac w sztuce polskiej, to byloby to malar-
stwo. Naszych mistrzow i profesoréw, ale takze — a moze przede wszystkim -
artystow mtodszych pokolen.

Na poczatku byto przeczucie, p6zniej coraz wigcej faktow zaczynato uktadac
sie w sp6jng calos¢. Malarstwo. Powr6t do malarstwa. Znowu, jak 25-30 lat temu.
Niczym heglowska sinusoida opisujaca cykliczne pojawianie si¢ i zanikanie domi-
nant w rozwoju sztuki, tyle ze nie opisujgca stuleci, lecz dziesigciolecia naszych
szybko zmieniajacych sie czasow. ,,Glod obrazow” drugiej potowy lat 70. i poczat-
ku 80., dos¢ szybko nasycony eksplozjg ,,dzikiego” malarstwa Wiochow, Niemcow
i Amerykanow, a pozniej takze Francuzow, Wegréw, Polakow, Rosjan, wydawat si¢
by¢ zaspokojony raz na zawsze. Nadszedt czas , zimnych mediow” lat 80.-90.:
instalacji, fotografii, video, a p6zZniej jeszcze ,,zimniejszych”, bo nowoczesniej-
szych srodkow wyrazu. Koniec z zamazywaniem piocien farbami. Koniec okrzy-
czany definitywnym, a w rzeczywistosci pozorny. Stary Hegel znéw si¢ nie pomylit
- sztuka przeszia kolejny odcinek swojej drogi i na szczycie sinusoidy pojawito sie
na powr6t malarstwo. Juz nie ,,dzikie”, ale rownie dobitne, mniej ekspresyjne i
spontaniczne, lecz podobnie ostre.

Zapowiadali rychly powr6t malarstwa i tradycyjnych warto$ci w sztuce wspol-
czesnej estetycy i krytycy, m. in. Donald Kuspit. Czynili to od lat. Kuspit opubli-
kowat calg seri¢ ksigzek, w ktorych udowadniat nieuchronnos¢ takich toréw roz-
woju sztuki naszych czasow. Wtérowali mu inni. Jednak kto by stuchat filozofow
czy krytykow. O najnowszej fali odnowionego malarstwa zadecydowali kuratorzy
wystaw, a nade wszystko handlowcy, w tym wypadku galerzysci i kolekcjonerzy.
Dopiero wtedy do wszystkich dotarto, ze cos si¢ dzieje. Co$ nowego, a wlasciwie
starego, tyle ze od nowa.

Najlepszym punktentodniesienia wistosttnku dla najnowszych zjawisk jest bez
watpienianeoekspresjonistyczna fala malarstwa lat/70/80 XX w. Tak jak wtedy,
znow narezele sg Niemcy — miodzi, zbuntowani, biedniizadni chwaly oraz natych-
miastowychprofitow. TyleZe to Niemcyze wsehodnich land6éw, z dawnej NRD.
Ten fakt ma niebagatelne znaczenie - stanowi o catkowitej odmiennosci sztuki
dzisiejszych 20-30-latkéw z Lipska, Drezna czy Berlina (najczesciej wschodniego,
ktory jest dzis najbardziej ,,cool”) od sztuki pokolenia 20-30-latkow sprzed trzech
dekad z Kolonii, Hamburga czy Berlina Zachodniego. Najbardziej zdumiewa jed-
no. Pomimo tego, ze wychowali sie w siermi¢znym klimacie schytku NRD, tego
najsmutniejszego baraku w obozie socjalistycznym, pomimo tego, ze naturalne
bytyby proby odreagowania szarosci blokow z wielkiej plyty i groteskowych tra-
bantow, albo tez krytyka, a nawet szyderstwo lub kpina z ,,komuny”, niczego
takiego nie znajdujemy w ich obrazach. Dokonalo si¢ co§ wrecz odwrotnego — oni
zaczeli opiewad, idealizowac estetyke poznego NRD, cos, co byto wlasciwie aeste-
tyczne. Natomiast mentor i nauczyciel mlodych Niemcow, starszy zaledwie o
jedno pokolenie, Neo Rauch, uczynil z emblematéw enerdowskiego designu swoj
zestaw znakow, bedacy wyrdznikiem jego wyrazistego stylu*

Miodzi Enerdowcy mieliby prawo krzycze¢ gtosniej nawet od zachodnich ,,dzi-
kich”, a nie krzycza. Ich prace sa duzo madrzejsze, dotykaja powazniejszych
problemow, sg lepiej zakomponowane i namalowane. Wzbudzaja szacunek pozio-
mem warsztatu oraz nieskrepowang wyobraznig. Warsztat to zastuga enerdow-
skich uczelni i z reguly partyjnych profesoréw, ktorzy skupiali si¢ na rzetelnej
nauce zawodu, a nie wylgcznie eksperymentowaniu, za$ wyobraznia, no ¢4z, moze
i ona jest wytworem NRD - kiedys byta, by¢ moze, terenem ucieczki przed obrzy-

Neo Rauch, Quiz,ol,pl,250x210

dliwoscig rzeczywistosci dookota, a dzis nieskazong konsumpcyjng miatkos$cig
kultury Zachodu. Kraj Honeckera jawi si¢ jako kraina naiwnosci i szczesliwosci.
Owa nostalgia i naiwnosc¢, ale nade wszystko solidny warsztat robig furore i Swiet-
nie si¢ sprzedaja.

Przyklad mtodych wschodnich Niemc6w to przyktad jeden z wielu, cho¢ chyba
najbardziej jaskrawy, moze przez to, ze ich wystgpienie mialo charakter grupowy,
jako ,,szkoly”. Warto jednak poda¢ w tym miejscu inny przyktad, duzo nam bliz-
szy, przyklad tworczosci Wilhelma Sasnala, jednego z najwickszych dzi$ miedzyna-
rodowych gwiazdoréw nowego malarstwa poczatku XXI wieku, absolwenta tra-
dycyjnej krakowskiej ASP, tworzacego na poczatku w nieco zblizonej do niektorych



mlodych z Lipska, cho¢ wciaz ewoluujacej poetyce.

Powr6¢my jednak znéw do historii. Drugim do$¢ oczywistym i ze wzgle-
du na krétki dystans czasowy — najbardziej adekwatnym, punktem odnie-
sienia dla karier nowych malarzy pierwszej dekady nowego wieku, s dzie-
je Young British Artists, ktorzy startowali wystawg ,,Freeze” w 1998 r.w |
londynskich Docklands. Podobny jest scenariusz karier Brytyjczykow i np.
wschodnich Niemcéw (znéw postuzg sie tym przykladem ze wzgledu na
jego wyrazistos¢ i typowos¢). Zaréwno jedni, jak i drudzy wyszli z muréw
jednej uczelni — w pierwszym przypadku londynskiego Goldsmiths Colle-
ge, w drugim - lipskiej HGB (Wyzszej Szkoly Grafiki i Sztuki Ksigzki).
Zaczynali w postindustrialnej i alternatywnej biedzie — pierwsi dokow
londynskich, a drudzy - pomieszczen pofabrycznych przedzalni — Baum-
wollspinnerei. To dzieki nim te opuszczone niegdys miejsca staly sig tet-
nigcymi zyciem mekkami dla malarzy, galerzystow i kolekcjoneréw. Mto-
dziigniewni: Damien Hirst, Ian Davenport, Angela Bullock, Gary Hume,
Sarah Lucas, Angus Fairhurst. Dzi§ juz starsi o 15 lat, juz mniej gniewni,
bardzo uznani i — przynajmniej niekt6rzy — bogaci.

I jeszcze jedno podobienstwo, moze najmniej romantycznej natury i
pozornie mniej zwigzane ze sztuka. Ot6zijedni, i drudzy spotkali na swojej
drodze tego samego cztowieka — Charlesa Saatchiego — magnata rynku rekla-
my, nazywanego przy tym ,,superkolekcjonerem” czy nawet ,,najwigkszym
kolekcjonerem sztuki naszych czasow”, ktory w dodatku ma ambicje kre-
owania mod i tendencji artystycznych w skali globalnej. Ambicje t¢ realizuje
z duzym powodzeniem od konca lat 70., kiedy rozpoczat wraz z bratem
kupowac obrazy Andy’ego Warhola na taka skale, ze wptyneto to znaczaco
na ceny prac tego artysty w Europie i USA’.

Dopiero od spotkania Saatchiego kariery Young Brits nabraly przyspie-
szenia i rozmachu. Dotaczyli do nich takze inni artysci, zwlaszcza czarno-
skory Chris Offili z Manchesteru, Australijczyk o niemieckich korzeniach
Ron Mueck i Tracey Emin. Ich obrazoburcze prace zalaly wkrotce wszyst-
kie mozliwe biennale, z weneckim na poczatku, duze wystawy przekrojo-
we w prestizowych galeriach i muzeach Europy czy USA. Wielu pokazom
towarzyszyly skandale, jak chocby ten zwigzany ze stynng wystawa ,, Sensa-
tion”, na ktorej pokazano ,,Madonne” Offili’ego, namalowang przy zasto-
sowaniu m. in. odchodéw stonia. Obraz wywolal bardzo ostrg reakcje
burmistrza Nowego Jorku, Rudiego Giulianiego, ktory nakazal wycofanie
go, a w rezultacie zamknigcie calej wystawy. Dzigki takim skandalom
wystawa stala sie niemal symbolem walki o wolno$¢ wypowiedzi w sztuce,
co nie przeszkodzito, ze jednoczesnie przyniosta miliony jej pomystodaw-
cy i ,wygenerowala”, uzywajac jezyka marketingu, miliony dla grupy artystow
skupionej wokoét Saatchiego. No c6z, ktos powie, to jednak tylko skandale i
pienigdze. Czy nie zabrakio w tych dzietach prawdziwej sztuki? Niektorzy twierdzg
zdecydowanie, ze tak. Dla Donalda Kuspita Young Brits sg ulubionymi ,,chfopcami
do bicia”. Na oktadce zaréwno amerykanskiego, jak i polskiego wydania , Konica
sztuki” zamieszczono reprodukcje pracy Damiena Hirsta — popielniczke petng
niedopatkéw, co ma sugerowac, ze tego typu tworczosc jest synonimem degenera-
¢ji i nihilizmu sztuki wspétczesnej oraz widomym znakiem ,,konca”.

P0 2000 r. stosunki Saatchiego z niektorymi z brit-artystami, zwlaszcza Hir-
stem, znacznie si¢ ochfodzily. Jednoczesnie rozpoczat si¢ proces dewaluacji tej
sztuki. Przepotowione rekiny w formalinie, tabletki, namioty, niezastane f6zka i
Smieci, jako dzieta sztuki, jeszcze do niedawna uchodzgce za gtebokie, niepokoja-
ceiostre, a wiec dobre i wartosciowe, zaczely traci¢ urok i tanie¢. W powietrzu
wisialo juz co$ nowego, nowego starego. I Saatchi znow znalaz! sie we wiasciwym
czasie we wlasciwym miejscu, tak jak kiedys na wystawie absolwentéw z Goldsmi-
ths. W 2002 i 2003 r. w lipskich halach poprzedzalnianych, ale i w Dreznie,
Londynie, w Stanach, Holandii, a nawet Polsce znalazt skromnych, bo uchodza-
cych za niemodnych, malarzy sztalugowych.

A moze wcale nie pojechat do tych miejsc, lecz tylko zobaczyt katalogi, skrom-
ne pokazy w niezaleznych galeriach i incydentalne wystapienia na migdzynarodo-
wych biennale czy targach, albo wystat w Swiat swoich researcheréw. Niewazne jak
natrafil na mtodych malarzy, wazne, ze do swojego dwuletniego projektu wysta-
wowego pt. ,, The Triumf of Painting” (2005-07) w nowej palacowej siedzibie
Saatchi Gallery w Londynie zaprosit silng grupe nowych malarzy.

,Iriumf malarstwa” miat do tej pory dwie edycje (obie w 2005 1.), ma réwniez
przygotowang czesc trzecig. Kazda z nich ma bardzo przemyslang konstrukcje i
strategie, dlatego tez nalezy uznac ten projekt za jeden z najwazniejszych czynni-
kow czy tez katalizatorow powrotu malarstwa w pierwszych latach XXI wieku.
Kazdej edycji towarzysza obszerne katalogi, opatrzone esejami, oméwieniami
artystow, notami — dzi$ stanowigcymi prawdziwe ,,biblie” dla badaczy nowego
malarstwa®

Przede wszystkim Charles Saatchi i kuratorzy wystaw postanowili wykazac
facznos¢ pomigdzy obecnym renesansem, a renesansem sprzed 30 lat, zapraszajac
na pierwszg edycje (26 stycznia — 3 lipca 2005 r.) dzieta (czesciowo z lat 80.,
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czesciowo 90. i ostatnich) takich artystow; jak: Jorg Immendorff, Martin Kippen-
berger czy Hermann Nitsch, a takze tworcow, ktorzy w latach 90., jako jedni z
nielicznych malarzy pokazywali swoje obrazy na waznych biennale, gdzie kro6lo-
waly ,,zimne media”. Mowa o Marlene Dumas i Lucu Tuymansie. To uklon w
strone dalszej i blizszej tradycji i introdukcja.

Druga edycja (5 lipca — 30 pazdziernika 2005) pokazywata juz miodych i
Alberta Oehlena (prace z lat 80. i dzisiejsze). Na wystawie pokazano obrazy
zupelnie $wiezych odkry¢ Saatchiego i jego kuratorow: Wilhelma Sasnala, Kaia
Althoffa, Franza Ackermanna, Thomasa Scheibitza i Dirka Skrebera. Dzis Sasnal,
ale i Scheibitz nalezg do czotowki artystow europejskich.

,Triumf malarstwa”, cz. III (,,Germania”): obejmuje giownie prace Niemcow
m. in. Matthiasa Weischera, Eberharda Havekosta, Michaela Raedeckera’ .

W uzupelnieniu projektu znalazt si¢ rowniez przeglad malarstwa chinskiego
(,New Art. From China”) i amerykanskiego (,,USA Today”)®.

Biorac pod uwage doswiadczenie i mozliwosci Saatchiego i jego galerii mozna
miec pewno$¢, ze powrot malarstwa zostat dobrze przygotowany. Rodzi si¢ jednak
pytanie: czy dzigki tym wystawom odniesie triumf nowe malarstwo czy tylko
Charles Saatchi?

Nie przeceniajac znaczenia zainteresowania lub jego braku ze strony pana
Saatchiego, warto spojrze¢ na sam mechanizm rodzenia sie, rozwoju i zdobywania
uznania przez grupy artystow, dosc szybko zyskujace miano zjawisk, o nierzadko
narodowym czy ogélnonarodowym znaczeniu, jak ,, Young Brits”, albo uznawane
sg za ,,szkoly”, jak ,,nowa szkofa lipska”. Dzi§ nowe tendencje kreuje sic metodami
reklamy i marketingu — stad zaw6d wykonywany przez ,,super kolekcjonera” znad
Tamizy - jest jak najbardziej przydatny w jego dziatalnosci zbieracza, kuratora czy
kreatora mod. Dzis$ pracuje on nad kampanig reklamowg poswigcong nowemu
malarstwu i wykreowaniu nowych gwiazdor6w sztuki. Zadanie ma trudniejsze niz
w czasach ,,Sensation”, gdyz ma reklamowac produkty niemodne i konwencjonal-
ne, obrazy olejne na pl6tnie. Trudniej przy tym o skandal obyczajowy czy obraze
uczuc religijnych, a gtownymi atutami jest Swietny warsztat i oryginalne tematy.

,Wysypowi” nowych malarzy towarzyszyta, a wlasciwie wyprzedzata go - re-
fleksja teoretyczna. Innymi stowy: gdyby nowi malarze nie pojawili si¢ nagle na



scenie ok. 2003 r., nalezatoby ich wymysli¢. Najszumniejsze zapowiedzi powrotu
malarstwa ogltaszat Donald Kuspit. Wiecznie zywy guru $wiatowej krytyki, znany
ze sceptycznego spojrzenia na zjawiska awangardowe i wrogo$ci wobec postmo-
dernizmu oraz wszelkich mod, ktére poza tym, ze byly modne, nic nowego, ani
warto$ciowego do sztuki nie wnosily i nie wnosza, Kuspit wieszczyt upadek blagi
i plycizny artystycznej oraz wielkg ofensywe mistrzostwa, wartosci, piekna. Az si¢
nie chciato wierzy¢, gdy po latach cierpliwego wystuchiwania teoretykéw zachwa-
lajacych antysztuke, postsztuke czy po-sztuke, ze nagle ogloszono: ,,nie ma racji
ten, kto mowi o dekadencji badz koncu malarstwa. W Nowym Jorku najbardziej
zainteresowala mnie tworczos¢ artystow w rodzaju Vincenta Desiderio. Takze
Lucian Freud cieszy si¢ za oceanem wielkim autorytetem. To tworcy, ktorzy Swiet-
nie opanowali swoj fach, malujg przepiekne dzieta, a ponadto potrafig podbudo-
wac je pewna koncepcjg. Bardzo wysoko oceniam trud, jaki wkiadajg w faczenie
idei oraz technik Dawnych i Nowych Mistrzow. Sadze, ze majg wszystkie asy w
rekawie. Wystarczy, zeby polaczyli rézne elementy uktadanki i sa w stanie stwo-
rzy¢ piekne obrazy oddzialujace na zmyst estetyczny odbiorcow” Przecieramy
oczy: ,,piekne obrazy oddziatujgce na zmyst estetyczny odbiorcéw”? Czy to aby
nie fragment eseju tego staromodnego Ruskina? Nie, tak pisze Kuspit w XXI
wieku.

Co wigcej, Kuspit powtarza to od lat, najpelniej chyba w swojej znanej ksigzce
pt. ,Koniec sztuki”'’, albo wczesniejszej ,,Dialektyce dekadencji”' czy “Odro-
dzeniu malarstwa w sztuce XX wieku”2. W “Koncu sztuki”, ktéry uznawany jest
za przewrotng odpowiedz na wczesniejsza ksigzke innego wybitnego krytyka i
teoretyka amerykanskiego Arthura C. Danto pt. ,,Po koncu sztuki”?®, Kuspit
udowadnia, ze sztuka skonczyla si¢, gdyz utracila swoje dziedzictwo estetyczne.
Zostala zastgpiona po-sztuka (postart'*), a ten proces zapoczatkowaly ekspery-
menty Marcela Duchampa i Burnetta Newmana. Dzi$ niewiele da si¢ juz zrobi¢, bo
o ile sztuka modernistyczna zywila si¢ jeszcze humanistycznymi ztudzeniami i
celami, o tyle sztuka naszych czas6w — postmodernistyczna —jest juz ahumani-
styczna i antyestetyczna, zdegenerowana i poddana ideologiom oraz konsumpcji
(czytaj: rynku), co wrozy jej tylko, zdaniem Amerykanina, rychly ostateczny ko-
niec. Jedyna nadzieja i szansa na przezwyciezenie pustki i stagnacji po-sztuki, sa,
wedtug profesora, proby odwotan do wartosci sztuki dawnych mistrzow: , Dzisiaj
wcigz tworzy sie arcydzieta, ktorych urok przetrwa slepe zaulki rozrywkowej
postsztuki. Wydaje sie, ze antyestetyka, antytworczos¢, antyswiadomos¢ zniszczy-
ty mozliwos¢ tworzenia estetycznego dzieta sztuki. Jednak wcigz istniejg artysci,
ktorzy wierza w inwencje tworczg — w jej moc ulepszania surowego materiatu
spolecznego i fizycznego tak, by powstawala sztuka estetyczna wznoszaca sie
ponad codzienne zycie. (...) Jest to sztuka Nowych Dawnych Mistrzow. Technika
i zrecznos$¢ znowu sa w cenie, ale sztuka pozostaje konceptualna... Wraca do
pracowni w akcie przekory wobec ulicy. Sztuka znowu jest sSrodkiem do estetycz-
nej transcendencji, bez straty krytycznej swiadomosci $wiata. (...) Tworczos¢ No-
wych Dawnych Mistrzow przynosi nam §wieze poczucie celowosci sztuki —wiare
w mozliwo$¢ utworzenia nowej harmonii estetycznej z dramatu istnienia, bez
zafalszowania go — wraz z nowym poczuciem uniwersalnosci artystycznego jezy-
ka5,

By nie poprzestawac na suchym teoretyzowaniu i uscislic, czym jest to dla
niego mistrzostwo, pickno i wspdlczesne arcydzieto, Kuspit postanowit wystgpic
w roli kuratora i przygotowal wystawe pt. , Kalifornijscy Nowi Dawni Mistrzowie”
w komercyjnej galerii w Hermosa Beach!®. ZnalezZli si¢ na niej malarze znani
dotad (od razu dodajmy: gléwnie na Zachodnim Wybrzezu USA) pod szyldem
neoklasykow 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 stal si¢ kolejng manife-
stacja pogladéw kuratora i wskazaniem drog wyjscia w sytuacji ,,po koncu sztuki”.

,Potrzebujemy Sztuki, nie pozy” — grzmial Donald Kuspit natamach ,,Los Angeles
Times” z okazji wystawy — , jesli status quo (dzisiejszej sztuki - przyp. KS) to banat i
ironia, czas powrocic¢ do podstawowych wartosci: Pickna, Mistrzostwa”?’.

Na temat tej wystawy, jakze mocno podpartej teorig, wyrazong w ksigzce i
katalogu, a takze serii wywiadoéw prasowych, Kuspit mowit przede wszystkim, ze
byla triumfem prawdziwego malarstwa i wszystkie prace zostaly sprzedane.

Obserwowany i cytowany dotad z oddali superkrytyk i superautorytet z Ame-
ryki, Donald Kuspit, objawit si¢ znienacka w Polsce jako kurator rozszerzonej
wersji wystawy kalifornijskiej, uzupetnionej obrazami kilku artystow spoza Kali-
fornii i USA, na wystawie pt. ,Nowi Dawni Mistrzowie” w Palacu Opatéw w
Oliwie, Oddziale Muzeum Narodowego w Gdansku'®.

,Kazda wystawa sztuki stanowi argument w dyskusji krytycznej - pisat Kuspit
- Argumentem tej wystawy jest stwierdzenie, ze sztuka modernistyczna, tak zwana
,,sztuka awangardowa”, stala si¢ we wszelkich jej permutacjach dekadencka, prze-

starzata, wyeksploatowana i z ludzkiego punktu widzenia, nieistotna. Drepcze w
miejscu, bo nie ma dokad p6js¢. Jezeli jakas wystawa albo potwierdza status quo
w mysleniu o sztuce, albo probuje je zmieni¢, to najlepszy dowdd, ze czas dojrzat
juz do tego, by wprowadzi¢ powazne zmiany a przynajmniej, pora skierowac
uwage na te obszary sztuki, ktore dotad byly marginalizowne przez zinstytucjona-
lizowana sztuke awangardowa. Wystawa , Nowi Dawni Mistrzowie” pokazuje zde-
cydowanie, ze dla sztuki przeszlosci jest jeszcze przysztos¢, a nie tylko przesztosé
wczorajszego dnia”®®.

W wystawie wzieli udzial: Chester Arnold, Steven Assael, Miguel Quilez Bach,
William Beckman, David Bierk, Vincent Desiderio, Don Eddy, Richard Estes, Judy
Fox, Zoya Frolova, Cristobal Gabarron, 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 Swieszewski, Ruth Weisberg, Jerome Witkin, Brenda Zlamany.

A wigc obok wyprobowanych Kalifornijezykow znalazlo sie dwoch Hiszpa-
n6w, Meksykanin, Kanadyjczyk, Koreanczyk, Kubanczyk, Szwed oraz trzech Po-
lakéw: Mitoraj, artysta miedzynarodowy, od kilkunastu lat obserwowany i opisy-
wany przez Kuspita, autora wstepow do kilku jego katalogow, a takze duzo mniej
znani na arenie miedzynarodowej, ale brylujacy w Srodowisku tr6jmiejskim - Ma-
ciej Swieszewski i Krzysztof Izdebski® .

Zazwyczaj prowincjonalne oliwskie muzeum, ktéremu nie udala sie specjalnie
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rocznicowa wystawa solidarnosciowa sprzed pottora roku? , w zalozeniu ogolno-
polskai,stuszna”, postanowilo zrealizowac wystawe o zasiegu juz nie ogolnopol-
skim czy europejskim, ale Swiatowym, zapraszajac kuratora o globalnym znacze-
niu i renomie. Niestety jednak, o ile prace kuratora uzna¢ mozna za przyktad
profesjonalnego wybicia si¢ ponad mody, wszelkie koniunktury i uktady, o tyle
dzialania gospodarzy pozostaly - po staremu, po polsku - prowincjonalne i bez
poczucia smaku, kierujgce sie prywatg i mitomanig?.

Swoja wystawg Donald Kuspit kompromituje, jak si¢ wydaje, wlasng stuszng
teorig, wytozong w serii dobrych ksigzek. Kompromituje, gdyz powolujac sie np.
natworczo$¢ Luciana Freuda, wzbudza nasze petne zrozumienie i szacunek, ale —



niemal automatycznie traci i jedno, i drugie - gdy zamiast sztandarowego tworcy
dla swojej teorii — Freuda, czego moglismy si¢ spodziewac, zaprasza na wystawe
takich artystow, jak Izdebski lub Swieszewski, wypadajacy blado nawet obok dos¢
przecietnych Kalifornijczykow.

Oczywiscie, dla teoretyka tej klasy, co Kuspit, nasze krajowe, prowincjonalne
»smaczki” byly i pozostang bez znaczenia, gdyz jego wystawa jest nade wszystko
ilustracja postawionych tez. I, na dobra sprawe, nie warto bytoby sie nimi zajmo-
wac, gdyby nie ogromny szum medialny, jako rozgorzal wokot tej ekspozycji w
polskich mediach. Obok dos¢ powszechnych zachwytow, gléwnie w prasie lokal-
nej, podnoszacych przede wszystkim wielkos¢, nieomylnos¢ i doskonalos¢ prezen-
towanych w Oliwie obrazéw oraz rzezb, pojawily si¢ —juz w prasie ogolnopolskiej
— glosy krytyki, podejmujace dyskurs z teorig i — zwlaszcza - praktyka kuratorska
Kuspita. Zabral tez glos sam autor wystawy i ksigzki, w dodatku w sposob niepo-
zbawiony pasji, by nie rzec - zlosci. Doprawdy, od dawna zadna wystawa sztuki
wspolczesnej nie wywolala tak burzliwych dyskusji. Do najciekawszych publikacji
nalezy zaliczy¢ teksty opublikowane w ,,Dzienniku”? .

W ferworze prasowej dyskusji o wystawie w oliwskim patacu zagubit si¢ pro-
blem natury zasadniczej: czy koniec sztuki jest sytuacja rzeczywista, czy tylko
zgrabng teorig? I w jakim stopniu odnosi si¢ lub nie do aktualnej sytuacji odrodze-
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nia si¢ malarstwa w Europie i USA, niekoniecznie w takim wydaniu, jak na gdan-
skiej wystawie?

Napisala na ten temat Swietny tekst Maria Poprzecka, nawigzujac do ksigzki
Kuspita i definitywnie konczac dyskusje: ,,Co robi¢, zeby zatrzymac ideal? (sztuki)
(..) Przede wszystkim nie dawac postuchu katastroficznym lamentom. Spojrzec na
sztuke. Ma si¢ dobrze. Wystarczy iS¢ do warszawskiej Zachety na wystawe , Malar-
stwo polskie XXIwieku”, aby przekonac si¢ o jej witalnosci, réznorodnosci, energii,
sile. Sztuka si¢ nie konczy”*.

Ogolna teorie sztuki opartej na pojeciu pigkna stworzyli starozytni Grecy i
Rzymianie. Wedtug nich piekno to proporcjonalny i wiasciwy uktad czesci dzieta.
Bez wnikania w drobiazgi zwigzane z tematem czy stylem. Pierwsi byli pitagorej-
czycy, ktorzy odnosili sie przede wszystkim do muzyki, pézniej ich poglady zacze-
to stosowac do sztuk plastycznych. Najwiekszy filozof péznogrecki pisal juz, ze
»piekno jest w wielkosci i tadzie” i opiera si¢ na trzech filarach: , tadzie, proporcji
iokreslonosci”. Poglad Arystotelesa rozwinat i przystosowat do sredniowiecznych
standardow §w. Augustyn: ,,Podoba si¢ tylko pigkno — pisal - w pigknie zas -
ksztalty, w ksztaltach — proporcje, w proporcjach —liczby”. Wedlug niego pickno
to ,umiar, ksztalt i tad” (,haec tria: modus, species et ordo”)?. Ta definicja
utrzymata sie przez 1000 lat po Augustynie, jednak Profesor Tatarkiewicz wylicza,
ze tzw. Wielka Teoria pigkna, jako kategorii estetycznej, panowata w Europie od V
wieku p. n. e. do XVII wieku n. e., a wigc 2100 lat. Kryzys nastapit w erze
Oswieceniu, poglebit sie w XIX w., a zalamanie si¢ samego pojecia pigkna przy-
ni6st wiek XX. Czy XXI stulecie przywroci sens Wielkiej Teorii? Przynajmniej
niektorzy twierdza, ze tak. Na przyktad Donald Kuspit uwaza brak piekna, a
wiasciwie brak jego potrzeby w Swiadomosci i praktyce tworczej artystow postsz-
tuki, czyli sztuki nowoczesnej, za jedna z gtownych przyczyn jej kleski: ,, Artysci
protestu (postsztuki) nie zdajg sobie sprawy, ze pigkno jest ostatecznym prote-
stem przeciw brzydocie i dlatego nieobecnos¢ piekna w ich pracach pokazuje, ze
nie sg one krytyczne. Sa w rzeczywisto$ci tworczymi porazkami. Istotnie, zdol-
nos¢ do wyobrazania sobie pigkna jest w sztuce postestetycznej oznaka niedostat-
ku tworczej inwencji”® . Jednak definicja piekna jako jedynie opozycji do brzydo-
ty to zbytnie uproszczenie. Wystarczy siegna¢ do definicji pierwotnej i spojrzec na
dziefa np. Andy’ego Warhola, nawet jego przedstawien puszek zupy Campbella,
pod katem ich wewnetrznej proporcjonalnosci i ukfadu form, by moc stwierdzic,
ze sa pigkne. Oczywiscie, przywolywana wielokrotnie przez Kuspita inna puszke
—Manzoniego? , trudno bytoby przymierzy¢ do pierwotnych kanonow...

Pigkno ma takze wazny wymiar duchowy, mozna by wrecz powiedziec, ze jest
tozsame z wymiarem metafizycznym czy duchowym sztuki. W wymiarze teolo-
gicznym ,,piekno to splendor formy, bezposrednie i konieczne (i wieniczace wszyst-
kie inne cechy istotowe) (...) bycia. W rzeczywistosci jest ono nieodlgczne od
kontemplacji, w ktorej czlowiek trwa w upodobaniu przekraczajac swoje pozada-
nia, ale jest takze nieodfgczne od nadziei, poniewaz piekno (by¢ moze czesto
nieSwiadomie) kocha si¢ z koniecznosci jako zwigzane z nieskoniczonoscia, ktora
jest obecna w kazdym pigknie jako przyczyna wzorcza i obietnica. W sensie
bytowym piekny jest kazdy byt; stopien pigkna rosnie w miare wzrastania zycia (w
bytach naturalnych w postaci symetrii, proporcji, harmonii (...)) i w stopniu
najwyzszym przypada picknu absolutnemu, czyli Bogu”%. Sztuka wspolczesna,
nawet przechrzczona na postsztuke czy sztuke postestetyczna, nie musi traci¢
swojego pickna duchowego tylko dlatego, ze jest zewnetrznie brzydka w pojeciu
tradycyjnej, akademickiej poetyki neoklasycyzmu np. Nowych Dawnych Mistrzow.
Sztuka wspolczesna, w swoich naprawde waznych dokonaniach, poszukuje bo-
wiem najwlasciwszych drég i form wyrazu dzisiejszego Swiata i cztowieka, poszu-
kuje prawdy i pickna, nawet jesli stosuje nieuznawane tradycyjnie za piekne
poetyki i narzedzia, jak instalacje, videoart lub malarstwo odwotujace sie do
zdobyczy nowych mediow: telewizji, fotografii, wysokonaktadowej prasy, interne-
tu etc. Samo narzedzie nie jest wazne i nie stanowi o wymiarze duchowym, a wiec
sensie, dzieta sztuki. Owszem, niektore poetyki sg trudniejsze w odbiorze i wyma-
gaja aktywnosci widza, a inne nie. Nie znaczy to jednak, ze realistycznie namalo-
wany obraz jest od razu ,,madrzejszy” i bardziej ,,uduchowiony” od kazdej insta-
lacji lub video.

(ale wedtug klasykow to tylko: architektura, rzezba, malarstwo, grafika, mu-
zyka, $piew, poezja i taniec). Od ponad 100 lat do grona muz dolgczyta fotografia
i film, od kilkudziesieciu: collages, environments, assemblages, ready mades i
dzisiejsze instalacje, a w ostatnich dekadach video, komputery i internet. Coraz
trudniej egzystowac kategorii pickna we wspolczesnej sztuce. Albo inaczej - to
pojecie znacznie si¢ dzisiaj zmienito, skomplikowato, nie tracgc jednak swojej
istoty. Dzisiejsza krytyka wystrzega sie tej kategorii, jak ognia, stosujac inne -
bezpieczniejsze i mniej dobitnie brzmigce. Ale to tylko problem stowotworczy
czy leksykalny, a nie istota problemu. Bo czyz nie da si¢ dzi$ powiedzie¢, ze pigkne
sg dzieta Billa Violi, jak chocby: ,,Going Forth By Day (2002), instalacja video w
polaczeniu z dZzwiekiem w 5 cze$ciach, prezentowana w macierzystym oddziale
Muzeum Guggenheima w Nowym Jorku, a pozniej w duzo mniej okazatej siedzibie
w Berlinie, albo ,,The Greeting”, cz¢$¢ wystawy w pawilonie amerykanskim na
Biennale weneckim 1995, stanowigcej (aktorska) inscenizacje obrazow XVI-wiecz-
nego mistrza konwencji Jacopo di Pontormo. Viola pokazal na zywo jeszcze pigk-
ne malarstwo, tyle ze na niezywym ekranie video. Zachwycajace. Pigknem i sita
nowoczesnych srodkéw wyrazu. Nie chodzi bowiem o technike, lecz o przekona-
nia.

Nawet zdeklarowany, zdawaloby sie, przeciwnik nowych mediow ery postsztu-



ki, Donald Kuspit, przyznaje sie do swoich rozterek: ,,Czuje w sobie rozdarcie:
cheg broni¢ malarstwa, a jednak jestem $wiadom rewolucji zwiazanej z pojawie-
niem si¢ sztuki cyfrowej i sztuki video. Przewiduje, ze te nowe trendy majg przed
soba wielkg przyszios¢, a juz dzis niektore dzieta stworzone zgodnie z ich regutami
zasluguja na uwage. Te nowosci budza we mnie wielka ciekawo$¢. Mialem sposob-
nos¢ poznac niektorych tworcow sztuki video, w tym Billa Viole, ktérego uwazam
za religijnego mistyka, gdyz ozywia go prawdziwa wizja sztuki. Znam réwniez
prace Hansa Bredera, Michaela Somoroffa i wielu innych. Uwazam, ze tworczos¢
niektorych artystow video jest powazna, dojrzata i pomystowa”” . Na pytanie, czy
(artystow nowych mediow — przyp. KS) uwaza za postartystow, profesor Kuspit
zaprzecza: ,\W zadnym razie. Nie sa postartystami, bo nie sg zwyktymi komentato-
rami zycia codziennego. To tworcy wysmienitych dziel, Swiadomi swego znaczenia
w historii sztuki, o bardzo wyostrzonym zmysle estetycznym. Ich prace to nie
videoklipy przedstawiajace ludzi wybijajacych szyby w oknach wystawowych. Bo
tak naprawdg kogo to obchodzi”*°.

Dla Johna Ruskina, ktory byt takim Kuspitem XIX wieku, liczyta si¢ przede
wszystkim Anglia i sztuka angielska - nota bene wowczas w doskonatej kondycji,
bo z Rosettim i Burne-Jonesem. Dlatego w jednej ze swoich klasycznych ksigzek
,,Sztukaiprzyjemnosci Anglii”*! pisal o prymacie angielskiego malarstwa. Coz za
zadufanie, oburzac by si¢ mozna, zwlaszcza wobec potegi malarstwa francuskiego
z jego rewolucjg impresjonistyczna, ktora nie pozostawita na kilkadziesiat lat
cienia watpliwosci w kwestii prymatu artystycznego na Starym Kontynencie. Praw-
da, ze omawial tworczos¢ prerafaelitow, powstalg przed impresjonizmem, ale
ksiazke wydal juz pézniej, musiat mie¢ wigc swiadomos¢ znaczenia dokonan Ma-
neta, Moneta i Pissarra. Dla Ruskina liczyto si¢ jednak przede wszystkim piekno w
malarstwie, a tego pierwiastka nie dostrzegat w sztuce po drugiej stronie Angiel-
skiego Kanatu.

Bez wzgledu na to, czy si¢ podobal Ruskinowi, czy nie, impresjonizm, najwiek-
szy przelom w pojmowaniu pigkna byt wynalazkiem waznym i w pelni francuskim.
Francuzi uczynili ze Swiatla i koloru fetysz, a pdZniej przyszta kolej na jeszcze inny
paryski pomyst — kubizm, analize przestrzenna, jeszcze p6Zniej na postimpresjo-
nizm, ktéry Iaczyt oba wynalazki, dalej futuryzm, co prawda wloski, ale ogloszony
w Paryzu, dadaizm (zurychski, ale w istocie migdzynarodowy, z francuskojezycz-
nym, cho¢ rumunskim, Tzarg i Picabig na czele), abstrakeja, ktora przybrata wiele
narodowych odmian, wreszcie — juz po drugiej wojnie — taszyzm, znow typowo
francuski i konceptualizm, odrzucajacy nie tylko pigkno, ale i obiekt, jako materie
tworczosci artystyczne;.

Symbolem $wiadomego niszczenia pojecia sztuki stal si¢ Marcel Duchamp, zas
trywializacji i komercjalizacji — Andy Warhol. To oni, oraz Burnettem Newman-
nem i Young Brits, stali si¢ w pierwszym rzedzie obiektami atakow Donalda
Kuspita. Autor ,,Konca sztuki” wyznaje wrecz, ze gardzi Duchampem? , zupelnie
nie biorac pod uwagg ironicznej pozy, jaka zwykt przybiera¢ w swoich tekstach
teoretycznych i wystgpieniach artystycznych ten jeden z najwigkszych nowatoréw
sztuki nowoczesnej.

Po ponad 100 latach dominacji francuskich teoretyk6ow i krytykéow sztuki, od
Zolii Apollinaire’a (Kostrowickiegp) poczynajac, a na Derridzie i Baudrillardzie
konczac, w nowym stuleciu do glosu znéw dochodza twardoglowi, konserwatyw-
ni Anglosasi, ktérzy upominaja si¢ o antyczne wartosci i cele sztuki. Jednym z
najglosniejszych jest Kuspit. Ktos powie: to tak, jak hasta tgpawego George’a
Busha z cigglym nawotywaniem do przestrzegania dekalogu i zasadniczych naka-
z6w. Czy Kuspit jest takim Bushem krytyki sztuki? Ruskinem wierzacym w site
nieistniejacego imperium?

I znéw powrocmy do zjawiska powrotu malarstwa, tyle tylko, ze niekoniecz-
nie w takiej formie, o jakiej marzy Donald Kuspit, do powrotu autentycznego, a
nie sztucznego, wykoncypowanego, groteskowego, cho¢ - zgoda —tatwo przyswa-
jalnego i pokupnego. I znéw - tak si¢ sktada - kilka zdan o nowej szkole lipskiej,
zjawisku, ktore mogloby stanowi¢ znakomite poparcie tez Kuspita.

,My w Lipsku nawet nie wiedzieliSmy, Ze ogloszono koniec malarstwa. Dla nas
ono nigdy nie umarfo. Mialo si¢ jak najlepiej” —- méwit Gerd Harry Lybke, wlasci-
ciel EIGEN + ART, najwazniejszej galerii reprezentujacej artystow ,,nowej szkoly”
oraz Neo Raucha® . Wt6ruje mu, choc z zupetnie innej pozycji Arno Rink, indago-
wany przez krytyka ,, The New York Timesa”: , Jesli chce pan méwic o antenatach,
to mozna powiedzie¢ o kontynuacji tradycji od Cranacha i Beckmanna (obaj
pochodzili z Lipska - przyp. KS). Ta tradycja chroni sztuke przed wplywami
Josepha Beuysa”*. Owszem, brzmi to bardzo anachronicznie i obrazoburczo,
wszak Beuys jest ikong sztuki nowoczesnej, jednak to wiasnie takie podejscie
profesorow lipskiej Akademii sprawito, ze do HGB jak pszczoly do miodu zaczeli
w latach 90. zlatywac si¢ studenci nie tylko z Lipska, ale takze z dawnej REN (m.
in. Weischer), w tym z Diisseldorfu, matecznika Beuysowskiej rewolty, pomimo
tego, ze tamtejsza ASP uchodzita od 20 lat za jedng z najlepszych uczelni nie tylko

w Niemczech, ale i calej Europie. Mlodych artystow pociggata stawa ,,tradycjona-
lizmu” oraz sama atmosfera miasta — troche zrujnowanego i prowincjonalnego.

Najwazniejsza byta Akademia. Starzy profesorowie i mtodzi asystenci — glow-
nie Neo Rauch, ktéry byt swoistym tacznikiem pomiedzy mlodymi, a starymi
mistrzami z epoki NRD: ,,UczyliSmy sie malowac dom z zastosowaniem podwoj-
nej perspektywy, albo spiralne schody”*® — wspomina z entuzjazmem Tilo
Baumgértel, jeden z filar6w ,,nowej szkoly”, uczen Rinka i Raucha. Uczyli si¢ zasad
malowania, opartych na tradycji.

,.Eitel, Baumgartel i kilku ich kolegow, wsrod nich Matthias Weischer, David
Schnell, Christoph Ruckhéberle i Martin Kobe - sa grupowym fenomenem, kt6ry
wedtug stéw Joachima Pissarra, kuratora malarstwa i rzezby Museum of Modern
Art w Nowym Jorku, jest nieoczekiwanie najgoretszym zjawiskiem na ziemi”*.
Nawet biorgc poprawke na typowa dla Amerykanow egzaltacje, te stowa zmuszaja
przynajmniej do zastanowienia.

Bez wzgledu na to, na ile kariery artystow nowe malarstwa poczatku XXI
wieku okazg sie trwale w Europie i za oceanem, warto zwroci¢ uwage, ze takich
karier nie zrobifa zadna grupa czy samodzielni malarze od czasow eksplozji Neue
Wilde w koncu lat 70. i poczatku 80., a wigc od ponad éwieréwiecza. Chocby z
tego wzgledu warto odnotowac to zjawisko, prawda, ze jeszcze zbyt Swieze, by
mo6wic o jego epokowym znaczeniu i nowatorstwie. Na razie mozna mowic zasad-
nie o zaskoczeniu i to w bardzo pozytywnym sensie.

Ale czy Donald Kuspit zgodzitby sie uznac dzieta mtodych malarzy z Lipska i im
podobnych z Niemiec, Polski, Francji i USA za dobra egzemplifikacje swojej teorii
powrotu sztuki do tradycyjnych wartosci? Raczej watpig, bo sa to dzieta za mato
realistyczne. Ale dla mnie piekne, zywe i prawdziwie mistrzowskie, a przy tym w pelni
wspolczesne, oddajace ducha naszych czaséw bez blichtru i taniej pozioty. I to one sg
wskaznikiem zywotnosci i wartosci sztuki dzisiejszej, nawet gdyby nie jeden, a wszyscy

Matthias Weischer, Egyptian room

krytycy amerykanscy, uparli sie, Ze to stan zycia po Smierci.
|

! Por. Krzysztof Stanistawski, Na pie¢ minut przed powrotem malarstwa, ,Format” nr47, s. 11-19. To,
co jeszcze przed dwoma laty lub rokiem byto tylko przeczuciem czy zauwazeniem istotnych sympto-
mow, dzis jest juz wyraznym zjawiskiem, dostrzeganym przez wigkszo$¢ krytykdw, dziennikarzy i
publicznos¢.

2 ,Malarstwo polskie XXI wieku"”, kurator Agnieszka Morawiriska, Zacheta, Warszawa, 16. 12. 2006
—25.02. 2007

? ,Nowe tendencje w malarstwie polskim”, kurator i koordynator projektu Beata Kazmierczak, kapi-
tufa: Bozena Kowalska, Przemystaw Jedrowski, Wiadystaw Kazmierczak, Ewa Rybska, Beata Kaz-




mierczak, Wactaw Kuczma, Galeria Miejska bwa w Bydgoszczy, od 25 listopada 2006 do 28 lutego
2007 .

# Pisat o tym amerykanski krytyk: “Neo Rauch jest sensacja na rynku sztuki. (...). Spedzit zycie w raju
lunatykéw, znanym jako NRD i te doswiadczenia znajduja odbicie w jego surrealistycznych wizjach
— podziekowaniach sktadanych wspomnieniom z dziecifistwa” (The Neo Art Craze. Why does eve-
ryone want a piece of Neo Rauch, ,GQ", maj 2005).

> Pisat 0 mechanizmie dziatania Saatchiego, poréwnywanego do ,inwestycji w akcje pierwszorzed-
nych spétek gietdowych”, Leo Castelli, jeden z najwazniejszych galerzystow XX wieku: ,Warhol byt
troche pod kreska, nim zainteresowat sie nim Saatchi. Chciat kupi¢ okreslone dzieta, rzadkie, ktére
byty bardzo drogie. Kiedy znalazt nastepny obraz, ktéry mu sie podobat, to juz doskonale wiedzie-
lismy, ile zaptacit wczesniej za niektore obrazy, i ceny szty w gére” (cyt. za: Vitor Bockris, Andy Warhol.
Zycie i $mier¢, przet. Piort Szymor, Wydawnictwo WAB, Warszawa 2005, s. 504.

6, The Triumph of Painting”, autorstwa Barry’ego Schwabsky’ego, Random Mouse, Londyn 2005 (z
reprodukcjg obrazu Marlene Dumas na oktadce); , The Triumph of Painting”, supplement, t. |, prezen-
tacja 6 artystow, z esejem Alison Gingeras, Koenig Books, Londyn 2005; ,The Triumph of Painting”,
supplement, t. Il, prezentacja 6 artystow, esej Meghan Dailey, Saatchi gallery, Londyn 2005.

7 Saatchi Gallery przygotowata réwniez wystawe i album pt. ,Young German Artists 2", prezentujace
gtownie fotografikow, m. in. Andreasa Gurskiego, Thomasa Ruffa, Thomasa Schiittego.

8 Wystawa ,USA Today” byta czynna w Saatchi Gallery w Londynie w terminie: 6 pazdziemika — 4
listopada 2006 r.

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

1% Donald Kuspit, The End of Art, Cambridge University Press 2004. Polska wersja tej ksigzki ukazata
sie pt. “Koniec sztuki” w 2006 .

" 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.
'3 Arthur C. Danto, After The End of Art, Princeton University Press 1997.

14 Termin wymyslony przez Alana Kaprowa.

'> Donald Kuspit, Koniec sztuki, ttum. Janusz Borowski, Muzeum Narodowe w Gdansku, Gdarsk
2006.

16 California New Old Masters” w Galerii C w Hermosa Beach, czynna od 27 stycznia do 26 marca
2005.

7 Wywiad z Donaldem Kuspitem pt. ,Art, not attitude”, w: ,Los Angeles Times", dodatek kulturalny
»Calendar”, 6. 03. 2005, s. 1, i wewnatrz numeru tekst Leah Ollman pt. ,Back to the drawing board”,
s. 40.

'8 Wystawa czynna od 21 listopada 2006 do 15 lutego 2007 r., a wiec niemal rownolegle do wystaw
w Bydgoszczy i warszawskiej Zachecie.

19 Tekst Donalda Kuspit cyt. za: www.nowidawnimistrzowie.pl

2 Pierwszy z nich okryt sie ,stawa” jako autor ,Ostatniej wieczerzy” — obrazu, bioracego formalnie
udziat w wystawie Kuspita, cho¢ pokazywanego poza Patacem Opatdw, stanowiacego jeden z
najbardziej jaskrawych przejawow niejasnych form finansowania kultury przez instytucje rzadowe
i samorzadowe. Nie wdajac sie w ocene tego dzieta, trzeba powiedzie¢, ze przedstawia ono ni mniej,
ni wiecej osoby, ktére decydowaly o przyznaniu subsydiéw na jego realizacje. Nic dziwnego, ze
tréjmiejskie Srodowisko artystyczne i ogélnopolskie media uznaly je za symbol korupcyjnych ukfa-
doéw artystyczno-urzedniczych.

Drugi gdanski uczestnik wystawy Kuspita, Krzysztof Izdebski, znany przede wszystkim jako fotograf,
autor reprodukgji dzief sztuki, jest wicedyrektorem Muzeum Narodowego w Gdarisku, gospodarzem
Patacu Opatéw w Oliwie. Do pewnego stopnia mozna zrozumie¢ kurtuazje kuratora amerykanskie-
go..., ale nie sposob pojac braku taktu dyrektora-fotografa, ktéry z okazji waznej wystawy posta-
nowit zosta¢ wybitnym malarzem.

21 Wystawa pt. ,Pamiec i uczestnictwo. Plastyka na Jubileusz Sierpnia i Solidarnosci”, kurator Maria
Gatecka, czynna w Patacu Opatéw od 20 czerwca do 25 wrzesnia 2005 r.

2 Nawet uwzgledniajac dos¢ szczegdlng poetyke prac proponowanych przez Kuspita, mozna byto —
gwoli merytorycznej poprawnosci, czy po prostu uczciwosci — przedstawi¢ amerykanskiemu kura-
torowi, nie znajacemu w ogole polskiej sztuki, co nie jest niczym szczegéinym, ani odosobnionym na
Swiecie, takich artystow jak np. Leszek Sobocki, Stanistaw Waltos, Grzegorz Stachanczyk, Aldona
Mickiewicz, Tadeusz Boruta, a nawet Jerzy Duda-Gracz, ktdrych jedynym grzechem jest to, ze nie
mieszkajq i dziataja w Trojmiescie. Kazdy z nich o niebo przewyzsza gdanskich uczestnikéw wystawy
Kuspita.

2 Pomiedzy poczatkiem grudnia 2006, a koricem stycznia 2007 r. ukazata sie na tamach stotecznego
«Dziennika” seria artykutow: Idy totockiej-Huelle, Zony autora wstepu i promotora ksigzki Kuspita,
Pawta Huelle, pt. ,Nie plujmy na mistrzow" (najbardziej publicystyczny i zaangazowany w obrone
dobrego imienia zwlaszcza gdanskich uczestnikdw wystawy, bezpodstawnie jakoby atakowanych
zaciekle przez ,Gazete Wyborcza" oraz tych wszystkich, ktorzy opluwaja ,naszych mistrzow");
Prof. Marii Poprzeckiej z Uniwersytetu Warszawskiego pt. ,Nudni nowi mistrzowie” (tekst wywazo-
ny, cho¢ prezentujacy bardzo zdecydowane stanowisko: ,Donald Kuspit na dowdd sukcesu swojej
wystawy pokazywanej w Stanach Zjednoczonych stwierdzit, ze wszystko sie sprzedato. | tu jest
istota sprawy. Sztuke taka, jaka jest nam pokazana w gdanskim muzeum, bez trudu odnajdujemy
w niezliczonych komercyjnych galeriach. Zwtaszcza w Ameryce, gdzie zapotrzebowanie na obrazy
nad kanape i do sypialni jest znaczne. | nie ma w tym nic zdroznego. | trzeba by¢ wyrozumiatym dla
ludzkich gustow, nawet wtedy, gdy wydaja sie nam fatalne. Tylko miejsce takich obrazéw jest w
sklepach ze sztuka, nie w muzeach narodowych. To, co musi budzi¢ sprzeciw, to Ze w promocje
amerykanskiej, czysto komercyjnej produkgji artystycznej zaangazowaly sie organizacyjnie i finan-
sowo panstwowe instytucje kultury: Narodowe Centrum Kultury i Muzeum Narodowe w Gdansku.
Czy tylko zwiodf je marketingowy chwyt: ,,nowi, dawni mistrzowie"? Czy ma to by¢ sztuka oficjalna
IV RP?”. W odpowiedzi gfos zabrafa Teresa Grzybkowska z Muzeum Narodowego w Gdansku, pu-
blikujac tekst pt. ,Smietnik sztuki wspétczesnej” (znéw bardzo emocjonalny, pefen jadu, napisany z
pozycji autorytatywnej, nieznoszacej sprzeciwu: ,Pokazane w Oliwie malarstwo jest $wietne warsz-

tatowo, stworzenie takich obrazow wymaga talentu, tej nieuchwytnej iskry, ale i umiejetnosci rysun-
ku, opanowania warsztatu malarskiego oraz anatomii. Dzieta bedace owocem pracowitosci i umie-
jetnosci sg niepordwnywalne z utworami opartymi na nowych mediach. Perfekcyjne opanowanie
programéw komputerowych jest dzis stosunkowo tatwe, potrafi to niemal kazdy mtody cztowiek
(sic! — przyp. KS). (....) Urzadzenie takiej wystawy w Gdansku byfo poniekad naturalne i diugo, cho¢
bezwiednie, przygotowywane. Tutaj bowiem od 10 lat Maciej Swieszewski malowat swojg monu-
mentalna ,Ostatnig Wieczerze”, a Krzysztof Izdebski wykonywat réwnie gigantyczne symulakry
(...). Jakiekolwiek sugestie polityczne sq tu nie na miejscu. Spory wokét wystawy maja ewidentnie
charakter ideologiczny, nie merytoryczny. A wszystkim, ktorych bulwersuja finanse wystawy, a nie
znaja rynku , postsztuki”, wystarczy uswiadomic, ze mieszcza sie one w cenie kilku instalacji (sic! sic!
—przyp. KS)".). Duzo inteligentniejszy, ale réwniez emocjonalny i przywotujacy dziwaczne argumen-
ty byt tekst krytyka Macieja Mazurka z Poznania, ktory pisat na tamach ,Dziennika”: ,Skad taka
nerwowa reakcja? (chodzi o krytyczne teksty ,Gazety Wyborczej” — przyp. KS). Odpowiedz jest nie-
zbyt skomplikowana. W Polsce plastyka steruje myslenie ideologiczne: postmarksistowskie, lewico-
we, feministyczne itp. Sztuka jest dziedzing chroniong przez kaste mandarynéw upowaznionych na
mocy srodowiskowych uwarunkowarn do jej ,wiasciwej” egzegezy. To bardzo zrytualizowane $ro-
dowisko. Ciggte méwienie o wolnosci i rozwazanie problemu wiadzy skrywa brak wolnosci i praw-
dziwej debaty w jego obrebie. Eksperci od sztuki to ostatnia kasta postmarksistowskich mandary-
néw. Ulokowata sie ona w sferze estetycznej jako dziedzinie niepodlegajacej racjonalnej weryfikacji.
(...) Zachowania elit artystycznych upodobnity sie do zachowan religijnych sekt. Przedmiotem ad-
miracji, fetyszem jest obiekt sztuki, uczyniony ,$wietym" na mocy wyrokéw kilku wtajemniczonych”.
Po wietrzacym wszedzie spiski, sekty i postkomunistyczne elity Mazurku, , Dziennik” uzyczyt taméw
warszawskiemu galerzyscie Bogustawowi Deptule, ktory postanowit rozprawic sie z Kuspitem i
organizatorami gdanskiej wystawy: ,W rzeczywistosci Kuspit zachowuije sie jak zdesperowany
sprzedawca niechodliwego towaru: musi pospiesznie wymysli¢ nowa etykiete, bo inaczej zostanie
z pefnym magazynem. Powiedzmy wyraznie: takie obrazy jak te pokazywane w Gdansku powsta-
waty zawsze, zawsze bowiem istniato silne zapotrzebowanie na sztuke uzytkowg czy tez dekoracyj-
nie uzyteczng. Takimi obrazami handluje sie od zawsze, bo zawsze beda istnie¢ amatorzy sztuki
tatwej, lekkiej i przyjemnej; tylko Ze do tej pory nikt specjalnie nie starat si¢ nikomu wmawiac, ze ma
do czynienia z wielka sztukg”.

Dyskusje na temat wystawy ,Nowi Dawni Mistrzowie" i ksigzki ,Koniec sztuki” podsumowat sam
Donald Kuspit, dajac jednoczesnie wyraz swemu poirytowania gfosami krytyki w Polsce. Niestety
ton polemiki przybrat mato elegancka forme: ,Smutne jest rdwniez to, ze Poprzecka nie w petni
docenia penisa i wagine oraz ich pomystowe zastosowania. Jej uwagi na temat , Gownianej skatki”
Odd Nerdruma (obrazu przedstawiajacego defekacje trzech kucajacych postaci — przyp. KS) dajg
podstawy do przypuszczen, iz nie rozumie ona logicznej ztozonosci doswiadczenia erotycznego. Z
pewnoscig obraz Nerdruma jest o klase wyzej niz pomyst zapuszkowania géwna Piero Manzoniego
—wywrotowy gest, ktory szybko staje sie nowym towarem, tak jak wszystkie gesty postsztuki. Pusz-
ka ekskrementow Manzoniego, ktéra jest wiasnoscig Centrum Pompidou, ostatnio eksplodowata
z powodu nagromadzenia sie gazéw w jej wnetrzu. Tak wiec nawet odchody artysty podlegaja
prawom natury. (...) To, Ze cielesnos¢ i seksualnos¢ obraza Poprzecka, mowi wiecej o jej psychice niz
o jakosci sztuki, ktorg krytykuje” (Donald Kuspit, Nie neguje sztuki wspotczesnej”, ,Dziennik”, 16-17.
12.2006, s. 31).

2 Maria Poprzecka, ,, Koniec sztuki albo 30 rozszyfrowanych niedopatkow”, , Kultura”, dodatek , Dzien-
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VALARSTWO

W czasach

Paradoks malarstwa polega na tym, ze ten stary i szlachetny
$rodek wypowiedzi artystycznej zdaje sie dzisiaj najlepiej ilu-
strowac sytuacje sztuki po koncu sztuki: ,anything is possibi-
le but nothing really matters”. Wszystko jest mozliwe, ale nic

nie ma znaczenia.

Malarz moze dzi$ malowac co chce i jak chce; wszystkie konwencje, srodki i
metody malarskie sg dopuszczalne. Nieistotne staly si¢ roznice mi¢dzy malar-
stwem figuratywnym i abstrakcyjnym, ekspresyjnym i cerebralnym. Nie istnieje
zadna dominujgca tendencja uniewazniajaca, na pewien przynajmniej czas, inne
tendencje, zaden charakterystyczny dla ducha czasu sposob malowania. Gorzej,
szukanie jakich$ dominujgcych tendencji, nurtoéw czy upodoban staje si¢ Smieszng
zabawa, ktorej rezultaty uniewaznia kazda nastepna wystawa. Malarz moze dzisiaj
malowac, jak Grzegorz Sztwiertnia i jak Leon Tarasewicz, jak Ignacy Czwartos i
Dominik Lejman, Jakub Adamek i Wojciech Leder, Jacek Diuzewski i Lukasz
Huculak. Moze malowac¢ jak chce. Czy to oznacza, ze malarstwo stracifo sens,
stalo si¢ nieistotne, zmienilo si¢ w kwestie gustu i smaku, i nic juz nie przywroci
mu dawnej pozycji? Nie. Jezeli jednak malarz chce przywroci¢ malarstwu znacze-
nie musi wyjs¢ poza malarstwo. Co to oznacza? Przyjrzyjmy si¢ tworczosci jedne-
go z najbardziej dzi$ cenionych malarzy, malarstwu Gerharda Richtera.

Pierwszy okres w tworczosci Gerharda Richtera, przypadajacy na lata 60.,
tworza tzw. fotoobrazy — utrzymane w szarej tonacji obrazy malowane ze znalezio-
nych przez artyste zdjec. Obrazy te mozna pogrupowac w kilka kategorii.

Obraz , Kobieta z parasolka” (1964) przedstawia Jackie Kennedy. Zdjecie,
ktore bylo podstawa obrazu wykonane zostato po Smierci Johna Kennedy’ego. W
kobiecej postaci trudno rozpozna¢ wdowe po charyzmatycznym prezydencie Sta-
néw Zjednoczonych. Jackie zostala przytapana przez jakiego$ wscibskiego fotore-
portera gdzies na ulicy. Wyglada jak zwykla, dos¢ przecietnie ubrana kobieta.
Prawga dlonig zastania twarz, jakby chciata pozostac nierozpoznana, w lewej Sciska
parasolke. Richter znalaz! to zdjecie w jakiejs gazecie lub czasopismie i pozostawil
wdowe po prezydencie anonimowa — ani tytulem, ani zadnym napisem nie zdra-
dzit kogo widzimy na obrazie. ,,Osiem uczennic szkoly pielegniarskiej” (1966) to
seria portretow miodych dziewczat, uczennic szkoly pielegniarskiej, ofiar seryjne-
go mordercy Richarda Specka. Portrety utrzymane sa w konwencji zdjec ze szkol-
nego tableau. Wszystkie dziewczeta sg do siebie podobne, majg podobne fryzury i
podobny wyraz twarzy. Ta grupa obrazéw Richtera nasuwa skojarzenia z pracami
Andy Warhola z poczatku lat 60., bo i tematyka (Jackie, ofiary), i stosunek do
obrazéw medialnych jest u obu artystow podobny, cho¢ efekt jaki uzyskuja —
catkowicie odmienny.

Druga grupa obrazow jest $ci$lej zwigzana z niemieckim kontekstem. Obraz
,Helga Matura z narzeczonym” (1966) przedstawia mtoda kobiete siedzaca na
poreczy fotela i czule obejmujgca ramieniem miodego, wygladajacego na znacznie
od niej miodszego, chtopaka. Matura to prostytutka zamordowana w Hamburgu.
Wydarzeniem tym zyla przez pewien czas niemiecka prasa. Zdjecie, ktorym postu-
zyl sie Richter jest typowe dla brukowej prasy, ktora przemienia sensacyjne wyda-
rzenia w sentymentalne narracje — tu mamy zdjecie jakie zwykli sobie robi¢ nowo-
zency, ale dziwna chlopigcos¢ narzeczonego kaze si¢ zastanawiac, czy zdjecie nie
bylo zartem mtodej prostytutki. ,, Kobieta schodzaca po schodach” (1965) przed-
stawia kobiete w eleganckiej wieczorowej sukni na schodach teatralnego foyer.
Obraz nawigzuje do niemieckiego cudu gospodarczego, portretujac jedna z przed-
stawicielek niemieckiej elity.

Tizecig grupe obrazéw dobrze reprezentuja trzy wersje ,,Papieru toaletowego”
(1965). Wydawaloby sie, ze nie ma nic bardziej banalnego do namalowania niz
zawieszona na Scianie rolka papieru toaletowego. Podobnie banalny jest ,,Budy-
nek administracyjny” (1964), ponury, nieciekawy modernistyczny gmach, ktorego
mutacje pojawig si¢ po latach na fotografiach Thomasa Strutha i Thomasa Ruffa.

Do czwartej grupy nalezg obrazy ,Wujek Rudi” (1965) i ,,Ciotka Marianna”
(1965). Richter siega tu do rodzinnego albumu. Wujek Rudi to brat matki artysty,
sfotografowany w wojskowym mundurze oficera Wehrmachtu. Miody, przystojny,
elegancki, dumny ze swego munduru, pozuje na tle muru, uSmiechajac si¢ do
osoby fotografujacej. Artysta wspomina, ze wujek Rudi byt stawiany w rodzinie za
wz0r. Jego przeciwienstwem byla ciotka Marianna - sfotografowana jako nastolat-
ka czule pochylajaca si¢ nad raczkujacym niemowlakiem (jest nim sam Richter).
Ciotka Marianna trafita do szpitala psychiatrycznego i w rodzinnych opowiesciach
funkcjonowata jako ostrzezenie, zeby nie skonczy¢ jak biedna Marianna. Richter
odwotuje si¢ do rodzinnej pamieci, ale rodzinna, prywatna historia zbiega si¢ na
jego obrazach z historig publiczna, polityczng — wujek Rudi zginal na froncie
wschodnim, ciotka Marianna zostala zamordowana, kiedy niemieccy lekarze za-
czeli wceiela¢ w zycie program narodowej eugeniki, poddajac eutanazji osoby psy-
chicznie chore. Podziwiany wujek i biedna ciotka z rodzinnych opowiesci zmienili
sie miejscami; biedna ciotka przemienita si¢ w ofiare zbrodniczego systemu, a
podziwiany wujek w skrywang tajemnice rodzinng, naziste w rodzinie, $wiadec-
two tego, ze w Niemczech nie byto niewinnych rodzin. Tematyka tych dwéch
obraz6w Richtera bliska jest problemom pamigci, ktére kilka lat pozniej podejmie
Christian Boltanski.

Ostatnig grupe tworzy jeden obraz, wyjatkowy i pod wieloma wzgledami niety-
powy dla tej fazy tworczosci Richtera — ,,Akt schodzacy po schodach (1966).
Obraz przedstawia pierwsza zong artysty, Eme schodzaca nago po schodach. Ob-
raz jest nietypowy, poniewaz powstal na bazie zdjgcia wykonanego przez samego
Richtera, a nie znalezionego, a po wtdre, dlatego, ze wytamuje sie z szarej tonacji
pozostalych obrazéw. Oczywiste jest tu odwolanie do Duchampa, podjecie tego
samego motywu, ale namalowanie go w piekny, tradycyjny sposob, jak ujal to
Richter. Dziesiec lat p6zniej, w podobny dialog z Duchampem wejdzie Shigeko
Kubota w video instalacji przedstawiajacej nagg kobiete schodzacg na ekranie
kilku ustawionych na schodach monitoréw.

Gerhard Richter nie widzial w fotografii zagrozenia dla malarstwa, przeciwnie,
we wszystkich wypowiedzial podkreslat wyzwalajaca moc fotografii. Fotografia
wyzwolila mnie, méwil, ze wszystkich konwencjonalnych kryteriow, ktére wigza-
fem ze sztukg, poniewaz fotografia, ktorg lubie nie ma zadnego stylu, zadnej
kompozycji, nie poddaje si¢ artystycznym ocenom, jest ,,czystym obrazem” (re-
ines Bild). Fotografia uwolnita moje malarstwo od osobistego doswiadczenia, od
przekonanie, ze malarstwo musi by¢ ekspresja osobowosci. Fotografia wyzwolita
mnie wreszcie od koniecznosci wmyslania tematow i, paradoksalnie, pozwolita
skoncentrowac sie na malarskich aspektach obrazu. Pozwolita tez wprowadzi¢ na
powr6t rzeczywisto$¢ do obrazu. Przetamac opozycje, ktorg malarz wynidst z
dwoch akademii jakie ukonczyl; drezdenskiej, w ktorej uczono go, ze obraz musi
by¢ figuratywny i akademii w Dusseldorfie, gdzie jego nauczyciel, Karl Otto Goetz,
przekonywat go, ze jedynym prawdziwym malarstwem jest ekspresyjna abstrakcja.
Fotografia pozwolita tez Richterowi przetamac jeszcze jedng opozycje — prawdy i
sztucznosci. Zdjecie uwazane jest za obraz prawdziwy, natomiast malarstwo jest
domeng obrazow wymyslonych, iluzyjnych. Malujac fotografie Richter przekro-
czyl sztuczno$¢ obrazu malarskiego nasycajgc go prawda fotografii. ,, Kobieta z
parasolka” to Jackie Kennedy, ,,Helga Matura” to hamburska prostytutka, ,Wujek
Rudi” to brat matki artysty .... Wszystkie te postacie naprawde istnialy. Sytuacje w
jakich zostaly przedstawione na obrazach mialy kiedys miejsce. Jakis reporter
zrobil takie zdjecie Jackie Kennedy. Helga Matura i wujek Rudi dali sie sfotografo-
wac w takich pozach. Fotografia sprawia, ze obrazy Richtera sg mocno zwigzane z
rzeczywistoscia, o ktorej méwia, zdajg sie by¢ swiadectwem, niemalze ilustracja
czasu, a jednoczesnie przez to, ze zostaly wybrane z tysigca fotografii i powigkszo-
ne do wymiaroéw malarskiego obrazu nasuwaja pytanie, dlaczego artysta wybrat
wlasnie te zdjecia, co takiego w nich dojrzal?

Pierwszy okres tworczosci Richtera rozpoczyna wspdlna akcja z Konradem
Luegiem (p6zniejszym znanym galerzysta Konradem Fischerem), zrealizowana w
sklepie meblowym w Dusseldorfie — ,, Living with Pop: A Demonstration for Capi-
talist Realism” (1963). Akcja wywolala spory rezonans, wprowadzajac w publicz-



ny obieg termin ,,realizm kapitalistyczny”, ktérym Richter pozniej si¢ raczej nie
postugiwal, a tym bardziej nie czul si¢ jego reprezentantem czy rzecznikiem. Jego
poglady polityczne, do$¢ typowe dla uciekinierow ze wschodnich Niemiec, lepiej
wyrazata pierwsza czgs¢ tytulu - zy¢ z popem, zy¢ w $wiecie pop kultury. Malar-
stwo musi si¢ pogodzi¢ z tym, ze zyje w $wiecie kultury popularnej, w §wiecie
medialnych obrazéw, musi si¢ z tym faktem oswoic i odnalez¢ w nim swoje miej-
sce.

Na przefomie lat 60. i 70. Gerhard Richter malowat obrazy samolotéw wojsko-
wych i oparte na zdjeciach lotniczych obrazy miast (Stadtbilde). Te dwa tematy
taczyly si¢ w osobistym doswiadczeniu artysty, ktory przezyt alianckie naloty w
rodzinnym DreZnie.

Z poczatku lat 70. pochodza catkowicie abstrakcyjne obrazy kojarzace si¢ z
abstrakcjg geometryczng czy tez sztuka konkretng Josefa Albersa, Pieta Mondria-
na, Theo van Doesburga czy Maxa Billa - probki farb umieszczone w bialej kratow-
nicy (,,Farben”, 1971). W 1974 roku Richter wrocit do tego tematu, tworzac
niekonczace si¢ mapy kolorow. Punktem wyjscia byly cztery kolory - trzy kolory
podstawowe plus szary. Kolejne obrazy prezentowaly rozne kombinacje tych czte-
rech koloréw, tworzac rozrastajace si¢ ciagi geometryczne 4, 16, 64, 256, 1024
koloréw. Prace te przypominaly konceptualne pomysty Sol LeWitta.

W 1972 roku, na Biennale Weneckim,
Richter przedstawil swojq pierwsza insta-
lacje malarska ,,48 portretow” - 48 obra-
z6w o identycznych rozmiarach, 70 x 50
cm, przedstawialo przemalowane z ency-
klopedii konterfekty znanych pisarzy,
kompozytoréw, naukowcow i filozofow.
Richter zrezygnowal z portretéw polity-
kéw i artystow, pominat kobiety i przed-
stawicieli innych ras, stworzyt humani-
styczny panteon reprezentowany
wylacznie przez bialych mezczyzn. 48
przedstawicieli europejskiej tradycji hu-
manistycznej, od Ortegi y Gasseta przez
Mahlera, Strawinskiego, Manna, Kafke,
Pucciniego, Einsteina po Andre Gide’a i
Antona Weberna uformowalo fryz obie-
gajacy Sciany niemieckiego pawilonu. In-
stalacja Richtera byta glosem w debacie
na temat kultury jaka toczyto pokolenie
68 roku. Richter, nieco starszy od uczest-
nikéw debaty, sporzadzit liste 48 intelek-
tualistow, ktorzy mogli stac sie ofiarami
ideologicznych uzurpacji, mogli by¢ za-
atakowani za wyznawanie wstecznych
lub nie dos¢ postepowych pogladow, mo-
gli by¢ poddani ideologicznej reedukacii,
a ich humanizm zdemaskowany jako
mieszczanski pseudo-humanizm. Uderza-
jacy w tym zestawieniu brak kobiet zwraca
uwage na jeszcze jeden istotny aspekt ma-
larskiej instalacji Richtera — problem ojca.
Richter mowit w jednym z wywiadow, ze brak ojca jest typowo niemieckim pro-
blemem,; brak ojcowskiego autorytetu, zaktocenie miedzygeneracyjnej komunika-
cji byto jedna z przyczyn studenckich buntoéw konca lat 60. Ojcowie znikneli z
niemieckiej historii, stali si¢ nieobecni, zawstydzeni poczuciem winy - o ,vaterlo-
sen Gesellschaft” pisal na poczatku lat 60. Alexander Mitscherlich.

W 1972 roku Gerhard Richter zdecydowal sie po raz pierwszy pokazac swoje
archiwum fotograficzne, ktore gromadzit od 1962 roku - ponad 5 000 zdjec
tematycznie pogrupowanych: obozy koncentracyjne, pejzaze, zdjecia nieba, mo-
rza, lotnicze zdjgcia miast, zdjecia rodzinne, zdjgcia biezacych wydarzen, zdjecia
pornograficzne, zdjecia mody, portrety, zdjecia kwiatow itd. Fotograficzne archi-
wum Richtera jest wizualng pamiecia, rodzajem zbiorowej pod$wiadomosci, z
ktorej wylania sie tworczos¢ artysty. Richter zatytulowat swojg wystawe ,,Atlas”
a wigc zbior obrazow ilustrujacych wybrang dziedzine wiedzy, ale takze mityczny
tytan, brat Prometeusza, skazany przez Zeusa na podtrzymywanie sklepienia nie-
bieskiego. Dla Richtera fotografia jest takim mitologicznym Atlasem wspieraja-
cym jego sztuke. Przy okazji wystawy swojego archiwum, Richter wypowiedzial
zagadkowe zdanie; nie chcialem pokazac jak malarstwo wykorzystuje fotografie,
lecz jak fotografia wykorzystuje malarstwo. Dla Richtera, wizualnym zapisem
dzisiejszego Swiata jest zapis fotograficzny i filmowy; obraz malarski jest inter-
wencja w ten foto-filmowy $wiat po to, by wybrac i zatrzymac pewne obrazy,

Gerhard Richter October 18, 1977

przedtuzy¢ z nimi kontakt, zmusi¢ do refleksji, do pytania, co one wlasciwie
mowig? Po latach, w rozmowie Robertem Storrem, Richter wyznal, ze nie wie
dlaczego wybral te a nie inne zdjecia, dlaczego namalowal ,Wujka Rudiego”,
,Ciotke Marianng” czy amerykanskie samoloty bojowe Mustang — obraz (fotogra-
ficzny) wyprzedzal mysl, to, co nieSwiadome wyprzedzalo Swiadomy namyst.

W 1988 roku Gerhard Richter namalowat swoje arcydzielo, 15 obrazéw opa-
trzonych wspolnym tytutem ,,Oktober 18, 1977”. Cykl ten zaprzecza wszystkim
opiniom, ze malarstwo jest niezdolne do zabierania glosu w powaznych debatach.
Cykl Richtera poswigcony jest niemieckiej jesieni 1977 roku, a doktadniej tajem-
niczej $mierci trzech cztonkéw grupy Baader-Meinhof w wiezieniu Stammheim
pod Stuttgartem - Andreasa Baadera, Gudrun Enssling i Holgera Meinsa. Richter
dopetnia ten obraz czwartg osobg dramatu — Ulrikag Meinhof, kt6rg znaleziono
martwa w celi wiezienia Stammheim ponad rok wezesniej, 9 maja 1976 roku. W
cyklu ,,Oktober 18, 1977” Richter powraca do swojej maniery malarskiej z lat 60.
- wykorzystujac policyjne zdjgcia, ktére ukazaly si¢ w prasie, maluje 15 rozmaza-
nych, zatartych, szarych przedstawien dramatu jaki wstrzasngt Niemcami w poto-
wie lat 70.

CyKkl nie jest Scisle uporzadkowany, jedynie pierwszy i ostatni obraz jest precy-
zyjnie wskazany. Pierwszy obraz, zatytutowany ,,Jugendbildnis”, jest portretem

nastoletniej Ulriki Meinhof, ostatni — przedstawia ttum zebrany na pogrzebie
terrorystow. Pomiedzy znajduje trzynascie obrazow: dwa obrazy z aresztowania
Holgera Meinsa, trzy obrazy przedstawiajace Gudrun Ensslin podczas policyjnej
konfrontacji, obraz powieszonej w celi Ensslin, dwa obrazy zastrzelonego Baade-
ra, obraz jego celi z regatem wypetnionym ksigzkami, adapter, w ktérym Baader
mial ukrywac przemycony do celi pistolet, trzy obrazy pokazujace zblizenie szyi
martwej Ulriki Meinhof.

Richter opowiada o wydarzeniach, do ktoérych miat bardzo sceptyczny stosu-
nek, o wyradzaniu si¢ mtodzienczego protestu konca lat 60. w migdzynarodowy
terroryzm. Po jednej stronie, mtodzi idealisci, ktorzy od werbalnej krytyki syste-
mu chcg przejs¢ do dziatania, do akeji bezposredniej, do walki z systemem; po
drugiej, polityczny establishment skrywajacy mroczng przesziosc, niezdolny do
rozliczenia si¢ z wlasnymi winami, niezdolny do ,, pracy pamieci”, jak ujmowata to
Margarete Mitscherlich. Z jednej strony idealisci pragnacy zdemaskowac praw-
dziwa twarz systemu, obnazy¢ jego strukturalng przemoc, represyjnos¢ skrywang
pod maska tolerancji; z drugiej ,,generacja Auschwitz” sprawnie postugujaca si¢
panstwowym aparatem przymusu, prawem, mediami, policjg, wieziennictwem.
Richter przyjmuje ten uproszczony i schematyczny obraz, bo to, co go interesuje,
co zawsze go interesowalo, to historyczna rola idealizmu (,,How German is it”,



jakby powiedzial Walter Abish) i pytanie, kiedy idealizm staje si¢ zbrodnig. Zaraz
po przyjezdzie do zachodniej czesci Niemiec, w 1962 roku, Richter zanotowat:
,Nie przyjechalem tutaj (do Niemiec Zachodnich), zeby uciec od ‘materializmu’;
tutaj jego dominacja jest znacznie bardziej totalna i bezmyslna. Przyjechalem
tutaj, zeby uciec od przestepczego ‘idealizmu’ socjalistow”.

Richter nie broni grupy Baader-Meinhof, nie rehabilituje terrorystow, nie przy-
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woluje lewicowych sentymentow 68 roku, pyta o to, kiedy idealizm przeradza si¢
w fanatyzm, w fanatyczng wiare w idee, ktére zaczynajg dominowac nad rzeczywi-
stoscig. Klamrg cyklu jest portret mtodosci (Judenbildnis) i ttum na pogrzebie
terrorystow. Grupa Baader-Meinhof stata si¢ symbolem terroru. Kiedy aresztowa-
no czfonkow grupy, w czerwcu 1972 roku, zarzucono im 7 zabojstw, 27 prob
zabojstwa, napady na banki, podpalenia i inne akty terroru, m. in. podlozenie
bomb w siedzibie Springera w Hamburgu, komisariatach policji w Augsburgu i
Monachium, amerykanskich bazach w Heidelbergu i Frankfurcie. Wigkszo$¢ tych
zarzutow nie zostala potwierdzona, a terroryzm rozkwitl juz po uwiezieniu przy-
wodcow grupy Baader-Meinhof - w lutym 1975 roku uprowadzono przywodce
CDU w Berlinie, Petera Lorentza, w kwietniu 1975 grupa terrorystow opanowata
niemiecka ambasade w Sztokholmie, w maju 1977 zastrzelono w Karlsruhe pro-
kuratora generalnego REN, Siegfrieda Bubacka, w lipcu 1977 zastrzelono bankie-
ra Jurgena Ponto w jego domu pod Frankfurtem, we wrze$niu 1977 uprowadzono
izamordowano Hansa Martina Schleyera, przewodniczacego Stowarzyszenia Nie-
mieckich Pracodawcow, w pazdzierniku 1977 uprowadzono samolot Lufthansy,
wymuszajac lgdowanie w Mogadiszu, gdzie zostat odbity przez niemieckie i izrael-
skie jednostki antyterrorystyczne.

Cykl Richtera po raz pierwszy wystawiono w niewielkim Krefeld, na poczatku
1989 roku, a nastepnie pokazano w innych miastach, Frankfurcie, Londynie,
Rotterdamie, Nowym Jorku, Montrealu, Los Angeles, Bostonie. W 1991 roku cykl
wrocit do Niemiec i jako dziesiecioletni depozyt artysty, trafit do Muzeum Sztuki
Nowoczesnej we Frankfurcie. Frankfurckie muzeum nie znalazto Srodkow na za-
kup pracy Richtera, dlatego artysta zgodzit sie w 1995 roku na oferte Museum of
Modern Art z Nowego Jorku i w roku 2001, dziesigc lat po zdeponowaniu we
Frankfurcie cykl ,,Oktober 18, 1977” stal si¢ wlasnoscig nowojorskiego muzeum.
Zakup cyklu przez nowojorskie muzeum wywotal w Niemczech dyskusje, czy

praca Richtera tak $cisle zwigzana z niemiecka historig powinna opusci¢ Niemcy?
Czy bedzie ona rozumiana poza Niemcami? Kiedy cykl Richtera pokazywano poza
Niemcami, organizatorzy wystaw wydzielali czesto osobne sale, zeby widzowie
mogli zapoznac¢ si¢ z dokumentacjg dotyczaca grupy Baader-Meinhof. Niektorzy
wiecej czasu poswiecali czytaniu dokumentow niz ogladaniu obrazéw, zauwazyt w
jednym z wywiadow Richter.

Richter wspominal, ze w latach 60., jak wigkszo$¢ artystow pop,
niczego nie brat powaznie. Niczego nie braliSmy na serio, ale nie
bylismy cynikami. Interesowala nas banalnos¢ rzeczywistosci, a
doktadniej banalizacja zla dokonywana przez mass media, ale niko-
€0 ani niczego nie oskarzaliSmy. Wydawalo nam si¢ bowiem, ze
jestesmy uodpornieni na ideologie, ze nie damy si¢ juz uwies¢ zad-
nym ideom. Dopiero pracujac nad cyklem ,,Oktober 18, 1977”,
mowil Richter, zdatem sobie sprawe, ze nie mozna zy¢ bez idei, ze
wszyscy pragniemy idea. I o tym rozpaczliwym pragnieniu ideali-
zmu jest cykl ,,Oktober 18, 1977”.

W 2000 roku Instytut Goethego przygotowat objazdowa wysta-
we Gerharda Richtera. W 2005 roku wystawa trafita do Polski, do
Katowic. Na wystawie znalazly si¢ fotografie niektorych obrazéw
Richtera, m. in. cibachrom obrazu ,Wujek Rudi”. W rozmowie z
Robertem Storrem Richter méwil, Ze nie byta to zwykta reproduk-
cja, lecz samoistny obiekt. Tworczos¢é Richtera zatoczyta kolo; od
fotografii do obrazow i z powrotem, a jego malarstwo stalo si¢
przyktadem malarstwa po-konceptualnego.

Malarstwo nie odgrywa juz tej roli jaka petnilo w sztuce moder-
nistycznej; nie jest gtownym Srodkiem artystycznej ekspres;ji, nie
okresla specyfiki sztuki ani nie wyznacza kryteriow oceny sztuki.
Na naszych oczach sprawdzajg sie prognozy wielkich historykow
sztuki, Erwina Panofsky’ego, Arnolda Hausera, Ernsta Gombricha,
ktorzy uwazali, ze dominujaca forma wizualng w sztuce XX wieku
bedzie kino, sztuka ruchomych obrazéw. Jaka jest zatem rola ma-
larstwa w epoce mass mediéw, w §wiecie zdominowanym przez
coraz ruchliwsze i coraz agresywniejsze obrazy medialne? Czy ma-
larstwo jest juz tylko wspomnieniem dawnej sztuki? Przywolywa-
niem blizszej i dalszej tradycji artystycznej? Malarstwo Richtera
zdaje si¢ w pelni potwierdzac te diagnozg, a jednoczesnie ostabia¢
jej negatywng wymowe. Tak, malarstwo jest stare i zmeczone, nie-
zdolne do odgrywania dawnej roli, a jednak potrafi nas zaskoczy¢ i
powiedziec cos waznego, jezeli malarz, jak Richter, nie koncentruje
sie na obronie malarstwa, lecz wykorzystuje malarskie formy wypo-
wiedzi, by stworzy¢ przestrzen dla krytycznej refleksji. Richter nie
szukal istoty malarstwa, jakby od poczatku wiedzial, ze ontologia
dziela sztuki jest $cisle zwigzana ze spoleczna historig form arty-
stycznych i to na niej powinna si¢ koncentrowac uwaga artysty. Bardzo wczesnie
wyszed! poza malarstwo, poddajac je zewnetrznej refleksji, z punktu widzenia
nowych form i strategii przedstawiania. Nie bronit malarstwa, lecz konfrontowat
je z tym, co mu pozornie zagrazalo, z fotografia, i — paradoksalnie - potrafit z
malarstwa uczynic Srodek fotografii, Srodek reinterpretacji naszej pamieci wizual-
nej.
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W ostatnich dziesigcioleciach mogto si¢ wydawa¢, ze post-
modernizm obalit wszystkie dotychczasowe teorie i zasady,
ze sztuke i kulture trzeba opisa¢ od nowa, stwarzajac przy
tym nowy — odpowiedni — jezyk opisu oraz system wartosci.
Zorganizowana w Muzeum Narodowym w Gdansku wystawa
~Nowi Dawni Mistrzowie” studzi te obawy, pokazujac post-
modernistyczng rewolucje jako (kolejny) kryzys sztuki, a nie
jej koniec.

Donald Kuspit, bedacy pomystodawcg i kuratorem tej wystawy, zaprezentowat
jednoczesnie z ekspozycja ksigzke — manifest pod znaczacym tytutem ,,Koniec Sztu-
ki”, w domysle - koniec sztuki postmodernizmu. Tytut jest zaczepny i sugeruje akt
ostateczny i gwaltowny — rewolucje. Jej zawartos¢ opisuje jednak proces ewolucji,
przemian w obrebie tworczosci jako obszaru spotkania sie tworcy i odbiorcy.

Negatywny od samego poczatku odbiér wystawy (a takie glosy sa w przewadze)
wynika z tego, ze artysci okresu postsztuki nie zamierzajg ani odmienic, ani za-
przestac swojej dzialtalnosci, ani — tym bardziej - w milczeniu temu konicowi si¢
przygladac. Tow pelni zrozumiate. A poniewaz nie zgadzaja si¢ ani z teza Kuspita,
ani z diagnoza wspolczesnej tworczosci, nie moga przyjac catkowicie obiektywnie
wystawy, jaka kurator przygotowal, bo nie bez racji odbieraja ja jako bezposrednia
egzemplifikacje tezy wyrazonej tytutem ksigzki.

G

KONIEC

W dalszej perspektywie zwycigstwo ,,nowych” bedzie rownie nietrwale; za
jaki$ czas ofensywa przybierze faze stabilizacji, a pézniej - czeka jg nieodwotalny
schyltek. Optymizmem nastraja to, ze jedni i drudzy, ustepujacy i nadchodzacy,
maja szans¢ powrotu, w formie oczywiscie odmienionej, jako kolejna awangarda,
forma albo -,, Zjawiska, z podobnymi jednak wartosciami, wypisanymi
na sztandarach, jak czynig to ,,nowi mistrzowie” z tytulu wystawy, przywotujac
,dawnych mistrzow”.

Moéwigc o mechanizmach przemian w obrebie zjawisk, nie sposob zapomnie¢
o schemacie wyzszych przeksztalcen, zachodzacych w obrebie epok czy okresow
kultury , Mysle tu o naprzemiennosci stylow, majacych swoje umocowania ,,kla-
syczne” (Renesans, Oswiecenie, Pozytywizm) albo ,,romantyczne” (Romantyzm,
Barok, Neoromantyzm, Postmodernizm) , wywofanych zmiang gustow (znudze-
niem ). ,zAmadeusz” Milosza Formana z konkurujacymi bezwzglednie
postaciami kompozytorow — Antonia Salieriego oraz W.A.Mozarta, uzna¢ mozna
za przykiad nieco ,,naciaggniety”, acz bardzo pouczajacy.

Wystawa ,Nowi Dawni Mistrzowie” upomina sie tez i wyraza aprobate dla
porzuconych i w czesci zapomnianych wartosci tradycyjnie z tworczoscia identy-
fikowanych, wérod ktorych naczelng jest opanowanie umiejetnosci. Opanowanie
ich mistrzowskie, odrézniajace ich (artystow) sprawnos¢ warsztatowa od pozio-
mu utalentowanych dyletantow.

Kuspit z ubolewaniem dostrzega w dziele postmodernistow brak mistrzostwa
(pisze o tym w ,Koncu Sztuki” na str. 37, 131, 173-4), uznajac ten fakt za

SZTUK]™?

,Nowi Dawni Mistrzowie" W GPANSKU

” Kuspit ukazuje jedynie Slepe zautki, w jakie postmoder-
nisci zepchneli tworczos¢ i artyste, dopuszczajac do wysokiej (artystycznej) sfery ten
rodzaj poszukiwan (np. puszkowanie fekaliow), jakie historia wkrotce mitosiernie
zapomni, podobnie jak miafo to miejsce z licznymi nietrafionymi pomystami w
minionych jej stuleciach , od poczatkéw dziejow sztuki. Donald Kuspit nie uderza
w postmodernizm , w calo$¢ jego oferty, programu i przebiegu. Wskazuje i
poddaje druzgocacej i drobiazgowej krytyce jego wynaturzenia (manieryzm postsz-
tuki), natomiast postmodernizm jako zjawisko probuje ocali¢, uznajac je za kolejny
okres w dziejach sztuki, przebiegajacy wedlug klasycznego tréjfazowego schematu
rozwoju; obecnie bedacy w regresie, czyli schytku, czego dowdd przeprowadza
przede wszystkim w ksigzce, ale tez w obrebie wystawy.

Takie ,wyradzanie si¢”, ,wynaturzanie” jest w sztuce zjawiskiem znanym i
notowanym powszechnie. Wigkszos¢ wyzej zorganizowanych zjawisk artystycz-
nych (styl, szkofa, nurt itd.) przechodzi kolejne, rutynowe fazy: wstepna (awangar-
dowa, gdy niczym harcownicy pojawiaja sie pojedyncze sygnaly, wykazujace nasilajgce
sie tendencje, skierowane przeciw artystycznemu establishmentowi), klasyczng
(panujaca, oznaczajaca okres najwyzszej popularnosci) i schytkowa/manierystyczng
(faza ariergardy, nalezaca w réwnym stopniu do maruderéw, co do rzecznikow
nowego porzadku, kolejnej awangardy).

Skoro obecnie znajdujemy sie w tej wlasnie, pelnej dynamiki i energii trzeciej
fazie stylu postsztuki, charakteryzujgcej sie nadmiernym wyrafinowaniem, manie-
ryzmem i schytkowoscia, sprobujmy ten okres zrozumiec. Bo tym samym jesteSmy
uczestnikami waznych przemian w tonie sztuki: jej dotychczasowi mistrzowie —
klasycy sztuki panujacej (wcigz obowigzujacej) zwolna spychani sg na margines
rozciagliwego zjawiska, zwanego sztuka, przez bojowo nastawiong ,,jazde przed-
nig”, reprezentujacg nowych (dawnych mistrzow). To niewatpliwie poczatek nie-
chcianej najpierw koegzystencji tego co byloijest z tym, co niechybnie nadchodzi.
Koegzystencji pelnej zwycieskich i przegranych potyczek, bardzo emocjonalnych
starc, ktorych wynik jest jednak z gory przesgdzony.

Dos$wiadczony Kuspit, kt6ry widziat niejedno i doskonale zna meandry sztuki
nowej, jej istote i nature, odwaznie przewiduje (i pokazuje) skutek tego ,,bokso-
wania”: margines postsztuki bedzie coraz wezszy. Wcale jednak nie musi zniknaé
calkowicie, ostatecznie i bezpowrotnie, niemniej bezapelacyjnie zwyciestwo przy-
padnie ,nowym”.

generalng jej stabos¢, rodzaj migkkiego podbrzusza postsztuki, wskazuje go jako
zrédlo psucia si¢ i poczatek samozagtady postmodernizmju a przynajmniej nie-
moznos¢ obrony jego Zreszty, wezorajsi zwyciezey czgsto zapominajg
o przestrzeganiu podstawowych zasad czujnosci i kontroli, bo pycha zdobywcow
zakrywa ich oczy. Z tych zasad za$ najwazniejsza jest , roznie w r6znych czasach
wyrazana, Norwidowska maksyma ,, Jest w tym
napomnieniu zarowno szacunek artysty dla siebie samego , obdarzonego talentem
ponad powszednio$¢, dla dzieta i dla odbiorcy (ktérego nie mozna oszukiwac,
jesli nie chcee si¢ go stracic), bedacego nieodtgcznym i niezbednym elementem
d ouvre.

Mozna wigc powiedzie¢, ze postartystow zgubita nonszalancja, pozwalajaca
ograniczy¢ ,,dzieto” do zajmujacego niekiedy pomysiu bez specjalnego liczenia sig
zjego forma. Postugiwanie sie dla wyrazenia istoty idei ,,dzieta” gotowymi przed-
miotami i urzadzeniami z obszaru wspotczesnej techniki, tylko wtedy moze by¢
udane (budzi¢ zachwyt i generowac oczekiwane doznania), gdy tworca sprawia,
ze artystyczny zamiar zdolny jest ol$ni¢ odbiorce, a w zadnym wypadku nie moze
zniecheci€ go juz na wstepie dyletanctwem formy. Trzeba wiedzy konstruktora,
elektryka, elektronika, programisty, akustyka itd., zeby odbiorca nie stanat bez-
radnie wobec niezbornej plataniny kabli, przewodéw, zasilaczy, dzieki ktorym
autor uzyskuje pozadany efekt artystyczny (jakis ruch albo rozblysk, albo dzwiek),
co sam uznaje za cos$ glebokiego i olSniewajacego, za to, co jest niewyrazalne:
jakies ,ne se que” czy Widz moze nie dotrze¢ do odczytania meta-
fory, skoro artysta znokautuje go weze$niej formg.

Bagatelizowanie formy jest wspo6iczesnie nagminne, cho¢ zgubne; artysci nie
probujg nawet ukrywac lekcewazenia odbiorcy - partnera w artystycznym dziele,
choc¢ oczywiste jest, ze proces odbioru dokonuje sie wiasnie poprzez oczy. To one
uruchamiajg intelekt. Pigknie i lapidarnie (i metaforycznie) opisat to zjawisko
Juliusz Stowacki w arcypoemacie ,W Szwajcarii”:

» (...) Gdy oczy przeszly od stop do warkoczy,
To zakochaly si¢ w niej moje oczy;
A za tym zmystem, co kochac przymusza,
Poszloiserce, a za sercem dusza. (...)”

Sztuka, dziefo sztuki, ma ol$ni¢, bo w ol$nieniu jest element wstrzasu: zachwyt
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ibojazn jednocze$nie. Dokonuje tego identycznie jak
dobrze skonstruowana metafora poetycka. Ma spo-
wodowac, ze przezycie dzielta sztuki bedzie zarazem i
tylez wstrzasem mistycznym, co intelektualnym. Ma
by¢ proba zblizenia sig, a nawet dotknigcia ulotnej
tajemnicy, nienazwanego i nierozpoznawalnego.

Dlaczego postartysci, porzucajacy ¢wiczenia
warsztatowe, ale jednoczesnie oczytani, przygoto-
wani teoretycznie do wyrazania i obrony swoich teo-
rii, zapomnieli (albo $wiadomie odrzucili?) podsta-
wowy sposob nawigzania kontaktu z odbiorcg —
trudno powiedzie¢. Na pewno doswiadczajg jego skut-
kéw. Dysproporcja ,,tresci” i ,formy” pozostaje jed-
nym z najci¢zszych grzechéw postsztuki. Zas gdy
poza brakiem (czy slaboscig) formy ma miejsce mial-
kos¢ wyrazanych idei (filozoficznych, publicystycz-
nych, poetyckich) wzgledem mistrzoéw tych dyscy-
plin (filozofow, publicystow, socjologdw, poetow),
to kim woéwczas naprawde jest artysta? Kuglarzem?
Komiwojazerem tanich wzruszen, opakowanych w
tandetna dekoracje?

,Koniec Sztuki”, ogloszony przez Kuspita wraz z
prezentacjg ,,Nowych Dawnych Mistrzow”, to nie jest
katastroficzna zapowiedz jej faktycznego unicestwie-
nia. Mozna dyskutowac o skutecznosci przeprowa-
dzenia dowodu prawdziwosci tezy, jaka przed nami
stawia Kuspit w postaci gdanskiej ekspozycji, wska-
zujac jej stabe obszary. Przy wszystkich jednak za-
strzezeniach propozycja ta jest ozywcza zapowiedzig
dalszego trwania sztuki z calym dobrodziejstwem przy-
szlych jej wstrzasow (wzlotow i stabosci). W gruncie
rzeczy — tak chee to rozumie¢ — dowodzi Kuspit, ze
sztuka jest nieSmiertelna.
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'. Prezentowana
w Galerii Bielskiej
BWA w Bielsku-Biatej
(24 listopada - 29
grudnia 2006) wysta-
wa Obrazy jak malo-
wane

Ten projekt wystawienni-
czy, stworzony przez Jarosta-
wa Lubiaka przy wspotpracy
Kamila Kuskowskiego, zdo-
byl pierwsze miejsce w tego-
rocznej edycji konkursu dla
kurator6w na scenariusz i re-
alizacje wystawy malarskiej
Bielska Jesien. Warto tu zwr6-
ci¢ uwage na konsekwencje,
jaka wykazalo si¢ jury bielskie-
go konkursu, wybierajac wy-
stawe, ktorej charakter do-
brze oddaja - przynajmniej na
poziomie opisu wstepnego —
takie okreslenia jak ,,malar-
stwo bez malarstwa”, ,,malar-
stwo po malarstwie”, czy tez ,malarstwo poza malarstwem”. Praktyki artystyczne
dajace si¢ opisac za pomocg tych kategorii zaznaczaly juz bowiem swojg obecnos¢
-ito zrosngcy sitag — we wezesniejszych ekspozycjach realizowanych w ramach
bielskiego konkursu dla kurator6w: mowa tu o (2001,
kurator Adam Szymczyk) oraz o wystawie (2003,
kuratorki Exgirls: Magdalena Ujma, Joanna Zielinska). Wybor obecnej wystawy
mozna zatem rozpatrywac jako efekt dostrzezenia tej wieloksztaltnej tendencji
oraz checi tematycznego ukazania jej fragmentarycznej, lecz zarazem bardzo wy-
razistej, specyficznej i radykalnej postaci: wideomalarstwa.

Terminu tego uzywa w swym kuratorskim komentarzu do wystawy Jarostaw
Lubiak, piszac, ze ,w momencie, gdy los malarstwa zdawat sie by¢ juz definitywnie
przypieczetowany, przezywa ono niesamowitg reinkarnacje. Malarskos¢, przeja-
wiajaca sie przeciez uzyciem §wiatla i koloru, wciela sie w zupelnie inne artystycz-
ne medium. Przenika i przejmuje sztuke wideo, ktéra w swojej tradycji stawata
zazwyczaj w opozycji wobec przytlaczajacego dziedzictwa sztuki malarskiej. [...]
Mozna zatem powiedzie¢, ze tradycja malarska powraca czy tez zostaje ponownie
ozywiona za pomocg technologii wideo — nawet jesli to wideomalarstwo jest
zupelnie odmienne od malarstwa, do ktorego zdazylismy sie przyzwyczaic”?. Ow
skondensowany opis dobrze nakresla charakter wystawy. Zestawia ona ze sobg
realizacje przeszczepiajace wielopostaciowg ,,malarskos¢” czy tez réznorako rozu-
miang ,,problematyke malarskg” w kontekst narzedzi, technik i strategii typowych
dla sztuki wideo. W efekcie pozwala $ledzi¢ wzajemne transformacje, jakim w
procesie tym podlega zaréwno tradycyjna malarskos¢, jak i otwierajgce sie na nig
srodowisko sztuki wideo.

WIELOSC

WIDEO

Powstajace w ten sposob wideomalarstwo nie jest zjawiskiem zgota nowym,
absolutnym zdarzeniem bez zapowiedzi we wczesniejszych praktykach artystycz-
nych. Od poczatku swego istnienia to, co nazwe skrétowo ,,obrazem mechanicz-
nym” pozostawato bowiem w ztozonej relacji z wciaz redefiniujaca sie malarsko-
Scig. Powracajace fale piktorializmu w fotografii, liczne proby tworzenia filmu
abstrakcyjnego, wszelakie ,,gesty plastyczne” w ramach kolejnych technologii ru-

chomego obrazu zaswiadczaja, ze malarskos§¢ zawsze podskornie, uparcie tkwita
w obrazach mechanicznych czy tez je nieustannie ,nawiedzata”. Co wiecej, nie
odgrywata jedynie roli zewnetrznego, negatywnego punktu odniesienia, lecz byta
tez ich wewnetrzna, konstytutywna innoscig, pozytywna sitg ich tworczej meta-
morfozy — np. stanowita jeden ze sposob6w kwestionowania ich prostej redukeji
do réznie rozumianych , efektow realnosci”. Niewatpliwa nowos$¢ okreslajaca na-
rodziny wspotczesnych postaci wideomalarstwa wydaje si¢ natomiast zawiera¢ w
czym innym. Sam kurator wspomniat o tym w trakcie otwarcia wystawy: chodzi tu
0 nowa sytuacje szczegoblnego skrzyzowania — mozna by powiedzie¢ chiazmu —
jakie wystepuje dzis miedzy malarstwem, ktore do$¢ powszechnie oddaje swa
tradycyjng infrastrukture wizerunkom i znakom cyrkulujacym w elektronicznych
massmediach, a elektronicznym obrazem wideo, ktore siega po tradycyjna proble-
matyke i efekty malarskie.

Wspominana sytuacja — a $cislej drugi z jej wskazanych wyzej elementow —
pozwala tez w nowy sposob zinterpretowaé powigzane ze sobg zagadnienia ,,ma-
larstwa po malarstwie” (realizowanie wielorakiej malarskosci wolnej od esencjali-
zmu, a takze dajacej sie dialogicznie przywolywac w postkonceptualistycznej prze-
strzeni jako rodzaj ,znaku”, , cytatu”, ,ready-made” itp.) oraz ,malarstwa poza
malarstwem” (realizowanie malarskosci poza tradycyjna infrastruktura czy wrecz
poza medium malarstwa). W interpretacji tej sktonny bylbym uprzywilejowac dwa
aspekty czy tez motywy. Aby przyblizy¢ pierwszy z nich, pokusze si¢ o zestawienie
obecnej ekspozycji wideomalarstwa z zorganizowang w 2004 roku w warszaw-
skiej Krolikarni wystawg (kuratorzy Grzegorz Kowalski i
Maryla Sitkowska). Obie wystawy stanowig tu ré6znorodny, w obu wypadkach



specyficzny wyraz zjawiska przenoszenia si¢ i upartego pozostawania na teryto-
rium sztuki ,,nowych mediow” pewnych nawykow lub dyspozycji tworczych, okre-
Slonej logiki tworczego myslenia, specyficznej wrazliwosci oraz sposobu ujmowa-
nia §wiata, czy wreszcie zbioru szczegétowych zagadnien uksztaltowanych na
gruncie ,warsztatu” malarstwa i rzezby jako tradycyjnych dziedzin lub mediow
sztuki®. Z drugiej strony wystawy te ukazujg zjawisko zyskiwania przez malar-
skos¢ i rzezbiarsko$¢ nowej, wspolczesnej infrastruktury, nowej, dajacej daleko
wigksze mozliwosci techniki uobecniania sig, czy wrecz technologii wehodzenia w
obecnos¢, rozsadzajgcej lub przynajmniej transformujacej dawne nazwy i ramy
pojeciowe. Warto nadmienic, ze cennym przyczynkiem do teoretyczno-historycz-
nego opisu tych wciaz jeszcze chyba nie dos¢ dobrze rozpoznanych i opracowa-
nych zjawisk sg teksty poswiecone historii wychodzenia poza tradycyjng rzezbe w
warszawskiej ASP, zawarte w katalogu wystawy w Krolikarni, oraz teksty o wide-
omalarstwie, ktore ukaza si¢ w antologii-katalogu z wystawy bielskiej*. By¢ moze
rodzi si¢ jaki$ nowy dyskurs o malarskich i rzezbiarskich ,residuach” w sztuce
nowych medi6éw - a liste te niewatpliwie daloby sie dalej rozszerzac, na przyktad
oresidua ,graficzne”.

To wlasnie na bazie tak rozumianych residu6w malarskich rozwija si¢ nowe
wideomalarstwo — malarstwo po malarstwie i malarstwo poza malarstwem, kt6re
rozpatrywalbym dalej w kontekscie motywu ,,jednostkowej wielosci sztuk(i)”,
wprowadzonego przez Jean-Luc Nancy’ego. Ten francuski filozof sugeruje, ze jesli
mozemy dzi$ w ogole méwic o ,,koficu sztuki” w potocznym sensie tego wyraze-
nia, to jedynie w odniesieniu do postepujacego schytku pojecia oraz istnienia
Sztuki w liczbie pojedynczej, a takze zwigzanego z nig systemu kategoryzacji
»dziedzin sztuki” . W tym sensie malarstwo jako jedna z poszczegolnych dziedzin
sztuki konczyloby si¢ wraz z koncem Sztuki w liczbie pojedynczej; relacje te
daloby sie tez jednak odwrdcic, o ile bedziemy pamietac, ze w modernizmie
zasadniczo wigzano rozwoj sztuki z rozwojem malarstwa, w zwigzku z czym
bywalo, iz diagnoze jego konca rozciggano rowniez na Sztuke jako taka. Tak czy
inaczej, wmiejsce Sztukiw liczbie pojedynczej od poczatku XX wieku przychodzi
to, co zdaniem Nancy’ego zawsze stanowilo problem i prawo praktyk artystycz-
nych -, jednostkowa wielos¢ sztuk(i)”. W uproszczeniu termin ten oznacza istnie-
ni¢ otwartego korpusu wielu r6znorodnych sztuk, jednostkowych w sensie wza-
jemnej, konstytutywnej odmiennosci. To, co nazywano ,,Sztukajakotaks” ma
charakter radykalnie ,,proteuszowy”: istnieje jedynie w sposob rozproszony, w
wielorakich postaciach owych jednostkowych sztuk, za kazdym razem podlegajac
w nich radykalnej transformacji czy tez metamorfozie. Nie posiadajac nadrzed-
nych ram jakiej$ og6lnej, wspolnej im wszystkim ,,esencji” czy wspolnego ,,mode-
lu” Sztuki, jednostkowe sztuki nie posiadaja tez wiasciwych dla kazdej z nich z
osobna, danych raz na zawsze granic. Kazda ze sztuk istnieje raczej na granicy —
CZy Wrecz granica —wszystkich innych, co umozliwia ich wzajemne penetra-
cje czy tez partycypacje. Nancy pisze, ze w sytuacji braku jednego, wspolnego
modelu Sztuki ,,kazda sztuka jest modelem dla innej” i cho¢ ,,zadna ze sztuk nie
moze by¢ przettlumaczona na inng”, to jednak ,wsp6lnym i odrebnym celem
kazdej z nich jest wtasnie wytworzenie takiego ttumaczenia - takiej modelizacji”®.
Przywolujac inny z uzywanych przez Nancy’ego terminéw mozna powiedzie¢, ze
dzielong przez wszystkie sztuki, metamorficzng zasada jest : konstytu-
tywna partycypacja, udziat sztuk w sobie nawzajem oraz bedacy skutkiem tego
,bycia-poza-soba” wewnetrzny podziat, wewngtrzna niejednolitos¢, wielorakos¢,
hybrydycznos¢ czy tez heteromedialno$¢ kazdej ze sztuk. To dzigki owej partycy-
pacji moze dochodzi¢ do zdarzen powstawania nowych sztuk —takich jak chocby
wideomalarstwo. Jak wida¢ wyraznie, wedle Nancy’ego zadnej z wielosci sztuk
roéwniez nie mozna przypisac tradycyjnie rozumianej jednosci. Kazda poszczegol-
na sztuka istnieje jedynie w konstytutywnym rozproszeniu, w wielosci swych

jednostkowych dziet, praktyk badz realizacji. I cho¢ tworzenie ogolnych kategorii
czy ,nazw gatunkowych” dla nowych sztuk jest nieodzowne i zasadne, to pozosta-
je gestem niewystarczajacym. W efekcie nie nalezy mowic o wideomalarstwie

, lecz jedynie o jego réznorodnych, jednostkowych postaciach, praktykach i
realizacjach: o jednostkowej wielo$ci wideomalarstwa (ryzykujac pewng niezrecz-
nos¢ jezykowa, mozna by nawet wprost uzyc liczby mnogiej i méwic o jednostko-
wych )-

Wystawa wydaje sie potwierdzac to przekonanie. Pre-
zentujac nowg sztuke wideomalarstwa, nie ukazuje jej jako jednej dziedziny ani
nawet jednolitej tendencji w sztuce. Mamy tu do czynienia ze swoistg ,,heteroge-
nezg” prezentowanych realizacji, z ktorych kazda wyrasta z odrgbnych zrddet i
realizuje odmienne cele, a przede wszystkim odwotuje si¢ do niewspotmiernych
postaciisensow ,,malarskosci”. Mimo tego zgromadzone prace znakomicie wspot-
graja ze soba w tej wewnetrznie r6znorodnej, (po)dzielonej wspdlnocie, za kaz-
dym razem odkrywajac i eksponujac inna, jednostkows postac ,wideomalarsko-
sci”, ktora pozwala je razem zestawiac. Postacie te dziela miedzy sobg jedynie
pewne szczegotowe rysy —jednak rowniez one, usytuowane w konfiguracji elemen-
tow danej pracy, nabierajg kazdorazowo odmiennego sensu.

Praca Andrzeja Wasilewskiego sklada si¢ z namalowa-
nych na cianie, naktadajacych sie na siebie i krzyzujacych napis6w ,,obraz” oraz
»podobienstwo”. Przed nimi, na szpitalnych stojakach wisza kropléwki wypelnio-
ne roznokolorowa farba, ktora zdaje sie wplywac do wnetrza umieszczonych
ponizej monitoréw i zabarwiac na okreslony kolor ich transmisje¢: beztadne se-
kwencje ,,typograficzne”, wsrod ktorych mozna dostrzec stowa ,,obraz” i ,,podo-
bienstwo”, badz tez ich fragmenty. Stowa te ptyng réwniez z gtosnikow, skandowa-
ne przez mnogos¢ glosow o réznej intonacji - raz sugerujacej ich synonimicznosé,
raz za$ ja kwestionujacych. Owe réznorodne powtorzenia ,,obrazu” i ,,podobien-
stwa” powoduja, ze wspomniane stowa traca tozsamos¢ i uwypuklaja swojg ase-
miotyczna materialnosé;swoj czysto dzwickowy lub graficzny charakter. Realiza-
cja ta wydaje sie podejmowac dos¢ powszechny we wspolczesnej teorii motyw
utraty desygnatow i znaczen przez obrazy oraz znaki medialne, zastepujace rze-
czywistos¢ hiperrealnym, chaotycznym spektaklem. W tym sensie w jej , klinicz-
nym” charakterze mozna si¢ dopatrywac¢ udramatyzowanej analizy i diagnozy
kondycji” wspolczesnych obrazow. Wydaje sie jednak, ze kuratorow mogta tez
zainteresowa¢ mozliwos¢ odezytania (w kontekscie wysta-
wy) jako dostownej alegorii ozywczej, ale i demaskatorskiej ,,transfuzji” tradycyj-
nej materii malarskiej do przestrzeni elektronicznych obrazéw sztuki wideo.

Reprezentacyjny aspekt znakow wizualnych testuje tez Marek Just w projekeji

, Wprawiajacej w ruch Mondriana.
Sugerujac - jak swego czasu niektorzy historycy sztuki — ze obraz ten daje sie
interpretowac ,realistycznie” jako siatke ulic Nowego Jorku ogladanych z lotu
ptaka, Just kaze konsekwentnie dostrzec w réznokolorowych kwadratach poru-
szajacych si¢ po zoltych liniach jezdzace po ulicach samochody. Ta dowcipnai-
wydawaloby sie — czysto ludyczna trawestacja obrazu Mondriana znajduje jednak
swoj niespodziewany kontrapunkt w wizualizacji powietrznego ataku na WTC,
odmalowanej jezykiem geometrycznej abstrakeji. Uwypuklajac jaskrawa nieprzy-
stawalnos¢ znaku do charakteru jego rzeczywistego desygnatu projekeja Justa daje
sie odczytywac jako nieme pytanie o zasadnos¢, a takze reprezentacyjny potencjat
pelnej harmonii i optymizmu, neoplastycznej wizji Swiata w konfrontacji ze zda-
rzeniem 9/11. Praca ta moze tez by¢ pytaniem o samg mozliwo$¢ reprezentacji
tego rodzaju zdarzenia - szczegdlnie gdy pomysli sie o silnej ,,media-teatralizacji”,
do jakiej faktycznie doszto w jego wypadku.

Swoiste malarstwo rozgrywajace sie z kolei w samej rzeczywistosci wydobywa
praca Anny Orlikowskiej . Ukazuje ona biate i czerwone larwy much,
ktore wijac sie przy dzwiekach klawesynowej muzyki, rownomiernie wypelniaja
przestrzen kadru. W ten sposob powstaje pelne wewnetrznego napiecia, drgajace
,action painting”. Nie chodzi tu jedynie o napiecie wizualne, o mikro-kontrasty
wystepujace miedzy zréznicowanymi kolorystycznie ciatami larw, ale rowniez o
napiecie ksztattujace sam odbior tej pracy — o fascynujgca ambiwalencje odpycha-
nia i przyciggania, o nierozstrzygalng gre miedzy obrzydzeniem, czy tez wstretem
odczuwanym w obliczu nattoku wijacych sie, olizych larw i czysto estetyczng
przyjemnoscig doswiadczania barwnych i formalnych jakosci kompozycji, ktéra
malujg ich ciata. Innymi stowy, mamy tu do czynienia z nieustannym przechodze-
niem w siebie brzydoty i piekna, co w potaczeniu z dzwiekami klawesynu tworzy
iScie , barokowa” estetyke (przywodzaca troche na mysl malarskie filmy Greene-
waya) tego ,,ekspresyjnego abstrakcjonizmu”. Wistocie jednak praca artystki wy-
daje sie wyrastac z okreslonej recepcji teorii i praktyki unizmu - recepcji kazacej
reinterpretowac spuscizne Strzeminskiego za pomoca takich pojec jak napiecie,
oscylacja oraz ambiwalencja.

Spontaniczne malarstwo samej rzeczywistosci pozwala tez sledzi¢ Dominik
Lejman w panoramicznej projekcji . To dwa skoordynowane, czarno-
biale obrazy ogladanego z gory lodowiska, po ktorym poruszajg si¢ niewielkie
sylwetki tyzwiarzy. Odwracajac negatywowo obraz i stosujac syntetyzujace uprosz-
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czenie tonalne Lejman osiggnat efekt uabstrakcyjnienia ruchomego obrazu wideo
i postawienia go na granicy utraty funkcji referencyjnej — utraty jego ,,realistyczne-
g0” odniesienia. Tym samym otwiera jednak mozliwos¢ obserwowania, jak w
samej rzeczywistosci zachodza swoiscie malarskie procesy wizualnego kompono-
wania i dekomponowania si¢ zbiorowosci ludzkiej: sylwetki tyzwiarzy poruszaja-
cych sie po lodowisku w réznych rytmach i po r6znych trajektoriach wydaja sie w
pewnych momentach szkicowac okreslone konfiguracje formalne, by natychmiast
jednak ulega¢ chaotycznej rozsypce.

Czysto abstrakcyjny obraz wideo wykorzystal w swej realizacji
Lukasz Ogorek. Jego projekcja ukazuje sekwencje monochromatycznych ekra-
néw stanowigcych wszystkie mozliwe, gradacyjne przejscia pomiedzy trzema pod-
stawowymi barwami — Red, Green, Blue - jakie tworzg obraz emitowany przez
projektor multimedialny. W tej silnie konceptualnej i ,,elementarystycznej” pracy
artysta uwypukla ogo6lng przestrzen mozliwos$ci nowego wideomalarstwa, jego
swoiste ABC (a moze raczej RGB?). Pozwala tez w zintensyfikowany sposéb
doswiadcza¢ efektu powidokow, jakie powstaja w sekwencji zmieniajacych sie
monochromow.

Sekwencja dynamicznie zmieniajacych si¢, abstrakcyjnych monochroméw o
wyrazistych, nasyconych barwach pojawia si¢ w zrealizowanej na podstawie party-
tury filmowej Paula Sharitsa (i jemu tez posmiertnie dedykowanej) pracy Jozefa
Robakowskiego i Wiestawa Michalaka . Mozna tu odnalez¢ konty-

nuacje klasycznych prob realizowania ,,gestu plastycznego” w sztuce ruchomego
obrazu - tradycji filmu abstrakcyjnego oraz strukturalnego, a takze nawigzanie do

szeroko rozumianej estetyki korespondencji: zmieniajace si¢, Swietlno-barwne
monochromy wydajg si¢ pulsowa¢ w rytm towarzyszacej muzyki Chopina, co
sugeruje probe ,przettumaczenia” artykulacji dzwigkowej na wizualng i - jak
zawsze w takim wypadku - sktania odbiorce do poszukiwania zasad takowego
przekladu.

Odbiorca, a Scislej okreslona relacja miedzy nim i dzietem sztuki, staje si¢ punk-
tem odniesienia Kamila Kuskowskiego. W oparciu o
konwencje XIX-wiecznej miniatury portretowej Kuskowski stworzyt ucielesnienie
fantazmatu ,,zywego portretu”. Wspolczesne modelki, ubrane w stroje bedace swo-
bodna transpozycja XIX-wiecznej mody, spogladaja na widza z owali otoczonych
migkkim, , aksamitnym” tiem i wpisanych w ,,ztocone” ramki. Chwila uwagi wystar-
czy, by dostrzec, ze owe nadasane i wyraznie znudzone ,,panny” oddychaja, od czasu
do czasu poruszaja glowami lub ziewajg — zdarza im sie nawet pokazac widzowi
jezyk lub ,,pusci¢ oko”. Naruszenie ,,swojskich” konwencji obrazowych i przyzwy-
czajen odbiorczych wynika tu zaréwno z widmowosci wizerunkéw wyswietlanych
na ekranach LCD, jaki ze zderzenia bezczasowosci portretu malarskiego z czaso-
wym wymiarem ruchomego obrazu. Symulujac statyke tradycyjnego przedstawienia
malarskiego, wideomalarstwo skrywa czasowos¢ i ruchomos¢ swych obrazéw, ale
tez pozwala jej sie — od czasu do czasu — dyskretnie ujawniac. W ten sposob rodzi si¢
nowa, graniczna jakos¢, ktora wymusza zmiane postawy odbiorczej i ludycznie
kontestuje dystans, jaki miedzy widzem a dzietem tradycyjnie rozciggaja instytucjo-
nalne ramy ekspozycji sztuki.

Czasowy wymiar wideomalarstwa w konfrontacji z ostentacyjna bezczasowo-
Scig innej tradycyjnej konwencji malarskiej wydaje sie by¢ tematem

Romana Dziadkiewicza i Zorki Wollny. Praca ta ukazuje serie trwajacych w
czasie, studyjnych aranzacji martwych natur, w ktérych réwniez mozna dostrzec
dyskretne, niezwykle powolne zmiany. Czasowos¢ obrazéw wydobywa statyke i
bezruch, a takze wrazenie ,,zamrozenia”, czy tez ,,zamarcia” tych martwych natur,
dzigki czemu w niezwykle intensywny sposob pozwala odczu¢ samg ich ,,martwo-
te” —wrecz czyni ja namacalng. Za sprawa tej dziwnej mimikry wideomalarstwo
wzbogaca tu tradycyjne konwencje obrazowe i odbiorcze ,,martwej natury” o
nowe aspekty.

Zamarly, znieruchomialy fragment Swiata prezentuje tez Marek Wasilewski w

- majestatycznym widoku poro$nietego drzewami masywu
gorskiego, wokot zboczy ktérego z wolna unosza si¢ chmury. Tym razem wydaje
si¢ jednak chodzi¢ o kontemplacyjne skupienie na wyizolowanym, jawnym, samo-
oczywistym wycinku §wiata oraz na chwili aktualnej, na doswiadczeniu uobecnia-
jacej si¢, nadchodzacej-odchodzacej terazniejszosci. Kontemplacyjnosc tego swo-
istego ,,pejzazu czasu” znajduje swoj kontrapunkt, ale i dopetnienie w ptynacych
ze stuchawek, zgielkliwych dZwiekach banalnej, chaotycznej rozmowy, toczone;j
w jezyku polskim, angielskim i japofiskim przez wchodzacych na gore ludzi.

Izolacje fragmentu polaczong z ukazaniem go w bardzo bliskim kadrze stosuje
Marek Just w , swej drugiej pracy prezentowanej na wystawie. To niewyraz-
na, rozmyta, oniryczna wizja, w ktérej chwilami mozna rozréznic pélprzymkniete
oko lub lekko rozchylone usta. Za sprawg technologii wideomalrskiej oferuje ona
widzowi nowe mozliwosci percepcyjne, zaposredniczony, a zara-
zem niezwykle intymny kontakt z cialem ludzkim.

Paradoks technologii jako protezy umozliwiajacej czlowieko-
wi bardziej intymny kontakt z jednostkowym istnieniem w Swie-
cie wydaje si¢ uwypukla¢ Konrad Kuzyszyn w dwoch niezwykle
subtelnych pracach i (ten pierwszy tytut
dalby sie faktycznie odnies¢ do obu realizacji). W przypadku

miniaturowa kamera, umieszczona na podtodze, na
lezacym fragmencie reprodukc;ji Memlinga, z
ukosa kadruje twarz przedstawionej tam, powstajacej z grobu
kobiety i transmituje jej znieksztalcony, anamorficzny — a zarazem
wyizolowany i nacechowany wzmozong intymnoscig — obraz na
usytuowany na tréjnoznej, plenerowej sztaludze, niewielki ekran
LCD. Praca ta daje si¢ odczytac jako dostowne i wyraziste uciele-
$nienie konceptu wystawy, gdyz prezentuje sam proces technolo-
giczny transmisji z malarstwa do wideomalarstwa, swoiste wskrze-
szenie malarstwa za pomocg technologii wideo oraz transformacje,
jakim podlega malarskie pickno w swym nowym zyciu, w swej
nowej, wideomalarskiej postaci. Samo-prezentacje nowej infra-
struktury malarstwa, jego wspotczesnej technologii uobecniania
si¢ radykalizuje : miedzy dwiema rownolegtymi do podto-
gi, przezroczystymi plytami widac niewielki ekran LCD oraz ukfa-
dy scalone i inne elementy sktadowe odtwarzacza DVD - agresyw-
ne, ,, dyzajnerskie”, przeestetyzowane i supersensualne. Z kolei na
samym ekranie uwidacznia si¢ rodzaj ,wizualnego haiku” - zape-
tlony obraz drgajacego na wietrze nasionka sosny, przyczepionego
do fragmentarycznie kadrowanej kory drzewa. Z jednej strony
ulotnos¢, przypadkowo$é, pozytywnie rozumiana ,,powierzchow-
nos¢” i oczywistos¢ jednostkowej egzystencji, pozbawionej wszelkiej ,,gtebokiej”
istoty, z drugiej zas technologia jako czynnik ksztaltujacy wspotczesny sposob
bycia: to wiasnie pelne napiecia wspotprzynalezenie tych dwoch elementéw wyda-
je sie dla Kuzyszyna wyznacza¢ swoisty program wideomalarstwa wspotczesnosci.
Wideomalarstwa, ktore na bielskiej wystawie ostentacyjnie ujawnito swoj prote-
uszowy charakter — swa jednostkowa wielos¢.

' G. Apollinaire, Picasso, przet. Z. Bienkowski, w: E.. Grabska, H. Morawska, [red.], Artysci o sztuce. Od
van Gogha do Picassa, PWN, Warszawa 1969, s. 123

2 Druk ulotny towarzyszacy wystawie Obrazy jak malowane.

3 We wstepie do katalogu Rzezbiarze fotografujg G. Kowalski i M. Sitkowska wskazuja, ze ich wysta-
wa ukazuje realizacje stworzone z uzyciem nowych narzedzi medialnych przez rzezbiarzy, ktérzy
postrzegaja ,Swiat w kategoriach przestrzeni i ruchu (w odréznieniu np. od malarzy, ktorzy zazwy-
czaj postrzegaja go w kategoriach barwy, $wiattocienia, itp.)” - G. Kowalski, M. Sitkowska, O wysta-
wie, w: Rzezbiarze fotografuja, Katalog wystawy w Muzeum Rzezby im. Xawerego Dunikowskiego
Krdlikarnia, Warszawa 2004, s. 8

#W chwili, gdy pisze te stowa ukazanie si¢ antologii Obrazy jak malowane (19.12.2006) wciaz jeszcze
nalezy do przysztosci. Ma ona zawierac teksty Agaty Smalcerz, Jarostawa Lubiaka, Magdaleny
Ujmy, Piotra Krajewskiego, Matgorzaty Jankowskiej, Kazimierza Piotrowskiego i Marka Wasilew-
skiego.

57Z0b. J.-L. Nancy, Les Muses, Editions Galilée, Paris 1994, s. 68

©J.-L. Nancy, Dziki Smiech w gardzieli smierci, przet. T. Zatuski, w: ,Kresy”, nr 49, 1/2002, s. 28



Matgorzata Kasprzycka

Jest piekne

W historii sztuki kojarzy
sie chyba z najstynniejszymi
miniaturami modlitewnika
autorstwa braci Limbourg
(1413r.). Urokliwe karty ka-

! lendarza pochodzace ze zbio-
§ ru ksiecia de Berry, na kto-
rych rytm pér roku
odzwierciedla rytm zycia
ziemskiego, naleza do naj-
wspanialszych osiggniec euro-
pejskiej iluminacji. Miniatu-
ra laczy sie ze
Sredniowiecznym iluminator-
stwem, bogatym kolorem
ozdobnej antykwy i nasyco-
nym przepychem inicjatow.
Jest w niej cisza, spokdj i za-

pach gotyckiej zakrystii.
Zastanawiam si¢ jaki
most moze tgczy¢ schola-
styczne myslenie o formie,
przeznaczonej dla wybranych, zazwyczaj tych z wyzszego stanu spotecznego, a
dzisiejszym mysleniem o sztuce figuratywnej zamknietej w zminimalizowanej ska-

li.

Miniatura pobudza i zamyka naszg percepcje w malenkiej mydlanej bance,
gdzies gdzie mozna odczuc obecnosé i wspotdziatanie wszystkich zmystow, takze
tego najdoskonalszego, dotyku. Jednakze nastr6j wyjatkowos$ci mozna tatwo zni-
weczy¢ przez hatas lub zbyt gwaltowne ruchy. Dlatego praca miniaturzysty, zaréw-
no kiedys jak i dzis, zawiera w sobie tajemnice budowania intymnego nastroju,
ktory z jednej strony zamyka si¢ w niewielkiej formie, z drugiej otwiera przestrzen
dla niczym nieograniczonej wyobrazni.

Kiedys Swiat siegat do widnokregu dzis jest znacznie bardziej rozlegly. Kultura
i sztuka ma globalny zasi¢g; to stwierdzenie ma site razenia. Zjawiska stajg si¢
interkulturalne, intermedialne i internacjonalne. Kultura masowa, dzieki ktorej
zyjemy, i na owocach ktorej wychowujemy nasze dzieci przyzwyczaja percepcje do
odbioru duzych, tatwych do ,,przetknigcia” obrazéw, zazwyczaj w wymiarze MEGA.
W koricu i nasza percepcja zostaje oszukana i zapomina o swojej psychofizjolo-
gicznej podwojnej funkcji WIDZENIA i POSTRZEGANIA, czyli odczuwania

. Kiedy obserwuje ludzi patrzacych na miniaturowe dzieta,
to przypomina mi si¢ jedna z mysli Sw. Tomasza méwigca o tym, ze nie tylko obraz
oddzialuje na widza swoim pigknem, ale sam akt obcowania z dzietem staje si¢
luksusowg przyjemnoscig. Wszystkich wtedy taczy ten sam grymas twarzy, mruze-

nie oczu, wszyscy przyblizaja swoja twarz skracajac niebezpiecznie dystans prze-
znaczony do ogladu dzieta (niestety nadal ten krok grozi reprymenda ze strony
os6b ,nadzorujacych” ).

Nie kazde mate malowidlo jest miniatura, jakkolwiek kazda miniatura jest
nieduza. Technika miniatury polega wiec na starannosci i pewnej ostroznosci
uzycia koloréw i barw. Niezmiennie od wiekéw obowigzuje w niej delikatne i
wywazone postgpowanie. Czgsto do pomocy przy kladzeniu farb artysta stosuje
szkto powiekszajace. Niektore z tych prac wygladajg jak pomniejszone i ciasne
duplikaty ogromnych ory-
ginalow. Precyzja i cierpli-
wos¢ to fundamenty, na
ktérych mozna budowaé
6w most, taczacy Srednio-
wiecznego miniaturzyste i
wspdlczesnego tworcg. Ele-
mentem tagczacym dwa
brzegi, przesztosci i teraz-
niejszosci, jest tez nieza-
przeczalnie i w tym przy-
padku inwencja i
dekoracyjnos¢, cechy uzna-
wane za atuty kazdej sztu-
ki, cho¢ nie kazda sztuke
okreslajace.

Wszystkie kryteria
wprawnego miniaturzysty
znalezZ¢ mozna w pracy
Daniela Krysty zdobywcy
tegorocznego Grand Prix
Biennale. Inwencja, precy-
zja zblizona do ztudnej hi-
perrealnosci, powoduje ze
przedstawiana przez niego
rzeczywistos¢ jest fikcyjna i realna zarazem. Prace wykonane na papierze, ktére to
podobrazie samoistnie generuje strukturalng chropowato$¢, kusza obietnica po-
budzenia zmystow, nie tylko wzroku, ale i dotyku. Przypominajg drobne plakietki,
obrazy technologicznej rzeczywistosci.

Myslg, ze Jury tegorocznego biennale nagrodzito tworcow, ktérych niezaprze-
czalnie cechuje renesansowe . Pierwsza nagroda powedrowata do Ewy Lu-
dwig, ktorej prace mozna okresli¢ jako krétki opis instrukeji czlowieka. Przewrot-
no$¢ w pokazaniu wewnetrznego piekna w sposob strukturalny i bardzo
anatomiczny, troche przywotujgca na mysl Leonardowskie szkice, czy moze wspol-
czesne famigtéwki ukryte w rysunkach Eschera. Jedna z kilku prac artystki noszaca
tytut , Piekno jest w glowie” kojarzy sie z wielorakoscig subiektywnej wartosci
piekna. Pigkna pojmowanego jako uroda, cnota moralna czy tez anatomiczna
konstrukeja bliska technicznej inzynierii.

Praca Elzbiety Radzikowskiej (II nagroda) to przyktad wprawnej techniki ry-
sunkowej pokazujacy, ze ta forma nadal jest interesujgca dla wspdiczesnych twor-
cow i §wietnie realizuje kanony wykonania miniatury — doktadno$¢ i powsciagli-
wosC.

Jill McKeown (III nagroda) pokazuje prace, ktora przypomina niewielki skra-
wek papieru, jakich bez liku mozemy znalez¢ w kieszeniach, na ktérych to skraw-
kach zapisujemy mysli aby uchronic je przed ulotnoscig pamieci. Miniatura, ktora
tworzymy bezwiednie, nudzac si¢ lub rozmawiajac. Wtedy to rysujemy labirynty,
Sciezki i wymyslne figury geometryczne.

Wsrod prac wyrdznionych na uwage zastuguja tez ciekawe, ornamentalne prace
Marty Golgb wykonane technika wycinanki, a takze geometryczne $cisle wypelnia-
jace caly obrys powierzchni propozycje Leena Kaplas (Finlandia) i Arpada Sala-
mon(Stowenia).

Ré6znorodnos¢ prac nadestanych na konkurs (az 1058) zmusza mnie do reflek-
sji, ze ani technika fotografii, ani zadne zawansowane technologie multimedialne
nie wyparly starej i pelnej uroku formy, jaka jest miniatura.

Miniatura to tez synonim czego$ co mozna zamkna¢ w dtoni, posiadacz takiego
dziela moze nigdy sie¢ z nim nie rozstawa¢. Uprzywilejowany stan posiadania
pigknego przedmiotu lub tez takiego, ktory po prostu moze sprawiac nieustajaca
estetyczng przyjemnos$¢, zamyka wiasciciela w waskim i elitarnym kregu konese-
réw. Miniatura przywraca staromodna i ostatnio wlozong do lamusa umiejgtnos¢
obcowania ze sztuka - kontemplacje.

Prace zgromadzone na IV Miedzynarodowym Biennale Miniatury pokazywane
byty w czestochowskim Osrodku Kultury Gaude Mater. Na konkurs nadestano
1058 dziet z 49 krajow, pigcioosobowe Jury zakwalifikowato 191 prac, przyznato
4 nagrody regulaminowe i 10 wyréznien honorowych.
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Anna Kania

— (Zy coraz mniej promujgce

Ten spadek ,,promocyjnosci” Promocji miatby bra¢ sie z nizszego niz w po-
przednich latach, zainteresowania mfodych malarzy nadsytaniem swoich prac do
Legnicy; po prostu mlodzi artysci — malarze zanim trafig ze swymi pracami do
Legnicy ( a moga dopiero rok po dyplomie, by mogli zdazy¢ z przygotowaniem
tylko wlasnego, bez ingerencji profesoroéw zestawow prac malarskich) juz albo
podjeli indywidualnie starania o wypromowanie si¢ w swoim srodowisku, albo
zajeli sie czyms bardziej merkantylnym niz malowanie ptécien, ktérych nikt nie
kupuje. W kazdym badz razie odczuwalny spadek zainteresowania legnickim kon-
kursem jest o tylez zastanawiajacy (i godny do namystu), ze w tym samym czasie
wzrasta w kraju zaciekawienie malarstwem, a ilo§¢ wielkich wystaw, tej dyscypli-
nie tworczosci poswieconych (por. tylko w 2006 r. wystawe w Bydgoszczy, Bielsku
Bialej i warszawskiej ,,Zachecie”) jest faktem niewatpliwie po§wiadczajacym wzrost
kondycji malarstwa w Polsce.

Zwracajg uwage na ten fakt sami organizatorzy Promocji. Jak zauwaza dyrek-
tor Legnickiej Galerii Sztuki — Zbigniew Kraska - spada liczba uczelni biorgcych
udzial w konkursie. Sadzi on, ze zbyt maly rozgtos towarzyszacy wydarzeniu z
roku na rok zaweza grono absolwentéw biorgcych udziat w konkursie. Przeglad
taki powinien sam przycigga¢ mtodych artystow, a tym bardziej tych najlepszych,
ktorzy juz podczas studiéw maja w dorobku niemate sukcesy i ktorzy nie ,muszg”
czekac rok po dyplomie zeby zaistnie¢ w Legnicy...! Tak wiec potrzebna jest lepsza
informacja, wigkszy prestiz, ktory daje bogatsze nagrody, szersze naglosnienie, a
tego wlasnie w Promocjach nie przybywa, a raczej wobec skromnych dotacji,
ubywa. Tak, wigc konkurs wymaga reform, zmian w regulaminie i wigkszego
zainteresowania ze strony wiadz samorzadowych, ktérym powinno zaleze¢ na
promowaniu kultury. Promocje wymagajg promocji i co do tego zgadzajg si¢
rozméwcy réznych srodowisk, w tym artysci.

Jesli chodzi o tegoroczne (juz szesnaste) Promocje, to na konkurs swoje prace
nadestalo 35 ubiegtorocznych absolwentéw wyzszych szkot artystycznych z kraju.
Jury zakwalifikowalo do wystawy 25 os6b, w tym nagrodzilo trzy propozycje
malarskie, podkreslajac ich nowatorstwo i wpisywanie sie w problematyke wspot-
czesnej sztuki.

Grand Prix 16 Ogélnopolskiego Przegladu Malarstwa Mtodych ,,Promocje 2005
-z czym wigze si¢ obietnica wystawy indywidualnej wraz z katalogiem wartosci 5
000, zt - przyznano Maciejowi Duchowskiemu z ASP w Warszawie (otrzymat on
réwniez wyréznienie Kwartalnika Artystycznego EXIT). Z rekomendacji juro-
r6w: W obrazach zdobywcy Grand Prix... wida¢ duza s$wiadomos¢ a jednoczesnie
lapidarnos¢ uzytych srodkéw malarskich. Jest w nich dowcip i poetyckos¢ odwo-
tania si¢ do banalnej, potocznej rzeczywistosci, z ktorej artysta wydobywa glebsze,
ogolniejsze sensy”.

Nagrodg prezydenta Miasta Legnicy (1500,-zt) oraz wyréznienie Pisma Arty-
stycznego Format, otrzymal Tomasz Ryndak z ASP Wroctaw, za$ Katarzyna Bog-
danska za prace ,,urzekajace umiejetnoscig syntezy i nieoczywistoscia formy”. (...)
otrzymata Nagrode Galerii Sztuki w Legnicy w postaci statuetki ,, Srebrnej Ostro-
gi” (plus 1000, - z1).

W uzupelieniu warto zaznaczy¢, ze wsrod 25 wybranych do wystawy pokon-
kursowej artystow najwiecej osob bo az sie 7 byto z ASP w Warszawie, po 5z ASP

w Krakowie i Wroctawiu, 3 z ASP w Poznaniu, 2 z ASP, 2 z ASPw Lodziipo 1
z ASP z Katowic, Opola (Instytut Sztuki Uniwersytetu Opolskiego) oraz Torunia
(Wydziat Sztuk Pieknych Uniwersytetu).

Osobna uwaga - ze wzgledu na wyr6znienie ,,Formatu” - nalezy si¢ Tomaszowi
Ryndakowi, ktory znalazt réwniez uznanie cafego jury za umiej¢tnos¢ budowania
w monochromatycznych obrazach bogatej warstwy malarskiej i prowadzony réw-
noczesnie inteligentny dialog z popularng dzis fotograficzng tendencja w malar-
stwie.

Tomasz Ryndak urodzit si¢ w 1981 r. w Nysie. Jest absolwentem Wydziatu
Malarstwa i Rzezby Akademii Sztuk Pieknych we Wroctawiu, gdzie dyplomowat
sie w pracowni Piotra Blazejewskiego. Obok malarstwa postuguje sie w tworczosci
réwniez wypowiedziami w tzw. instalacjach i grafikg komputerowa. Brat udziat w
kilku wystawach, w tym ekspozycji indywidualnej — ,BOREDOM”, Galeria Miejsce
dla Sztuki we Wroclawiu w 2004 1, a takze w kilku zbiorowych : SURVIVAL II' W
2004 r. oraz SURVIVAL III, Wroctaw NON STOP w Browarze Mieszczanskim,
,Dyplomy 2005” w BWA, réwniez biennale malarstwa BIELSKA JESIEN w Biel-
sku Biatej w2005 1.

W swojej tworczosci proponuje zwykle rozbudowane cykle obrazéw, czgsto
wieloformatowe, takie jak seria dyplomowa pt.: ,,Strefa indywidualna”, do ktérej
zalicza si¢ nagrodzony na przegladzie obraz zatytufowany , Teren PKP”. Cykl ten
jest indywidualng interpretacjq i krytyka industrialnej przestrzeni miejskiej, w
ktorej zyje kazdy z nas. Pejzaz ukazany jest syntetycznie, niczym od szablonu, nie
jest szczegblowy, ale namalowany z fotograficzna dokladnoscig. Czern konturéw
architektury miejskiej zostaje przetamana odwazna i zdecydowang kolorystyka
pasowego tla, ktéra wobec wielkich formatow pldcien dziala silnie wizualnie
efektami przykuwajacymi uwage widza. Taka ironiczna interpretacja postmoder-
nistycznej, skomercjalizowanej i czesto zbanalizowanej przestrzeni wspotczesnych
miast poswiadcza krytyczne spojrzenie autora na otoczenie, ale tez nie zamyka
widza na nowe interpretacje.

Artysta maluje akrylem, nie pozostawiajac na ptotnie sladéw pedzla, dazy do
tego aby obraz byl idealnie gtadki. By unikna¢ bledow, zanim zacznie malowac,
projektuje on wszystko w komputerze na podstawie zrobionych przez siebie lub
znalezionych w Internecie fotografii. Te zabiegi wzmacniaja iluzje i, jak sam arty-
sta przyznaje, wszystko to ma stuzy¢ zachowaniu réwnowagi miedzy strong wizu-
alng i merytoryczng jego obrazow.

Obok obrazu ,Teren PKP” autor zaprezentowal w konkursie jeszcze dwie
prace z serii plcien bez tytutu. Sg to dwa obrazy utrzymane w oszczednej stylisty-
ce, z ledwie widocznymi, jakby zanikajacymi zarysami przedstawien rozptywaja-
cych si¢ na bialym tle. Ten spos6b malowania, peten niedopowiedzen, ulotnosci i
zanikania jest obecnie najblizszy Tomaszowi Ryndakowi. Autor méwi o swojej
sztuce: ,jest to fragmentaryczna, oparta o swobodne skojarzenia, czasem sprzecz-
ne ze sobg, interpretacja rzeczywistosci. Staram sig, aby pierwiastek osobistej
wypowiedzi byt oryginalny, aczkolwiek nie zalezy mi na tym aby po kilku chwilach
widz dostrzegt tez glebszy wymiar. Interesujg mnie r6zne motywy ikonograficzne,
zar6wno ze sztuki wysokiej jak i popularnej. Przetwarzam je, syntezuje, umiesz-
czam w nowym otoczeniu tworzac nowy kontekst. Cz¢sto powracam do tego
samego motywu, w ten sposob powstajg réznego typu wariacje. Bliskie sg mi
r6znego rodzaju metody powielania, kopiowania, czgsto postuguje si¢ cytatem...”

Jesli wiec Promocje maja spelnic swoje zadanie: wprowadzania mtodych arty-
stow malarzy w trudy zycia artystycznego (wraz z tym co okresla pojecie rynku
sztuki - ciggle nieuksztaltowanego, to by¢ moze powinna zmieni¢ si¢ formuta
konkursu, by¢ bardziej konkurencyjna (jak sgdzi Z. Kraska) wobec innych propo-
zycji, jakie licznie pojawily sie w skali kraju. Tej odwagi reformatorskiej nalezy
zyczy¢ organizatorom przegladu malarstwa mtodych.
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Przemystaw Jedrowski podejmuje taka probe w wystawie zatytutowanej
Po tym jak architektoniczna struktura zostala przejeta i oswojona
nie ma sensu podejmowania ataku z zewnetrz, dlatego kurator proponuje raczej
interwencje od wewnatrz zwlaszcza, ze na symboliczng strukture architektury
zdazyta nalozy¢ sie instytucjonalna struktura Centrum, wykorzystujaca zreszta
architektoniczng aure zajmowanego obiektu.

Zaktadajac, ze w architekturze Zamku materializuje si¢ Lacanowskie Symbo-
liczne. mozna by powiedzie¢, ze Jedrowski chce je skonfrontowac z Wyobrazenio-
wym, a nawet Realnym, a wiec z dwoma pozostatymi rejestrami, ktore zdaniem
Lacana tworzg wezel boromejski nieSwiadomosci, na ktorym wspiera sie kon-
strukcja rzeczywistosci. Kurator chce zatem w sztuce zaktywizowac ttumione
przez symboliczng strukture napiecia, wydobyc je
na jaw eksploatujac calg ich niesamowitos¢, aby
podwazy¢ oczywistos¢ panowania, gwarantowa-
nego przez te strukture.

Instalacja Laury Paweli moze w naj-
radykalniejszy sposob odkrywa podszywajaca
kazdg symboliczng strukture przemoc. Przywolu-
jac tytutem film Davida Finchera (

1999). artystka przeksztalca Zamkowa sien w ring
czy mate, na ktorej toczy sie jedna z filmowych
walk —w pomieszczeniu stychac odglos niewidocz-
nej walki i szyderczy Smiech. Tak jakby widmo
faszyzacji nie miafo opuszczac tego budynku. Pro-
jekcja Macieja Koztowskiego

potwierdza taki niepokéj. Ukazuje groz-
be totalitaryzmu czy przemocy jako widmo, ktore
powraca - projekcja taczy wydarzenia Poznan-

skiego Czerwca z zeszlo-
rocznym rozpedzeniem
bezprawnie zdelegalizo-
wanego Marszu Réwno-
Sci.

W swojej instalacji Pa-
wela zabezpiecza zamko-
we sprzety, w tym cesar-
ski tron, opakowujac je
gabka, tak jakby obawia-
fa sie. ze wywolane przez
nig widmo walki na pie-
§ci, zagrozi erupcja prze-
mocy symbolicznej sub-
stancji zamku. To jednak

artystka, rzucajgca swoja dzwigkows instalacjg wyzwanie symbolicznej struktu-
rze, ponosi ostatecznie porazke — w dwukanalowej instalacji wideo poko-
nana przez niewidocznego przeciwnika stacza si¢ w dot schodow. O ile Pawela
ujawnia przemoc zamknigta w symbolicznej strukturze, o tyle Karol Radziszewski
odstania wyparta z niej zmystowos¢: projekcja wideo uzmystawia zgota
Wagnerowska teatralnosc czy scenograficznos¢ zamkowych wnetrz, zas obrazy

przestawiajacych motywy z rzezb Arno Beckera odsta-
niajg wyparty homoerotyzm nazistowskiej sztuki, podszywajacy ja kult meskiego
ciata i meskiej sily.

Krotyczny a nawet mifosny wymiar nazistowskiego dziedzictwa cigzacego na
tym miejscu podejmuje réwniez, w zakodowany sposob, Rafal Jakubowicz, umiesz-
czajac nad jednymi z drzwi monogram wykorzystujacy litery HB — inicjaty Ewy
Braun. Zaprojektowany przez Spccra monogram kochanki Hitlera czyni te oficjal-
ne i pompatyczne. wngtrza przebudowane przez tegoz samego Speera. bardziej

rozswietlajac je troche aurg intymnej relacji. Rownie paradoksalnie
cho¢ w bardziej prosty sposob kwestie przytulnosci czy zadomowienia w przestrze-
niach zimnych marmurowych Scian i posadzek podejmuje Artur Trojanowski w
odwotujac si¢ do staroangielskiego prawa podmiotowej auto-
nomii okreslonego tytufowym hastem, artysta wprowadza w scenografi¢ wiadzy
legowisko bezdomnego, oddajac Zamek na jego miejsce zakwaterowania. Realne
bezdomnosci zakidca i destabilizuje stateczng pewnos$¢ porzadku Symbolicznego:
po co utrzymywac takie przestrzenie skoro ludzie nie majq gdzie mieszkac?
Odpowiedz na takie nieco populistycznie sformutowane pytanie zdaje sie
przynosic praca Marka Glinkowskiego w porozwieszanych w wielu
miejscach Zamku eleganckich
tablicach obiekt staje przed-
miotem donacji — tablice
wzywajac do radosnego korzy-
stania z tego, co zostato ufun-
dowane przez kazdego z wi-
dz6w. Ta naiwna skadingd
konstatacja, ze skoro wszyscy
(chcac nie cheac) ptacg podat-
ki, z ktorych jest on utrzymy-
wany, to majg do niego wiek-
sze prawa niz symboliczna
wladza, ktorej chwate nie-
zmiennie glosi. Grupa Twozy-
wo przetwarzajaca w swoich

pracach jezyk awangardowej propagandy wi-
zualnej, w ironiczny sposob zdradza , lewicowa
wrazliwos¢” na kwestie wlasnosci, zastanawia-

jac sie jak czy komu lub tez zada-
jac pytanie czy pioruny (ludowego gniewu jak
mozna sie domyslac ) uderza

—tandetnos$¢ wykonania blaszanych plakiet
rozwieszanych na zfoconych guzach (zat6zmy,
ze w zamierzony sposob) kontestuje faszy-
stowska estetyke.

W kontrapunkcie do nienaruszalnosci Spe-
erowskiej przebudowy, pozostaja prace Jaku-
ba Adamka: gdzie mozna w
dowolny sposob interweniowac w wizerunek
postaci ludzkiej, ztozony z magnetycznych kwa-
dratow w jednej z zamkowych wind, oraz pra-
ca zawieszona w szatni. O ile pra-
ce Adamka implikujg potrzebe stalego kontynuowania przebudowy czy wrecz
dekompozycji tej symbolicznej struktury, o tyle inni artysci raczej podejmujg
kwestie znaczenia konkretnej historycznej przebudowy z czaséw okupacji.

Przebudowany dla Hitlera Zamek miat si¢ sta¢ jego wschodnig siedziba, Fiihrer
nigdy nie odwiedzit jednak swojej kwatery na wschodnich kresach, pozostajac jej
wylacznie widmowym gospodarzem. Jego widmo nawiedza Zamek raz jako wi-
dziadto w nieostrych i niewyraznych obrazach Marcina Maciejowskiego

a drugi raz pod postacig dymu w pracy Kamila Kuskowskiego

w ktorej sztuczna mgta unosi si¢ nad balkonem (z ktérego Hitler rzeczy-

wiscie miat odbierac defilady), kiebigc si¢ przed nazistowska flagg (z ktorej zniknat
wszelako znak swastyki).

Do wewnetrznego stanu ducha raczej niz do historycznych duchéw odnosi sie
instalacja malarska Magdaleny Moskwy, zwyczajowo jest to projekcja stanu ducha
artystki, cho¢ wprowadza ona w nieco patetyczny sposob motywy kobiecej auto-
destrukcji w symboliczny, tj. meski, porzadek tej struktury. Duchy przesziosci z



kolei wywoluje, rownie zwyczajowo, Robert Kusmirowski w swojej ,,inscenizacji
histograficznej”, wydaje si¢ jednak ze sama patyna (autentyczna badz sztuczna)
nie wystarczy do stworzenia aury, zdolnej do ponownego ozywienia duchow,
ktore juz dawno wyzioneta historia.

Najlepszym dziataniem na wystawie jest bodajze performens Arti Grabowskiego,
w ktorym w namacalny sposob performer poddaje sie wzrastajacej presji ciSnienia,
ilustrujac w ten sposob przezycia marynarzy zamknietych w pudetku jednej z nie-
mieckich todzi podwodnych. Stan wewnetrzny poddany jest naciskowi nie do wy-
trzymania, zakonczonym efektownym peknieciem —nadmuchiwany na glowie arty-
sty balon peka i rozsypuja sie niczym konfetti metaliczne platki.

Czy tak w podobny sposob nie peka przypadkiem balon wystawy? Czy ujawnie-
nie ttumionych przez symboliczny porzadek napie¢ uzyskuje podobng site symbo-
lizacji, jak ta symboliczna moc, ktorej chciatyby si¢ oprzec czy poprzez ktora
miatby si¢ wyrazic. Ten peten ztozonych strategii atak na zamek, prowadzone od
wewnatrz podwazanie stabilnosci

struktury Symbolicznego, kaze postawic pytanie o skutecznos¢ tych dziatan.
Dylemat najbardziej przekonujaco postawil niegdys Fredric Jameson, odwotujac
sie do rozroznienia Kennetha Burke’a: ,, Dzieto moze zatem okaza¢ sie symbolicz-
nym aktem, realng forma praktyki w sferze symbolicznej; ale rowniez moze stac sie
aktem zaledwie , proba dziatania w sferze, w ktorej dziatanie jest
niemozliwe i nie istnieje.”* Wydaje si¢, ze wiekszos¢ dziet stanowita akty zaledwie
symboliczne, ktore rozsypaly sie metaliczne platki w zderzeniu z wszechmocg
struktury Symbolicznego przynoszac zresztg dodatkowy, cho¢ moze niechciany,
blask i splendor tej strukturze.

[

, kurator: Przemystaw Jedrowski, CK Zamek, Poznan, 19.05-
8.06.2006

' Fredric Jameson, The Brick and the Balloon: Architecture, Idealism and Land Speculation, w: tenZe,
The Cullural Turn: Selected Writings on the Postmodern 1983-1998, Yerso, London - New York 1998,
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Finn Mickelborg, Hans Chrystian Rylander, Ole Sporring i Stig Brogger —artysci
pochodzacy z tego samego, wychowanego tuz po ostatniej wojnie pokolenia i
podazajacy bardzo podobng drogg artystycznej edukacji, to cztery sztandarowe
nazwiska wspolczesnej dunskiej plastyki. Jednoczesnie, trudno wyobrazic sobie
cztery tak rozne od siebie temperamenty i postawy, jakie wspomniani tworcy
prezentujg wobec mozliwosci i réznorodnosci typéw malarskiego przekazu, a
przede wszystkim powinnosci uprawianej przez siebie sztuki. Zaprezentowanie
ich dziet na wspolnej ekspozycji, czego podjeta si¢ kuratorka wystawy Anna Uzar-
ska we wspotpracy z Ambasada Danii, przyniosto zaskakujacy obraz. W tak malym
kraju, jakim jest Dania, mogly w tym samym czasie narodzi¢ si¢ rzeczy krancowo
rozne i pod wzgledem inspiracji i formalnych poszukiwan catkowicie od siebie
niezalezne.

Finn Mickelborg to abstrakcjonista, siegajacy do najbardziej podstawowych
zalozen sztuki konkretnej. W latach siedemdziesiatych byt wspoizatozycielem
grupy artystycznej ,,Nowa Abstrakcja (Ny Abstraktion)”, ktéra swobodnie korzy-
stala z osiggnieC rosyjskiego suprematyzmu, geometrycznej abstrakcji i owcze-
snych dokonan grafiki komputerowej. W chwili jej rozwigzania, wigkszo$¢ bylych
czlonkéw podjela dziatalnos¢ w ramach grupy ,,Grenningen”, w tym réwniez
Mickelborg. Od tego czasu skupit sie w swej tworczosci giownie na zagadnieniu
$wiatla i predkosci, do ich przedstawienia na ograniczonej plaszczyznie ptétna
postugujac sie przede wszystkim barwg. Drugi czynnik to niestandardowy wymiar
i ksztalt samego pi6tna, ktorego zadaniem jest podkreslenie dynamiki kompozy-
cji, a tym samym wykazanie, ze temat obrazu powinien mie¢ wplyw na jego
ksztalt. Na prezentowanej w Polsce wystawie moglismy jednak zobaczy¢ przede
wszystkim te realizacje malarza, gdzie gléwne skrzypce gra kolor, modulowany i
systematycznie rozrzedzany. Uzyskany w ten sposob obraz posiada niektamang
iluzje ruchu, ktéry u Mickelborga przebiega zawsze w linii poziomej, niczym
migawkowa fotografia. Najblizej mu w tych poszukiwaniach do wczesnych osig-
gnie¢ wloskich futurystéw, zwlaszcza Gino Severiniego i Giacomo Balli oraz do ich
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préb pokazania na obrazie samego ruchu, bez positkowania si¢ wizerunkiem przed-
miotow ten ruch ewokujacych. Stad juz tylko krok do kompozycji Rosjanina,
Michaita Larionowa i jego koncepcji tworzenia na obrazie pryzmatycznych plam
barwnych. Finn Mickelborg jednak syntetyzuje i konsekwentnie upraszcza swoje
wzorce, w finale zastepujac zlozong z wielu element6éw ptaszczyzne pojedynczym,
umieszczonym w centrum obrazu znakiem.

Catkowita minimalizacja srodkéw wyrazu to takze gtowny zabieg drugiego z
prezentowanych w Polsce malarzy, Stiga Broggera. W tym celu postuguje si¢ rozny-
mi od poprzednika elementami, inne zagadnie nia go tez interesujg. Tak jak kom-
pozycje Finna Mickelborga bez wahania nazwiemy dynamicznymi, obrazy Bragge-
ra to statyczne, na pierwszy rzut oka martwe obiekty. Pierwsze wrazenie jest
jednak w tym przypadku catkowicie mylne. Energia, jaka emanuja te dzieta, sku-
piona zostata bowiem w jednym, bardzo konkretnym punkcie, umieszczonym
najczesciej w gornej czesci obrazu. Zwykle malarz wyréznia go uzyciem odmien-
nej barwy, ktéra nie kontrastuje jednak w sposob zdecydowany z kolorytem cafe-
go pl6tna. Prace Broggera to jakby zabawa artysty najprostszymi formami. Niczym
dziecko rozkiadajgce klocki, on rozbija powierzchnie ptotna na czesci podstawo-
we ikazdg z nich oddzielnie, z ciekawoscig oglada. Jak jeszcze uda si¢ je utozyc?
W jaki sposob przestawi¢? Rozmyslne dzialania na plaszczyznie obrazu ulegaja tu
czesto wplywom spontanicznej sztuki dunskiej grupy z lat pigédziesiatych CO-
BRA, wprowadzajac element improwizacji i zywiotowosci. A sam malarz zdaje si¢
zupelnie nie dbac o usilne proby klasyfikacji jego tworczosci, Swiadomie i pelng
garscig czerpiac ze wszystkiego, co tylko moze mu si¢ przydac: od nowojorskiego
minimalizmu po sztuke konceptualng.

Jakze inaczej w kontekscie obu opisanych wyzej postaw prezentuje si¢ sztuka
pozostalej dwojki, Hansa Chrystiana Rylandera i Ole Sporringa. Obrazy, na kt6-
rych az roi si¢ od figur i ich fragment6éw to najbardziej charakterystyczne przykla-
dy tworczosci pierwszego z nich. Namalowanym postaciom towarzysza wycinki
gazet, napisy, powycinane twarze ze starych fotografii i materialne obiekty. Widz
staje bezradny wobec tej kakofonii rownowaznych przedstawien, wzmocnionej
dodatkowo wielkim formatem i niesamowicie gruba faktura ptdcien, ktéra sktada
sie z kilku lub kilkunastu nalozonych na siebie warstw. Autor nie wskazuje zadnej
drogi, jaka powinien podgzac nasz wzrok, nie podkresla réwniez wzajemnych
relacji miedzy poszczeg6lnymi formami. Jest to zreszta, jak tatwo sie domysle¢,
zabieg celowy. Nie o anegdote bowiem tu chodzi i nie o opowiadanie historii, ale
o0 prébe wydobycia z tej plagtaniny ksztattow samodzielnej figury. Samotnos¢ wo-
bec wielosci i anonimowos¢ wobec wszedobylskich wspotczesnych mediow to
zagadnienia, ktérym Rylander poswigcit cale lata pracy. Naocznym efektem tych
dziatan jest zagubienie jednostki na obrazie. Bardzo szybko udziela si¢ ono zresztg
widzowi, powodujac, ze ptotna Rylandera wydajg si¢ w pierwszym kontakcie
trudne w odbiorze. Ale w gruncie rzeczy to bardzo ludzka i bliska kazdemu z nas
opowies¢ o samotnosci i zwigzanym z nig lekiem.

O anegdote pokusit si¢ za to Ole Sporring, drugi z duniskich malarzy-egzysten-
cjalistow. Jego stylizowane na bajkowe przedstawienia nigdy nie sa pozbawione
krytycznego komentarza do rzeczywistosci. Artysta odwoluje si¢ przy tym zaréw-
no do tragicznych wydarzen z historii, na przykiad wybuchu bomby w Hiroszimie,
jak i wspdiczesnych dylematow, koncentrujgc sie zwlaszcza na sprawach zwigza-
nych z ochrong Srodowiska. Postaci na jego obrazach wygladaja jak zaczerpniete z
kolorowej i stonecznej bajki, ale nie jest to basn bez moralitetu. Idylla, ktéra
pokazuje roéwniez zdaje si¢ by¢ ztudng i moze w kazdej chwili prysna¢ niczym
mydlana banka.

Sporring nigdy nie krytykuje ani nie komentuje z pozycji sedziego. Robi to
raczej jako obserwator, ktory nieco ironicznie i z przymruzeniem oka przyglada sie
czlowiekowi i jego dziataniom.

Podsumowujac, wspolczesna sztuka dunska wydaje si¢ by¢ jedna z najbardziej
zlozonych i pluralistycznych w Europie. Nie zniszczona wojng i $wietnie prosperu-
jaca gospodarczo Dania zdotata wyksztalcic¢ pokazne grono artystow nie obcigzo-
nych narodowg lub spoteczng traumg. Moze wlasnie dlatego duniscy malarze,
rzezbiarze i graficy siegaja po bardzo uniwersalne tematy. To sztuka w gruncie
rzeczy bardzo radosna, ciepta, ludzka. Czu¢ w niej czysta, spontaniczng rados¢
tworzenia i swobodne operowanie wszelkimi formami, na jakie tylko artysta ma
ochote. Dowolno$¢ wyboréw artystycznych i wspomniany pluralizm wigze si¢
rowniez z odmiennym w stosunku do reszty Europy systemem wewnetrznej orga-
nizacji tworcow. W XX wieku zaczely powstawac w Danii liczne stowarzyszenia
artystow - grupy, ktore regularnie razem wystawiaja i dziela wydatki zwigzane z
wynajmem pomieszczen, dozorem wystaw i produkcja katalogu. Bardzo rzadko
jedna grupe taczyly te same dazenia, inspiracje lub zakres podejmowanych tema-
tow. Obok siebie, w jednym stowarzyszeniu, dzialali tworcy kompletnie od siebie
niezalezni, polaczeni jedynie checig wspolnego wystawiania. Prezentowani na
wystawie "4 DK. Artysta i czlowiek” malarze zrzeszeni sa w takiej wiasnie grupie,
jednej z najstarszych i najbardziej prestizowych w Danii - Grenningen.
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Jestem

Nitka: Malarze niemieccy czesto nadawali sobie pseudonimy artystyczne zawsze
ciekawilo mnie czy Pan uzywa réwniez pseudonimu, Liberec i Liipertz brzmi
dosy¢ pokrewnie ..

Liipertz: Nie, Liipertz to moje prawdziwe nazwisko, ale moje imie to Klaus Dieter
Harry natomiast Markus to mo6j pseudonim.

Nitka: Wspolczesne festiwale artystyczne, chocby te w Wenecji czy Kassel, wediug
Immendorffa sg zenujace i budza Smiech. Sztuka dzisiejsza zdominowana jest
przez nowe media a malarstwo usuwa si¢ jako co$ anachronicznego? Czy mogtby
Pan skomentowac¢ zaistnialg sytuacje z pozycji ortodoksyjnego malarza?

Liipertz: Uwazam, ze malarstwo ma niezachwiang, wlasciwg pozycje. Ale to o
czym Pan mowi jest czgsciowo handlem sztuka a czgsciowo robienie iwent6w, to
z duma i godnoscig sztuki nie ma nic wspolnego. Wiele ludzi, ktorzy nie majg
pojecia o sztuce sie zajmujg festiwalami. Wazniejsze sg sensacje iwentowe niz sama
sztuka, taki jest teraz czas i tak musi by¢, nic na to nie poradzimy. Nie rozumiem
dlaczego Pan to w ogble postrzega, to nie powinno Pana jako malarza w ogole
interesowac. To jest tak jak z muzyka pop.

Nitka: Brawo

Nitka: Heinrich Klotz umiescit Pana w wydawnictwie ,,Die Neuen Wilden in
Berlin”, w 1984 roku. Czy mogtby Pan usytuowac swoje miejsce w historii sztuki
wspolczesnej - z jakim nurtem si¢ Pan identyfikuje, jaki rejon sztuki jest Panu
bliski.

Liipertz: Istnieje takie pojecie jak narodowa struktura malarstwa. Malarstwo za-
wsze ma narodowy charakter. Nie ma miedzynarodowego malarstwa. Istnieje mie-
dzynarodowa slawa, ale nie miedzynarodowa sztuka. Picasso bedzie zawsze Hisz-
panem, niezaleznie od tego co robi, tak jak Monet Francuzem. Dzieto nie moze
by¢ miedzynarodowe. Dzielo jest zawsze terytorialne. Van Gogh malowat ulice, po
ktorej chodzit, Cezanne gore, ktorg czesto ogladat. Tak widze tez swoje malar-
stwo. Jestem typowym malarzem niemieckim. JesteSmy malarzami ciemnosci,
wychodzimy z cienia, z nocy i zawsze tgsknimy do $wiatta, do koloru. Ciagneto nas
do Wtoch. Wszystko jedno czy tam ktos dojechal czy nie. MieliSmy wizje. Jako
forme takiej wizji widze tez swoje malarstwo. Jezeli chodzi o malowanie, struktu-
re, forme malarska to jesteSmy, prawdziwymi malarzami, bardzo dobrymi malarza-
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mi. To ma tez wiele wspolnego z ekspresjonizmem. Ale ekspresjonizmu nie mozna
tylko sprowadzac do ekspresjonistow. Oni obcigzali to swoje ciemne malarstwo
tematami, to byto malarstwo psychologiczne. Wielkim malarzem tego okresu jest
Beckmann, ale jego nie mozna juz okreslac jako ekspresjoniste, poniewaz on za
gleboko wchodzit w malarstwo. W tej tradycji widze siebie, jako przedstawiciela
prawdziwej, wielkiej sztuki malarskiej. Ze swiatta wychodza Francuzi, Hiszpanie,
Wrlosi, a my Niemcy, Szwedzi, Norwedzy, Finowie wychodzimy z ciemnosci.
Mysle, okreslanie mnie jako poznego ekspresjoniste czy neoekspresjoniste jest
fatszywe. Bo dotyczy to tylko duktusu. Duktus nie jest stylem tylko wtasciwoscia.
Uprawiam nowe malarstwo. Probuje w konwencji tradycyjnej malowac awangar-
dowe obrazy.

Nitka: Czy mogtby Pan zdradzi¢ nam swoje inspiracje — jacy sa Pana ulubieni
pisarze, lub konkretne dziefa ... co stucha tak znakomity malarz — Wagnera, Beetho-
vena? a moze punk rocka, albo Rollingstonsow?

Liipertz: Mam bardzo jasne wyobrazenie jezeli chodzi o literature. Czytam zarow-
no starg jak i nowa. Czytam czasami to co aktualne, chwilowe. Czytam tez bardzo
chetnie bardzo dobre powiesci kryminalne. Sa one wazna cze$cig mojego rozumie-
nia literatury. Jezeli chodzi o muzyke to lubi¢ szczegdlnie dziewigtnasty wiek,
szczeg6lnie muzyke wloska. Z naszego kregu stucham Wagnera i Straussa, ale
wole zdecydowanie muzyka wioska, lubi¢ tez muzyke stowianska i cyganska.
Jezeli chodzi o pop czy rock lubie jg okazjonalnie, jest dobra w dyskotece, ona
nalezy do dyskoteki. Ale w innych sytuacjach nienawidze jej. Natomiast moja
wielka namietnoscia jest jazz.

I0S: Pan gra réwniez sam?
Liipertz: Tak mam wtasny zespot, gramy w roznych miejscach, nagrywamy plyty.

Nitka: Bardzo sobie ceni¢ Pana malarstwo i chciatbym sie dowiedziec z jakiej
inspiracji powstaly obrazy, ktérymi Pan zadebiutowat — Dytyramby. Byly one czyms
zaskakujgco innym i nie majacych odniesiei do niczego innego w historii sztuki.
Tym bardziej jest to niezwykle, ze obrazy te stworzyl Pan majac zaledwie 23 lata.
Skad w mtodym wieku tak wielka Swiadomos¢? Czy wplyw na takg wizje malar-
stwa, mialy studia w klasztorze Maria Laacha, moze praca w kopalni czy doswiad-






[es ") 104




czenia przy budowie autostrady ?

Liipertz: Nie, nie, bardzo szybko zaczalem, mialem niespetna 20 lat jak pracowa-
tem juz jako niezalezny malarz. Ze wszystkich uczelni mnie wyrzucano, nie mam
zadnej matury, ani studiow, ani zadnego oficjalnego wyksztalcenia. Majac dwa-
dziescia lat bytem juz sobg samym. Gdy malowatem dytyramby bytem juz dojrza-
tym malarzem. Wszedfem do sztuki wtasnym malarstwem, a potem zaczatem eks-
perymentowac. Wszystko co si¢ robi nawet z sukcesem, trzeba kwestionowac jako
tworca, wszedlem wiec na ten wielki obszar eksperymentu. Nie chcialbym znalez¢
sie w sytuacji, zeby powtarza¢ wtasne malarstwo. Dytyramby, okoto stu obrazéw
sg jakby jednym dziefem, natomiast wszystko co zrobitem potem jest jednostko-
we. Po dytyrambach zrobitem caly szereg, wspaniatych obrazow.

Nitka: Nad czym Pan obecnie pracuje —i kiedy, i gdzie bedzie mozna obejrze¢ Pana
najblizszg wystawe?

Liipertz: Od roku pracuj¢ z pasjg nad rzezbg wysoka na dziewie¢ metrow. A
poniewaz sam jg wykonuje, pracuje dzien i noc, pie razy juz jg rozwalitem i
zaczynatem od nowa.

I0S: Jaki temat?

Liipertz: Merkury, mam r¢ce petne odciskow, czasami jej nienawidze, ale bede
robit tak dtugo az skoncze.

10S: Czuje si¢ Pan teraz bardziej rzeZbiarzem?

Liipertz: Nie, jestem malarzem, zawsze wychodze z malarstwa moje rzezby sa
malowane, wszystko co robi¢ wychodzi z malarstwa, moja poezja, muzyka, rzez-
ba, moje rozumienie $wiata opiera si¢ na malarstwie.

I0S: Czy Merkury to konkretne zlecenie?

Liipertz: Tak, od Poczty. Merkury jest postaficem bogéw a wiec symbolem poczty.
Ale moja koncepcja, moze by¢ trudna dla ludzi.

10S: Pana rzezby, zwlaszcza pomniki budzg gwattowne emocje, z malarstwem
chyba tak nie jest?

Liipertz: Moje obrazy budza tyle samo emocji co rzezby, ale obrazy oglada inna
publicznos¢, prowokuja duzo wezszy krag. Rzezby wystawione sg do ogladu wszyst-
kich, ale nie wszystkim musza si¢ one podobacd. Jezeli w Salzburgu wystawiony jest
moj pomnik Mozarta, i nie odpowiada on wyobrazeniom niektorych Salzburczy-
kéw to wtedy podniecenie jest duze i dochodzi czasem do aktéw wandalizmu. Z
malowidlami w miejscach publicznych jest podobnie.

10S: W ktoryms z wywiadow przeczytatam, ze nie lubi Pan wygodnych foteli i sof,
ze posiada Pan tylko drewniane tawy. Ma Pan co$ przeciw wygodzie?

Liipertz: Nie chcg zy¢ w wygodnym $wiecie, jestem w cigglej gotowosci (auf dem
sprung), mam ciagle cos do zrobienia, sofa jest takim przedmiotem, w ktory sie
wpada, trudno si¢ podnies¢. Nie prowadze wojny przeciw wygodzie ale obraz
czlowieka siedzgcego w fotelu przed telewizorem, jest dla mnie obrazem rezygna-
cji, powolnego umierania. Gdy jestem zmeczony wole polozy¢ sie do tozka.

I0S: Czy jest co$, czego by Pan nie namalowal?

Liipertz: Nie potrafi¢ na to odpowiedziec. Nie planuje tego co namaluje. Nie wiem
co mnie zainspiruje. Nie chce mieé tez jakiegos tabu. Przeciez i tak nie namaluje
wszystkiego.

I0S: Pana laska, zakonczona jest srebrng czaszka, czy to Pana ulubiony motyw?

Liipertz: Mam tez pierscien i zapinki do mankietéw z tym motywem, wykonuie je
moj jubiler, to jemu powinna Pani postawic pytanie.

10S: Ale to Pan wybiera motyw?

Liipertz: Tak, jest to pewna estetyka, bez specjalnego glebszego znaczenia, mam
tez laski zakonczone gtowg zajaca czy zaby. W martwej naturze czesto widzimy
czaszke, ja tez jg cz¢sto malowalem, bo byta ona synonimem czegos. Ale nie ma to

nic wspolnego z jakims specjalnym kultem Smierci.

I0S: Jak to sie stalo, ze pod Pana kierownictwem powstat Swietny zespot pitki

noznej na Akademii (w Diisseldorfie).

Liipertz: Gralem od dawna w pitke nozna, mozna powiedziec, ze bytem profesjo-
nalistg. Uwielbialem ten sport. Entuzjastow pitki noznej byto wiecej na Akademii,
ale nie kazdy miat odwage, by sie do tego przyznac. W kazdym razie gdy wysze-
dtem z ideg utworzenia zespotu wielu mi przyklasneto. Zespot o nazwie Lokomo-
tive-Liipertz ma juz ponad trzydziesci lat.

I0S: Czy widzi Pan zwigzek migdzy uprawianiem sportu a sztuka?

Liipertz: Nie, nie widze. Sport stuzy dobrej atmosferze, bycia razem, z przyjaznig
miedzy cztonkami zespolu, miedzy studentami i wyktadowcami. Ludzie zostaja w
zespole nawet po ukonczeniu akademii. Powstala §wietna grupa przyjaciot, ale ze
sztuka nie ma to nic wspélnego.

I0S: Jest Pan zaprzyjazniony z Baselitzem i Kieferem ale w 1980 nie chciat Pan
bra¢ udziat we wspdlnej wystawie?

Liipertz: Tak, to byto Biennale w Wenecji. Chcialem mie¢ wiasng wystawe i powie-
dziatem organizatorom, wyrzuccie tych dwoch, chee by¢ sam, ale oni wyrzucit
mnie (Smiech). Bylem oczywiscie zaprzyjazniony z nimi, ale chcialem na Biennale
miec indywidualng wystawe. Dzisiaj wiem, ze to byta gltupota, blad z mojej strony.
To bytaby piekna wystawa z nami trzema: Baselitzem, Kieferem i mna, ale wtedy
myslatem inaczej, upartem si¢ na indywidualng wystawe.

I0S: Co mysli Pan o polskiej sztuce?

Liipertz: Mam bardzo dobre zdanie o polskiej sztuce. Jest ona teraz w dobrej fazie
poszukiwan. Jak oglada si¢ pracownie to wygladajg one tak jak wszg¢dzie w Euro-
pie czy Ameryce. Trzeba jednak przerobic, przepracowac te wszystkie obce wply-
wy, te miedzynarowos$¢ pozostawic za soba, by ostatecznie dojs¢ do wiasnego
wyrazu, wlasnej dramatycznosci, ktorg polska sztuka zawsze posiadata, Polacy nie
sa Amerykanami, tak jak nie sg nimi tez Niemcy. Niemcy popelniali tez ten btad
zapatrzenia na Ameryke, ale to nie doprowadzito do niczego. Dopiero gdy zrozu-
mieli swojg specyfike zdobyli obecng silng pozycje w Swiecie.

I0S: Czym jest dla Pana doktorat honoris causa naszej uczelni?.

Liipertz: Znaczy on dla mnie bardzo wiele, poniewaz jestem czlowiekiem, ktory
nie mial zadnego zaplecza, wszystko musiatem zdobywac sam. Te forme wyrdznie-
nia widz¢ jako dowdd uznania dla mego wyksztaltcenia, pozycji artystycznej, wie-
dzy, sukcesu. Ma to dla mnie duze znaczenie. Ale to wyr6znienie jest dla mnie tez
zobowigzaniem w stosunku do waszej Akademii, poniewaz jestem tez profesorem
irektorem Akademii w Dusseldorfie.

I0S: Ma Pan wiec jakie$ konkretne plany?

Liipertz: Tak, rozmawialem z rektorem i na razie uméwilem si¢ na wyktady. Chce
wycofac si¢ juz z pracy na mojej uczelni w Dusseldorfie. Mam juz 65 lat i widz¢ dla
mojej przyszlosci ciekawsze zajecia niz prowadzenie uznanej akademii. Bede wigc
mogl wtedy myslec bardziej o innych rzeczach, a wiec zobaczymy. Chciatbym by¢
czesciej obecny we Wroctawiu.

I0S: Bardzo dzigkujmy Panu za rozmowe.

Liipertz: Dzigkuje, rowniez

Redakcje reprezentowali: Irena Olchowska-Schmidt i Zdzistaw Nitka
Wywiad opracowata: Irena Olchowska-Schmidt



Irek Kulik:
-Jak sie to wszystko zaczelo, tu w powojennych Niemczech, kiedy byt Pan w
mlodym, ,,rewolucyjnym” wieku ?

Otto Piene:

-W roku 1957 miatem 29 lat, Mack jest trzy lata mtodszy. MieliSmy juz za sobg
studia, ktore zaczeliSmy w 1948. Najpierw studiowatem sztuke a nastepnie filozo-
fie. Pozniej mieliSmy z przyjaciotmi wiasne atelier. Obserwujac sztuke w Niem-
czech zauwazaliSmy, ze ma miejsce pewne powtarzanie w ramach sztuki wspoétcze-
snej, powtorzenie tego co juz dawno istnialo;

konwencjonalna sztuka zorientowa-
na na to co bylo przed wojna. Moim
zdaniem w duzym stopniu skfaniato sie
to w strone tego co dzisiaj nazywa sie
,niemieckim informellem”. To byta pa-
nujaca awangarda, kiedy bylismy stu-
dentami i mfodymi artystami. ByliSmy
w opozycji do tego i szukaliSmy czegos
nowego, probujac czegos co nie byto
ruing sentymentalizmu i pesymizmu
oraz szczesliwym de ja vu okresu przed-
wojennego, a co okres powojenny wy-
korzystywat konwencjonalnie. Stad tez
wyobrazenie nowego poczatku, nowej
sztuki spogladajacej ku przysziosci. Dla-
tego tez bylo to wyobrazenie sytuacji
zerowej, poczatku ktory by w znacz-
nym stopniu negowatl konwencje czasu
powojennego i przezwyciezat ignoran-
cje. Ten poczatek tworzylismy przy po-
mocy prostych srodkow, ktore mielismy
wowczas do dyspozycji. Byly one bar-
dzo proste i elementarne. I tak powsta-
fo ,,ZERO.” Rozbudzenie swiadomosci
sytuacji wyksztalcito sie w nas we wcze-
snych latach *50 i umocnifo w polowie
tamtej dekady. Pierwsze manifestacje
grupy” ZERO” pojawily sie wraz z no-
wymi obrazami, baletem Swietlanym itd.
W trakcie wieczornej wystawy w moim
atelier a potem obok u Heinza Macka
dla ograniczonej grupy publicznosci
zapraszanej od kwietnia 1957. We wrze-
$niu 1957 organizowalismy tzw. Wie-
czorne wystawy, w czasie czwartej wy-
stawy pokazalem po raz pierwszy obrazy
rasterowe (siatkowe), ktore byly dla
mnie i dla innych zupelng nowoscia. W
oparciu o to grupa ,,ZERO” uformowa-
fa sie jeszcze w tym samym roku. Po-
czatkowo sktadata si¢ tylko z Heinza
Macka i mnie. Liczniejsza stata dopiero
kiedy zaczgliSmy wydawaé magazyn.

Otto Piene,

L. Kulik:

-Dzisiaj przedstawia sie portret grupy” ZERO” jako bardzo szeroko rozgalezio-
ny miedzynarodowo. Interesuje mnie intelektualny wktad obu zalozycieli grupy,
jako spiritus movens ruchu” ZERO”. Jako intelektualna i tworcza konfrontacja z
duchem czasu. Specyfika tej cz¢sci Europy jest wspolna historia. Mysle tu zwlasz-
cza o tragicznym rozdziale lat 1933- 1945, co miato wplyw réwniez na niemiecka
kulture. Okres ten przez wielu traktowany jako kulturalna zapas¢ - jaki wptyw
mial na Panskie artystyczne i intelektualne decyzje w czasie powojennej odbudo-
wy. Czy istniafa che¢ wzniesienia si¢ ponad i przeciw temu czasowi?

O. Piene:
-Zdecydowanie tak. W czasie II wojny Swiatowej byliSmy jeszcze dziecmi,

Heinz Mack byl jeszcze mtodszy. Pod koniec wojny jako pomocnicy obrony prze-
ciwlotniczej zostaliSmy wystani na wojne, niejako — ,,dzieci —zotnierze”. Przezytem
wojne bardzo intensywnie, z calg jej grozg. Po jej zakonczeniu zostatem odestany
do domu. Kiedy dotartem do domu wtasnie zaczynaly si¢ zajecia w gimnazjum.
ByliSmy wszyscy bardzo pilnymi uczniami, z wielkg motywacja do nauki. Dla
uczniow i studentow, ktorzy wrocili z wojny organizowane byly kursy doksztatca-
jace. Okres powojenny przezywalem §wiadomie. Bylo bardzo nedznie bo wszystko
bylo zniszczone a ludzie byli bardzo przygnebieni, brakowalo zywnosci. P6zniej
wprowadzono reforme pieniezng i krok po kroku rodzit si¢ ,,cud gospodarczy”
odbudowy. Odbudowa byta jednak pojmowana i zorganizowana materialnie. To
znaczy najpierw ludzie otrzymali zywnos¢, nastepnie nowe mieszkania, nowe
meble itd. I na koniec wszystko bylo” pieknie”. Odnowa byla postrzegana jako
ponowne tworzenie i odbudowa Swiata materialnego. Nie pojawit si¢ zaden para-
lelny rozwoj w sferze duchowej. Zabrakto wystarczajacej liczby uniwersytetow,
osrodkow badawczych i ksztatceniowych, zabrakto rzeczywistej odbudowy oraz
wystarczajacej troski o istniejgce w Niemczech wartosci z historii kultury i sztuki.

I. Kulik:

-Z wewnetrznego niezadowolenia wyrosta potrzeba duchowej odnowy. Czy
sztuka moze to wystarczajaco wyraz-
nie zakomunikowac i w jakiej formie ?
Moze poza forma? W procesie ducho-
wej konfrontacji, w dyskursie filozoficz-
nym, w dyskusji z podobnie myslacy-
mi?

O. Piene:

-My - Heinz Mack i ja byliSmy za-
przyjaznieni od pierwszych dni kiedy
trafiliSmy do akademii w Duesseldor-
fie. Weze$niej bytem w akademii w Mo-
nachium. Studiowalismy filozofie w po-
faczeniu z nauczaniem sztuki, p6zniej
filozofie jako gléwny przedmiot. Egza-
miny dyplomowe zdawatem z filozofii
dzigki czemu bardzo mocno wyostrzy-
fa sie moja swiadomos¢ krytyczna i zdol-
nos¢ obserwacji tego co dziafo si¢ wokot
nas. Swiadomos¢ braku w Niemczech
wielu rzeczy istotnych, ktore jednak nie
nalezg do wartosci odbieranych przez
ludzi jako brakujace. Najbardziej zna-
czacych nauczycieli jakich miatem spo-
tkalem na uniwersytecie a nie w akade-
miach sztuki.

L. Kulik:

-Jaka atmosfera panowata wowczas
w akademii ? Czy odpowiadata temu
czego Pan szukat, duchowi odnowy ?

O.Piene:

-Za moich czasow akademia byla w
gruncie rzeczy konserwatywna. Niekto-
rzy nauczyciele pracowali tam juz przed
wojng. Niewielu byto nauczycieli zna-
jacych nowoczesnosc i bedacych nowo-
czesnymi. Wyjatek stanowili Eduard Ma-
tare« i Bruno Goller, i oni tez mieli
p6zniej uczniéw, ktorzy stali sie wazni
i stawni jak : Beuys, Hese, Klapeck. My
nie mieliSmy znaczacych nauczycieli,
dopiero na uniwersytecie ich spotkali-
$my. Z drugiej strony chcieliSmy by¢ niezalezni od studiow w akademii i dlatego
znalezliSmy wlasne atelier w zrujnowanych budynkach a potem bardziej i bardziej
szukaliSmy wlasnej drogi. Z tego narodzily si¢ pierwsze wystawy wieczorne gdzie
po raz pierwszy w Duesseldorfie catkiem mtodzi artysci mogli prezentowac swoje
prace i doswiadczy¢ kontaktu z publicznoscia. Potem byla Galeria Jean Previer,
Galerie 22 w Duesseldorfie, jeszcze pozniej — Galerie Schmela. Te trzy miejsca
odkryly nows sztuke dla nas i rozwinely dalej. A wowczas pojawito si¢” ZERO.”

I. Kulik:
-Jako platforma intelektualnej konfrontacji?

dokoriczenie na str. 102
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A zaczelo sie bardzo prosto, od papieru, ktory przed tysigcem lat postuzyt jako
nosnik, gotowy do przyjecia kazdej formy wypowiedzi. Grafika od wiekow daje
mozliwos¢ powielania dziet artystycznych przyzwalajac poprzez specyfike tworze-
nia na totalng kreacyjnos$c artysty. *eby stworzy¢ dzielo garficzne trzeba opraco-
wac plyte, z ktorej z niemalZe zegarmistrzowska precyzja nalezy wydobyc rysunek.
Ta czynno$¢ zawiera zagadke wyniku, nie wiadomo przeciez czy ryt odda pierwot-
ny zamyst artysty. W tym tez rodzi si¢ trudno$¢ tworzenia wigksza niz w malar-
stwie, ktore daje mozliwos¢ korekty podczas procesu kreacji. W garfice efekt
odkrywa si¢ przed arystg dopiero w punkcie finalnym. JeZeli cos idzie nie tak
nalezy wrécic do punktu wyjscia. Charakterystyczng cechg grafiki jest wiec skupie-
nie w rekach artysty calego procesu tworczego, od projektu poprzez dobdr odpo-
wiedniej techniki i opracowania formy druku, do wykonania odbitek. Wraz z upo-
wszechnieniem papieru i techniki drzeworytu w XV wieku grafika zdobywata i
zdobywa coraz szersze grono zwolennik6w zaréwno w obszarze tworcow jak i
odbiorcow. Przeglady takie jak ten, krakowski, uswaidamiajg to w bardzo oczywi-
sty sposob. Niewiele jest festiwali sztuki, ktére moga poszczycic sie tak diuga
tradycja a co najwazniejsze, z czasem to $wigto sztuki nabiera coraz wyrazniejsze-
go smaku, stajac sie wyznacznikiem tendencji w najnowszej sztuce.

W 1966 roku z inicjatywy prof. Witolda Skulicza powstal pierwszy pokaz, na
ktory to zaproszono wielkich zza zelaznej kurtyny wpuszczajgc tym samym odro-
bine $wiezego oddechu do zamknigtej i zniewolonej sztuki polskiej, na skutek
absurd6w politycznych odseparowanej od wsotczesnych dziatan artystycznych.
Mistrzowie op-artu Robert Rauschenberg i Roy Lichtenstein, a takze Horst Antes
a nawet sir Henry Moore, wszyscy oni otworzyli przymkniete dotychczas oczy
polskich tworcéw dokonujac rewolucji w percepcji Swiata. Byt to tez czas, w
ktorym bezpowrotnie zmienilo sie podejscie do grafiki uzytkowej, ktéra do po-
czatku XX wieku spelniata przede wszystkim funkcje ilustracji lub reklamy. Grafi-
ka uwolnila si¢ od sereotypowych granic jakie nalozyta nan tradycja i historia
przeistaczajac sie w forme wypowiedzi oferujacg szerokie spectrum mozliwosci
technicznych. To uwolnienie, ktorego swiadkiem byly pokolenia lat 50 —tych XX
wieku bylo tez oznaka rozwoju potrzeb spotecznych, ktore domagaly si¢ dostep-
no$¢iiwszechobecnosci sztuki . Stad tez miedzy innymi wyptywat dobry czas na
tworzenie tradycji festiwali i przgladéw. W ten czas wszedt doskonale ze swoja
Swiezg ofertg Krakow i tak pozostalo juz do dzis. MTG nie ma obecnie na §wiecie
zbyt wielu konkurentow jesli chodzi o poziom wystawianych dziet, diugoletnim
stazem i réwnie wysokg formg doruwnuje mu biennale w Lublanie (50 lat istnie-
nia).

W tym roku §wieto obrazu opanowalo nie tylko sale wystawowe najwazniej-
szyh galerii Krakowa, ale réwniez zawladnelo przestrzenig miejska wychodzac
tym samym, sensu stricto, na przeciw odbiorcy. Mysle tu o zaranzowanej przed
Bunkrem Sztuki (,,gtowng sceng* Triennale) konstrukeji Metropolia -Grafika Miej-
ska zbudowanej z wysokich rusztowan, na ktorych jak na bilboardach prezento-
wane byly reprodukcje grafik — widoki miejskie. Ta forma promocji sztuki, wtapia-
nia w miejski entourage dziet nie zawsze komercyjnie poprawnych jest by¢ moze
wspolczesnie jedna z niewielu drog, dzieki ktorym strefa publiczna bedzie mogla
oswajac obraz ze szczeg6lnym zaakcentowaniem waloréw estetycznych. Jest to
tez pretekst aby w delikatny, nie agresywny sposob przypominac jak smakuje
sztuka, tym ktorzy czesto nie wchodzg do galerii lub tez zapominajg, Ze to co
wewnatrz nich si¢ znajduje jest dzisiaj rowniez towarem, ktory podlega prawom
surowego rynku odbiorcow.

W tym roku Stowarzyszenie Medzynarodowe Triennale Grafiki rozpielo skrzy-
dta nieco szerzej i podobne pokazy wspoétorganizujg réwniez osrodki w Warsza-

w Krakowie

wie, Katowicach, Toruniu, Zielonej Gorze i Przemyslu. W 2007 roku odbedzie sie
cykliczna kooperacja MTG z Oldenburgiem i Wiedniem gdzie powstang podobne
przeglady. Oprocz Wystawy Glownej oglada¢ mozna byto przeglad Miodej Grafiki
Polskiej i szereg wystaw towarzyszacych, z ktorych jedng z najciekawszych byta
prezentacja prac zdobywczyni Grand Prix Triennale 2003 Davidy Kidd.

Sztuka dzisiaj nie moze by¢ skostniata. Szybko$¢ z jaka zmieniaja sie tenden-
cje, techniki i media doréwnuje szybkosci dzisiejszego zycia, wspolczesno$¢ dusi
si¢ historycznym kurzem potrzebuje swiezosci i ruchu, nie znosi stagnacji. Dlate-
go tez kryteria kwalifikacji prac musialy zostac zweryfikowane zgodnie z panuja-
cym kierunkiem ciggle rosnacego gtodu na wykorzystywanie w sztuce coraz to
bardziej nowoczesnych technik, dzieki ktorym artysta rejestrowac moze w jeszcze
bardziej doskonaty sposob swoja innowacyjnosc. Jury tegorocznego Triennale za-
tozyto mozliwo$¢ wykorzystywania technik cyfrowych co znacznie rozszerza moz-
liwosci tworcow, ale jest tez zielonym $wiatlem puszczonym w kierunku rozwoju
iinterdyscyplinarno$ci. Grafika rozszerza pole dzialania zgodnie z kierunkiem w
jakim idzie cala sztuka wspolczesna, budujac most pomiedzy przeszioscia, z kto-
rej wyszla a przyszloscia, ktora jak nowonarodzone dziecko wcigz pozostaje za-
gadka. Oprocz druku cyfrowego na wystawie pojawily si¢ poraz pierwszy prace
multimedialne, co na pewno przyniesie Triennale odrobing skandalizujacego smacz-
ku. Ten kierunek jest jednak jedynym stusznym do utrzymania tego przegladu w
ryzach $§wiezosci. Richard Noyce (przewodniczacy jury MTG) mowi w tym kon-
tekscie o grafice jako ,najbardziej demokratycznej ze wspolczesnych sztuk .
Dzigki akceptacji nowinek technologicznych grafika staje si¢ najszybciej rozwija-
jaca si¢ galezig. Jest tez najchetniej wybieranym kierunkiem artystycznym na
Akademiach, cho¢ wciaz nie wszystkie uczelnie artystyczne proponuja te forme
swoim studentom.. Rozwdj jakiemu ulegta, ale tez tatwos¢ odbioru w pop-
medialnych czasach, stawia jg w awangardzie wobec tradycyjnego malarstwa czy
rzezby. Krakowskie Triennale mozna bez obaw nazwa¢ manifestem sztuki wspot-
czesnej, dzigki liberalnosci i otwartosci ludzi tworzacych to wydarzenie. Przyzwo-
lenie na pewien rodzaj swobody, dopuszczajacej prace wykonane w technikach
czerpigcych nie tyko z osiggniec tradycyjnej grafiki, otwiera mozliwos¢ dialogu i
daje szanse na eksperymentownie, zmiany i poszerzanie horyzontéw postrzgania.

Wspoélczesna sztuka podobnie jak Swiat, ktory nadal pozostaje niewysychaja-
cym zrodlem inspiracji gna do przodu, ale co jakis czas w tym pedzie probuje sie
zatrzymac i zaczerpnacC powietrza. Mysle, Ze tym powietrzem dla sztuki jest
wcigZ niespelniajgca si¢ obietnica o bezpieczenstwie i przetrwaniu. Tego poszuku-
je wspdlczesny czlowiek pozbawiony czgsto zacisza, zapominajacy ze estetyczne
obietnice, ktore przynosi przedmiot sztuki mogg spelnic si¢ w nas samych. Potrze-
ba jest tylko chwili, zapomnianej kontemplacji, Duze przedsiewziecia wystawien-
nicze jak to krakowskie z pewnoscig nie do kofica zapewniajg komfort ,wezuwa-
nia si¢“ w dzieto, ale dos¢ dobrze pobudzajg apetyt na estetyczng uczte.

Prace przedstawione na tegorocznej Wystawie Gtownej w duzej mierze oscylo-
waly wokot figury cztowieka, samotnosci wspotczesnego homo ludens, ktérego
potrzeby stajg si¢ wyzwaniem dla artysty. Wybrano poand 300 prac sposrod 4000
nadestanych. Duza cze$¢ to propozycje abstrakcyjne, powstate na skutek magicz-
nych wrecz sztuczek powielania i transponowania na nowe wymiary tych samych
tresci, kawatkow, odcinkéw. To czesto analiza formy przeprowadzana na pozio-
mie ksztattu i koloru, ktére jak w gabinecie luster sa znieksztalcane, odbijane,
mnozone. Przypominaja technike collage’u , w ktorej odpowiednia hierarchia,
struktura utoZenia nadajg kompozycji sens istnienia. Rytm- to ten element tworzy
najwiecej prac zwigzanych z przedstawieniami nie-figuratywnym. Wedlug zwolen-
nikéw abstrakeji myslenie wolne od obcigZonych pamigcig ksztattow daje praw-
dziwe wyzwolenie, przynosi najwyzsza forme wspotodczuwania pozwala osiggnac
sztuce cel dla niej nadrzedny, nie dekoracyjno$¢ a wolnos¢. Takie sg prace Macieja
Hojdy przedstawiajace falujace, wielobarwne pasy, rytmicznie si¢ przeplatajace.
Podobnie dziala Tomasz Jedrzejko w geometrycznej, ale mimo to narzucajacej
bardzo fizyczne skojarzenia przestrzeni.

W tg tradycje wpisuje si¢ tez ,,Samospelniajacy si¢ czyn“ zdobywczyni tego-
rocznego Grand Prix Ingrid Ledent. Zgodnie z ideg Triennale bedgcego pomostem
i platformom zarazem dla spotkania starego z nowym, praca Ingrid Ledent staje
sie takim spotkniem nie tylko na poziomie formalnym, ale rowniez w technice
wykonania. Potgczenie druku cyfrowego z litografig jest Swiadectwem potaczenia



tradycji z postepem. Praca Ledent byta kontrowersyjnie komentowana przez kry-
tykow, niektorzy czuli si¢ zawiedzeni takg decyzja jury. Chociaz prywatnie wydaje
mi sie, ze jest odzwierciedleniem wielu dazen zwigzanych ze swiatem, filozofia,
dualizmem dobrze wpisujacym si¢ w zalozenia krakowskiego przegladu. Plaszczy-
zna przedzielona zostata na dwie czesci. Granica jest wyrazna i stala. Nie razi,
mimo Ze staje si¢ jednoczes$nie granica koloru i formy. Czyn, ktéry ptynnie prze-
chodzi w nastgpny dopetniajac wszystko z czego powstaje. Continuum, perpetum
mobile, wszystko bezustannie przeplywa pozostawiajac po sobie jedynie r6zno-
rodnos¢ odcieni,faktury, mysli.

Oprocz abstrakcji w centrum uwagi nadal pozostaje ludzkie ciato, ktore wcigz

pelni role katalizatora artystycznej kreatywnosci. Estetyzacji w duchu powsciagli-
wej dekoracyjnosci poddane jest cialo w pracy Stefana Kaczmarka ,,Syreny“.
Inaczej widzi cztowieka Iwona Juskowiak-Abrams (W gore I w dot poza moje
cialo“-nagroda regulaminowa MTG). Uderza wielki format przedstawienia uswia-
damiajac jednoczesnie otchtan, w ktorej ginie nasze cialo, staje sie plama w prze-
strzeni wypelnionej swiattem, ttem. Co kryje sie wewnatrz pod powtoka skory, co
kryje si¢ pod warstwa ubran, tego nie wiemy, mozemy jedynie wierzy¢, ze poza
ciatem istnieje ,,co§“ duchowego.

Cecil Boucher (,,Kregostup“ Nagroda Rektora Akademi Sztuk Pigknych w
Poznaniu) odniosi si¢ bardziej symbolicznie do cztowieka, postaci ztozonej z wie-
lu element6w, ktére tworzg nas samych, stajg sie naszym kregostupem wewnetrz-
nym, czgsto wazniejszym niz ten anatomiczny.

Ciekawa propozycje sktada Eugenia Gortchakova w swojej pracy ,,LPK (lite-
racko prasowy przybornik) czes¢ I ; dokladne ttumaczenia“ proponuje digitalny
przewodnik po lietraturze. W szeregu pasmowo pouktadanych prostokatow, za
pomocg kolor6w oznaczyta ilociowy poziom zawartych w literaturze tresci. Przy-
pomina to bardziej konstrukeje specjalistycznej aparatury naglosnieniowej niz
tradycyjne myslenie o grafice. I wtasnie w tych pamigciowych asocjajcjach kryje
si¢ putapka. Gortchakova faczac technike druku cyfrowgo z tradycyjnym przesta-

niem grafiki, jako sztuki krytycznej i intelektualnej, komentatorki wydarzen wspot-
czesnych, dobrze wpisuje si¢ w nowoczesng formute Triennale.

Jest tez kilka prac, ktore za temat obraly ubranie, odziez jako materialng
pamiatke czasu, ktory odchodzi (In Hee Bng ,,Bez rekawow*, Karoline Riha
z serii ,,Oltarz mojego dziecinstwa“) i ciafa, ktore zmienia sig, deformuje. Kostium
pusty wewnatrz, jak skorupa pozostawiony bez zawratosci to rowniez temat
nagrodzonej pracy Diane Victor ,,Zwykle ubranie-II“. Richard Noyce zwraca uwa-
ge, ze temat odziezy, gtéwnie damskiej popada w putapke historycznego paradok-
su. Przez lata bowiem feministki krytykowaly przedstawianie obnazonych ciat
kobiecych, wspolczesnie artysci ubrali ciata eksponujac wyraziscie te zewnetrzng
materialng warstwe, ktora staje si¢ ,,druga skorg .

Nie sposob nie wspomnie¢ o pracach multimedialnych, kt6-
re pojawily si¢ na tegorocznym przegladzie. Multimedialnos¢
taczy sie z interaktywnoscig odbiorcy, wciggniecia go w gre,
zabawe ze sztuka, ktorg poznawac moze przez najdoskonalszy
ze zmystow-dotyk. Takie mozliwosci stwarza praca Ksawerego
Kaliskiego ,,Przeciw nicosci-Catos¢ i Nieskonczonosc* - projek-
tu nagrodzonego wyréznieniem. Na instalacje sktada si¢ para
obreczy i wiszace przed nimi przezroczyste kule. Wkiadajac
rece do obreczy mozemy stac si¢ przez chwile demiurgicznymi
kreatorami opowiesci, na tyle na ile pozwala nam autor. Opo-
wies¢ stwarza sie na naszych oczach. Ruchami naszych dioni
poruszamy hologramami kobiety i m¢zczyzny wyswietlanymi
wewnatrz kul. Gwaltownym ruchem mozemy przemienic ich
zycie w nicos¢ lub odejs¢ i pozwoli¢ wrocic im do pierwotnego
stanu. W naszych rekach i umystach przez chwile rodzi si¢ wia-
dza nad losem, swarzamy wiasna historie, z ktorej bezpiecznie i
komfortowo mozna si¢ wycofac¢ w kazdym momencie.

Ciekawe sg tez prace bedace komentarzem wspolczesnej es-
tetyki pojmowanej jako dazenie do osiagniecia ideatu piekna
nieskazitelnego, pozbawionego szorstkosci, przepetnionego
mdlym smakiem populistycznej poprawnosci. Jacek Tybur w
pracy ,Migso-H* daje recepte na ideat ciata — migsa, rozciagnie-
tego do granic, ale nadal jakby z przymusu pozostajgcego obiek-
tem erotycznego pozadania. Podobnie Swietng konceptualnie
opowies¢ o ewolucji pigkna, narzucanego przez obowigzujace
mody przynosi Agata Pankiewicz w pracy ,,poTwarz".

Ogrom prac i wysoki poziom jaki dato si¢ odczué na tego-
rocznym Triennale kazat by jeszcze dtugo pisac o grafice jako
medium, dla ktérego jedyna granica wydaje si¢ by¢ wyobraznia
tworcy.

Warto wspomnie¢ jeszcze o przegladzie Miodej Grafiki Pol-
skiej, ktora zapowiada optymistycznie rozwoj tego kierunku.
Kontastacja rzeczywistosci i dialog z nig wprowadzajg miedzy
innymi prace Jadwigi Mitko ,,Nad rzeka czasu“, czy zrealizowa-
na w tradycyjnej technice linorytu praca Anny Kopec-Gibas
,Oblicze z Ojca, z Ducha i z Syna“. W nurt graficznej samo-
dzielnosci wpisuje si¢ tez zdobywczyni Grand Prix Mlodej Gra-
fiki Polskiej praca Malgorzaty Gurowskiej ,,Ma-La -Gra“. Konty-
nuacja, myslenie kategoriami technologii i stylu, a jednoczesnie
pojmowanie nowoczesnos$¢ bez ogladania sie w tyl to elementy,
ktore wyrazaja ewoluujgce na naszych oczach zarysy ludzkiej
twarzy, powoli wylaniajacej si¢ z mroku w kolejnych odstonach.

Sztuka znajdzie miejsce dla siebie w kazdym czasie. Zeby
mogla zosta¢ zaakceptowana potrzebuje wypracowac jezyk komunikacji pomie-
dzy tworca a odbiorcg. Aby ta symbioza mogla przynosic korzysci trzeba wypraco-
wac system meta-znakow, ktore beda identyfikowaly w bezposredni sposob prze-
slanie artysty i oczekiwania odbiorcy. Grafika daje mozliwos¢ polaczenia sity jaka
potrzebna jest do wprawienia w ruch masy kamienia i finezyjnosci ruchu dtoni
podczas tworzenia rysunku. Zapach pracowni graficznej ma w sobie cos z zapa-
chu malarstwa i rzezby zarazem. Nowe mozliwosci fotografii i mediéw elektro-
nicznych niwelujg ten melancholijny posmak, jednocze$nie wprawiajac graficzng
wypowiedz w nowy, bardziej dynamiczny ruch. Przyszios¢ jaka nas czeka nie jest
znana, ale na pewno w duzej mierze zalezy od nas samych. Jaka bedzie przysztos¢
grafiki, co nowego wprowadzi, jaki zapach przyniosa nowe technologie to pyta-
nia, ktore nasuwaja si¢ kiedy przywota si¢ obrazy tegorocznego Miedzynarodowe-
go Triennale Grafiki.

Parafrazujac stowa Jean Etienne‘a Liotarda o sztuce jako doskonalej czarno-
ksiezniczce, ktora bezustannie za pomoca jawnych oszustw przekonuje nas o tym,
ze sama jest czysta prawdg zastanawiam sie jakich jeszcze w przysziosci bedziemy
mogli spodziewac si¢ trikow, ktore zaliczone w poczet graficznych wypowiedzi
zamkng nas w luksusowej putapce ztudzenia.
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Poswiadczanie

Londyska ekspozycja dokumentuje dzieje Europy od wybuchu I Wojny Swia-
towej az do upadku muru berlifiskiego i jednoczesnie ukazuje ewolucje fotogra-
ficznej stylistyki. Pokazuje pierwsze proby wykorzystywania nowej techniki jako
srodka artystycznej ekspresji. Wystawa w Galerii Barbican przypomina réwniez
sylwetke Stanistawa Ignacego Witkiewicza przyznajac mu zaszczytne miejsce w
gronie najwybitniejszych fotografoéw ubiegtego wieku.

Pierwsza czg$¢ ekspozycji opatrzona tytutem , Na krawedzi” (,,At the Brink”),
ukazuje specyfike i odmienno$¢ nowego medium, prezentujac pionierskie proby
sztuki fotograficznej. Miejskie pejzaze Eugene’a Atgeta (1857 — 1927) czy Andre
Kertesza (1894 - 1985), stanowig przede wszystkim bardzo wierna, wizualng
dokumentacje konkretnych miejsc i zdarzen. Juz te wczesne prace uwidaczniaja,
wlasciwy dla tworczosci fotograficznej, jej dziennikarsko-reporterski charakter.
Postacie, obiekty czy pejzaze uchwycone na czarno-bialej fotografii zdaja sie przy-
staniac osobiste odczucia autora. Fotograf skupia si¢ na chfodnym, pozbawionym
emocji zapisie pojawiajacych sie przed nim obrazéw. Jak ukazujg prace Atgeta,
Kertesza, Witkiewicza (1885 -1939) czy Brassai’ego (1899 — 1984), datowane na
pierwsze czterdziestolecie dwudziestego wieku, fotografia - nowatorskie osiggnie-
cie nauki szybko stalo si¢ elementem swoistej artystycznej dokumentacji. Whrew
wielu opiniom czarno - biale medium nie zakwestionowato roli malarstwa figura-
tywnego, lecz stworzyto zupelnie nowa forme wyrazu.

W tworczosci nieco mlodszych tworcow, Henryka Rossa (1910 -1991), Emmy
Andriesse’a (1914 -1953) i Roberta Doisneau (1912 -1994), dokumentacyjny
charakter fotografii uzyskuje wiasciwa sobie sit¢ i autentyzm. Trzej artysci reje-
struja okrutne wydarzenia IT Wojny Swiatowej, bedac jednoczesnie ich aktywnymi
uczestnikami. Osobiste przezycia mieszajg si¢ z niezliczonymi tragediami pobra-
tymcow tworzac peten szczerosci dokument wojennych dziejow. Fotografia, ogra-
niczajac bezposredni udziat artysty w procesie kreacji, nadaje tym indywidualnym,
prywatnym historiom znamiona obiektywizmu. Uchwycone przezycia urastaja do
rangi obrazoéw uniwersalnych, dotykajacych istoty cztowieczenstwa. Losy gloduja-
cych dzieci w zdewastowanym Amsterdamie, w obiektywie Emmy Andriesse’a
staja sie opowiescig o cierpieniu i desperacji. Henryk Ross uwieczniajac na czarno-
biatych kliszach dzieje todzkiego getta, ukazuje wole zycia i moc ludzkiej determi-
nacji . Obraz francuskich powstancow w tworczosci Doisneau urasta do rangi
symbolu walki o stuszng sprawe.

Wspdlne dla wielu narodéw dzieje pochlaniajg losy jednostek. Jednoczesnie
przezycia nikomu nieznanych, ,szarych” obywateli, ich mate dramaty i radosci,
stajg sie trescig i komentarzem powszechnej historii. Naznaczone subiektywi-
zmem doswiadczenia przypadkowych przechodniéw przydaja wiarygodnosci wiel-
kim, spoteczno — politycznym wydarzeniom i pozwalajg odnalez¢ sens dziejowych
przemian i znaleZ¢ dla nich kontekst.

Praca fotografa, jak pokazuje dzieto Christera Stromholma (1918 - 2002),
Andersa Petersena (ur. 1944) czy tez Eda van der Elskena (1925 - 1990), nie
polega na mnozeniu wizualnych, estetycznie doskonalych obrazéw, lecz, parafra-
zujac stowa Johna Deweya, jest zbieraniem doswiadczen ,wypetnionych historig”.
Jest probg uchwycenia ducha czasow. Artysta fotografik penetruje ludzkie wne-
trze w poszukiwaniu bogactwa przezy¢. Oczyma maluczkich spoglada na narodzi-
ny i upadki imperiow. ,,Potwierdza” istnienie dyktatorow, probujac odnalezé wy-
ttumaczenie dla dotykajacych go tragedii i rado$ci. Poszukuje obrazéw bogatych

w emocje i namigtno$ci. Doswiadczenie nocnej zabawy w , poddane
estetycznej transformacji w fotografii Petersena, nabiera namacalnej konkretno-
Sci, albo jakby powiedzial amerykanski filozof, staje si¢ doswiadczeniem rzeczywi-
stym. Jest duchowym §ladem i jednoczesnie fizycznym dokumentem ludzkiej obec-
nosci.

Okres komunistycznego rezimu na fotografiach Ukraificzyka, Borisa Mikhailo-
va (ur. 1938), czy lata gospodarczej zapasci w pélnocno-wschodniej Anglii pod-
czas rzagdow Margaret Thatcher, w pracach Chrisa Killipa (ur. 1946), stanowigc tlo
codziennej, ,szarej” egzystencji przypadkowych bohateroéw, nabierajg cech prze-
nikliwego realizmu. Fotograf przedziera si¢ przez, czesto pusta i nic nie znaczaca,
zewnetrzng powloke zabytkow kultury materialnej, poszukujac uniesien i tragedii
w sferze ludzkiego ducha. Przetomowe wydarzenia w polityczno-spotecznej histo-
rii, staja si¢ autentycznymi dziejami ludzkich zmagan.

HISTORI|

Historyczny kontekst pozwala fotografowi przekroczy¢ to, co jednostkowe,
dostrzec wspotobecnos$¢ innych bohateréw dramatu. Prezentowana na londyn-
skiej ekspozycji fotografia, reprezentujac rézne artystyczne stylistyki, stanowi przede
wszystkim wielowymiarowy portret cztowieka dwudziestego wieku. Uzywajac
terminologii Emanuela Lévinasa, osoba ludzka jest naznaczona doswiadczeniem
drugiego. W eksponowanych pracach nast¢puje przetamanie naturalnego dystansu
dzielacego fotografa z jego Swiatem. Tworca, pragnac wyrazic targajace nim na-
mietnosci, poszukuje tego, co jest mu duchowo bliskie i znajome w otaczajacej go
rzeczywistosci. Uchwycona na $wiatfoczulej matrycy postac staje sie rzeczywistym
uczestnikiem, do§wiadczanego przez artyste, dramatu. Prace Craigie Horsfielda
(ur. 1949) czy Chrisa Killipa (ur. 1946) zdaja si¢ by¢ odpowiedzig na nieme
wolania dochodzace z gebi ludzkiej istoty. Utrwalone sceny sa wyrazem poczucia
odpowiedzialnosci, jakby powiedziat Jozef Tischner, reakcjg na nieme roszczenia
pojawiajace si¢ w akcie spotkania. Silne przezycie bliskosci drugiej osoby na foto-
grafiach Horsfielda i Killipa, staje si¢ jednoczesnie doswiadczeniem wiasnej obec-
nosci. Artysta w portretowanym modelu probuje odnalezé swoja tozsamos¢. Ro-
dzaca sie odpowiedzialnos¢ za drugg osobe jest zarazem poszukiwaniem siebie.
Odwotujac si¢ ponownie do mysli Lévinasa mozna powiedzie¢, ze drugi okazuje
si¢ by¢ trescig mojego jestestwa.

W pracach Stanistawa Ignacego Witkiewicza (1885-1939) i Seichi Furuya ( ur.
1950) w dialogiczna relacje wkrada sie napiecie i niepokdj. Przepelniajace fotogra-
fie emocje skupiajg uwage i wciggaja widza w tajemniczy Swiat ludzkiej psychiki.
Ukazujg obraz duchowego wyobcowania i zagubienia. Neurasteniczng,_relacje
naznacza, charakterystyczne dla wielkomiejskiej kultury dwudziestego wieku,
poczucie alienacji i osamotnienia. Dostrzezony przez fotograféw dramat zdaje si¢
pozostawac poza ich ,zasiegiem”. Bohater prac Witkacego i Furuya odgradza si¢
od otaczajacej go rzeczywistosci, pograzajac sie w samotni wlasnego wnetrza.

Londyniska ekspozycie, obok prac Seichi Furuya, wiehczy dziefo Annelies Strba
(ur. 1947). Strba w cyklu ,,Odcienie czasu” (,,Shades of time”) przywotuje historie
czterech pokolen swojego rodu. Dwiescie czterdziesci zdje¢ wyswietlanych przez
trzysekwencyjny projektor odsyta nas w pozornie catkiem szare i zwyczajne dzieje
pewnej rodziny. Szwajcarska artystka daleka jest od moralizatorstwa. Obszerna
kolekcja zdje¢ opowiada prostg historie o narodzinach, dojrzewaniu i $mierci.
Fotograficzna opowies¢ uwiecznia fragmenty rzeczywistosci, ktore pdzniej, ni-
czym proustowska magdalenka, pozwalajg nam ponownie zanurzy¢ si¢ w ggszcz
przeszlych zdarzen, przywotujac odlegle wspomnienia.

W dziele fotograficznym to, co jednostkowe staje si¢ dokumentem. W odroz-
nieniu od innych form aktywnosci artystycznej, w fotografii subiektywne, osobiste
odczucia tworcy stajg si¢ nieodiaczng czescig obiektywnie istniejacej rzeczywisto-
sci. Utrzymujac okreslony kontekst, zostajg wpisane w nurt historii. Wybor twor-
czych postaw prezentowanych na wystawie dowodzi potrzeby skupienia si¢ wokoét
tego, co jest dobrem wspolnym rozumianym jako humanizm. Fotografia jako
szczegoblna pamie¢ XX wieku ocalila prawdg, ktorg musimy nauczy¢ si¢ odnajdo-
wac. Uwiecznione dramaty ludzko$ci zmuszajg do stawiania sobie pytan o sens
dziejow, sg sumieniem przesztosci. Poznajgc absurd i okrucienstwo spoteczno-
politycznych przemian doceniamy site dzialania sztuki fotografii. To wazne me-
dium dla ubiegtego wieku, jak to dobitnie pokazuje londyriska ekspozycja, moze
stanowic niezwykla, forme artystycznej dokumentacji Iaczaca w sobie wiernos¢
naukowego raportu i subtelne pigkno poematu.
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Drugie Miedzynarodowe Biennale Sztuki, trwajgce przez trzy tygodnie paz-
dziernika, zorganizowato Lodz Art Center. Glowng wystawg i najwaz-
niejszym wydarzeniem Biennale byt pokaz ,,Mentality/Umystowos¢, czyli co$ z
niczego”. Tytul, jak pisze kuratorka wystawy, Jolanta Ciesielska, to ,,ukton wobec
tradycji myslenia uksztattowanej przez artystow tworzacych ruch neoawangardo-
wy, zwlaszcza w odmianie konceptualnej i intermedialnej”.

W pokazie, zorganizowanym w trzech budynkach pozostatych po wielkiej
XIX-wiecznej fabryce Karola Scheiblera przy ul. Tymienieckiego, na ponad szesciu
tysigcach metréw kwadratowych powierzchni, wzieto udziat okoto 40 twércow,
m.in. z Tr6jmiasta, Warszawy, Krakowa, Lublina, Wroclawia, Poznania oraz z
Lodzi. W prestizowej wystawie uczestniczyly trzy pokolenia artystow - mediali-

- ,Mentality” to refleksja historyczna, dedykacja dla wielu heroicznych lat
awangardy zwigzanej z Konstrukcjg w Procesie. Podtytul ,,co$ z niczego” dotyczy
wyjatkowosci pracy w trudnych warunkach, zorganizowania odpowiedzi na pusta
przestrzen -dodaje Jolanta Ciesielska.

Zgodnie z tym duchem okoto potowa dziet prezentowanych na , Mentality”
powstata specjalnie dla tego miejsca. Ale tylko niektore idealnie wpasowaly si¢ w
przestrzen pofabrycznych hal. | te robily najlepsze wrazenie.

Pokaz byl niejednorodny, nieréwny, sprawial wrazenie nieco chaotycznego.
Dominowaly nowe technologie wykorzystywane w sztuce i rozumienie dzieta nie
jako przedmiotu, ale artefaktu, zdarzenia, skojarzenia. Stad trudno zrozumie¢,
dlaczego na wystawie znalazly si¢, skadingd pickne, tradycyjne obrazy Malgorzaty
Borek czy pocztowkowe widoki Wenecji zestawione z ujeciami todzkiej biedy na
fotografiach Agnieszki Podkéwki.

Atutem gléwnej wystawy Biennale byla natomiast mfodos¢ i swiezos¢. Ten, kto
spodziewal sie zobaczy¢ dziela najpopularniejszych wspolczesnych tworcow pol-
skich, mogt by¢ zawiedziony. Ale odbiorcy, ktérzy majg dos¢ ujednoliconego
obrazu polskiej sztuki najnowszej i podziwiania dziet ciggle tych samych artystow,
z pewnoscia wyszli z wystawy zaintrygowani. - Zalezy nam na rzeczywistym obra-
zie polskiej sztuki. Pokazujemy autoréw bardzo dobrych, ale nie z pierwszych
stron gazet - mowit Janusz Glowacki.

Kuratorka odwaznie postawita na mtode pokolenie (zapraszajac 18 jego przed-
stawicieli), gtownie z Lodzi, wywodzace sie z tutejszej Akademii Sztuk Pigknych.
Mogta sobie na to pozwoli¢, bo mtodzi tédzcy tworcy sg niezwykle interesujacy, o
czym wiedzg bywalcy 16dzkich galerii, ale nie musza wiedzie¢ wielbiciele sztuki z
innych miast Polski. Pokaz miat wypromowac tych mtodych zdolnych na ogélno-
polska skale i miejmy nadzieje, ze tak si¢ stato.

Potacz kropki

Miodzi tworcy nie cheg by¢ przesadnie powazni. Awangardowa wiara w misje
ich nie dotyczy. Ich prace bywaja ironiczne, dowcipne, graja z widzem. Mfodzi
majg dystans do $wiata i sztuki, co nie znaczy, ze jg lekcewazg. Czesto siegajg do

stow (perfmormeréw, instalatorow, malarzy, fotografow, filmowcow), zajmuja-
cych sie tzw. sztuka pojeciowq. Reprezentantami najstarszego pokolenia byli:
Witoslaw Czerwonka, Adam Rzepecki, Andrzej Paruzel, Ewa Zarzycka i Janusz
Baldyga. Najmtodsi to urodzeni w latach 80.: Agnieszka Switon, Paulina Masku-
lak, Adam Szpigiel i Justyna Zet. Ich nieco starsi koledzy: Malgorzata Gorska,
Laura Pawela, Agnieszka Chojnacka, Wiktor Polak, Karolina Wiktor i Aleksandra
Kubiak z Grupy Sedzia Gtowny, Lukasz Ogorek, Irena Walczak, Artur Malewski,
Kamil Kuskowski, Julita Wojcik, Agnieszka Podkéwka, Jakub Bakowski i Arka-
diusz Sylwestrowicz nie przekroczyli 35 roku zycia. Niektorzy, jak Wojcik czy
Kuskowski sg dobrze znani w Polsce. Inni dopiero rozpoczynaja kariere.
Hotd dla heroizmu

»,Mentality” nawigzywalo do Konstrukcji w Procesie, czyli organizowanych
przez odzianina Ryszarda Waske w latach 80. i 90. akcji tworzenia dziet na
miejscu, w odniesieniu do todzkich przestrzeni, przez najwybitniejszych artystow
wspolczesnych.

- Biennale jest kontynuacja tego, co dzialo si¢ pod szyldem Konstrukeji w
Procesie: chcemy stymulowaé artystéw do dzialania tu na miejscu - méwit Janusz
Glowacki, dyrektor artystyczny Biennale.

dziet swoich wielkich poprzednikow, ale nie po to, by nasladowac, lecz by wprzasc
je do gry i w poszukiwania granic sztuki. Malgorzata Gorska (rocznik 1978, L6dz)
zadrwila z sympatig z abstrakcji geometrycznej, pokrywajac biate Sciany i sufit
tacznika miedzy budynkami fabryki czarnymi kropkami, nawigzujacymi do zaba-
wy w laczenie kropek w ksztalty. Tytul , Polacz kropki” zachecit widzoéw do rado-
snej interakeji -juz podczas wernisazu na $cianach zaczely pojawiac si¢ najrozniej-
sze rysunki. Nieco juz staroswiecka metafizyke czarnego kwadratu zastgpita
rozkoszna dziecieca zabawa. Lodzianie: Agnieszka Switon (1982) i Adam Szpigiel
(1980) nawigzali do ready-made Marcela Duchampa, przynoszac na biennalowa
wystawe stojak na pocztowki, na ktérych zamiast uroczych landszaftéw mozna
bylo zobaczy¢ czarno-biate portrety skazaficow z profilu i podpisane
angielskimi nazwami potraw - zapewne ostatnich positkow przed smiercig. Nie-
ktore miejsca obok profili ztoczynicow byty puste - pewnie nie ma ich juz wsrod
zywych...

Switon odniosta si¢ tez na swoj - niezwykle subtelny - sposob do land artu. Z
tym, ze zamiast w plenerze, tworzyla w pustej fabryce. Wspaniale wykorzystata
odkryte przypadkiem przez organizatorow zaniedbane pomieszczenie na pietrze.
W zawilgocone, odrapane wnetrze wprowadzita starg, pokrytg mchem cembrowi-



ne studni. Wypelnita jg olejem,
ktory dodatkowo powolutku
skapywal z zainstalowanego na
suficie zakraplacza. Pomieszcze-
nie wypelniaty mgliste opary, kt6-
re podkreslaly niesamowitos¢
aranzacji. Studnia zlala si¢ z wne-
trzem do tego stopnia, ze gdyby
nie karteczka z nazwiskiem au-
torki, mozna by pomysle¢, ze byta
tu zawsze. Artur Malewski (1975,
L6dz) dostownie potraktowat
starg prawde o tym, ze sztuka
moze by¢ terapia. W nieduzym
pomieszczeniu zorganizowat po-
koik z migkkimi lezankami przy-
stosowanymi do ,, hipnozy regre-
syjnej”. Widz mogt potozy¢ sig
wygodnie i wstuchujac sie w sto-
wa plynace wolna z glosnika
oraz wpatrujgc sie w sufit, pod-
dac sie hipnozie i cofnaé w cza-
sie. Praca Malewskiego jest o tyle
nowatorska, ze istnieje jakby
obok sztuki. Artysta nie liczy si¢
tu zupelnie, a jego dzialanie wi-
da¢ wylacznie w ironicznym i nie-
zwykle dowcipnym komentarzu
do ,,gestu artystycznego”: wia-
snorecznie pomazanym przez Ma-
lewskiego czarng kredka suficie.

Agnieszka Chojnacka (1979,
L6dz) skontrastowata w swojej
intymnej, ciemne;j sali refleksyjng
cisze podkreslong dzwiekiem
kapigcej wody i wesoly gwar. W
sali wisial malenki ekranik z wi-
dokiem tazienki, a pod Scianami
staly fotele. Siedzac na nich moz-
na bylo postucha¢ (a wiasciwie
podstuchac) w stuchawkach ra-
dosnego fazienkowego gwaru.

Kamil Kuskowski (rocznik
1973, L.6dz) w swej akcji z dzwo-
nigcymi telefonami zazartowal na
temat , kompetencji” i ich bra-
ku. Wielokrotnie w audycjach ra-
diowych czy telewizyjnych styszy-
my glos urzednika odbierajacego
telefon i na zadane pytanie od-
powiadajacy ,,nie jestem kompe-
tentna/y”. - Przechodniu, jesli
czujesz sie kompetentny, podnies
stuchawke. Jesli nie, idz dalej -
zdawal sie mowi¢ Kuskowski w
swojej pracy. Mozna tez byto odnies¢ jego telefony, dzwoniagce akurat w tym
konkretnym miejscu na $§wiecie, do sytuacji anonimowej masy robotnikéw nie-
uprawnionej do odbierania waznych telefonéw i brygadzistow, majacych mandat
doich odbierania.

Laura Pawela (1977, Rybnik) znana jest ze swojej fascynacji nowymi technolo-
giami, bez ktorych zycie wspotczesnego cztowieka bytoby niemozliwe. Na £.6dz
Biennale kontynuowata ide¢ prezentowania komunikatoréw komputerowych, ale
tym razem nie namalowala ich na pt6tnach, ale ubrata w nie wygodne miekkie pufy
do relaksowania si¢ przed widoczkiem najpopularniejszej windowsowskiej tapety:
biekitnego nieba i zielonej faki. Mozna si¢ zastanawiac, czy to kpina ze wspotcze-
snego modelu zycia i wiary w wykreowana rzeczywistos¢, czy radosna zgoda na to,
ze $wiat wirtualny powoli zastepuje rzeczywisty. Cokolwiek o tym mysle¢, w
pokoiku Paweli byto naprawde mito.

Praca Julity Wojcik (1971, Gdansk) nie powstala na £6dz Biennale, ale wpaso-
wala sie tu idealnie: bialo-r6zowa, oSmiometrowa, zrobiona przez artystke na
szydetku makieta najwiekszego w Polsce bloku mieszkalnego przypomniata wté-
kiennicze tradycje Lodzi. Przypomniala cos jeszcze - w czasie, kiedy budowano
takie bloki, fabryka, w ktorej halach trwala wystawa ,Mentality”, znana wtedy

jako Uniontex, byla najwieksza manufakturg wikiennicza w Europie, zatrudnia-
jaca 14 tysiecy osob... Wyrdzniala sie tez praca artysty kilka lat starszego od
»mlodych”, Dominika Lejmana (1969, Gdansk): duzy fresk wideo z powtarzaja-
cymi sig, sfilmowanym podczas mszy momentem przekazywania znaku pokoju. Do
narastajacych w Europie obaw przed zalewem kontynentu przez masy Chinczy-
koéw nawigzata Grupa Lodz Kaliska, istniejaca dtuzej niz zyje niejeden uczestnik
wystawy ,Mentality”, ale poczuciem humoru doréwnujaca swym mtodym kole-
gom. Ich ,tekturowa armia” naturalnej wielkosci Chinczykow siedziata w row-
nych rzedach przed ekranem, za ktérym byliSmy my - widzowie.

Zawiodta natomiast Grupa Sedzia Gléwny, ktéra obiecywata performance z
folklorem w tle, nagrany kamerg wideo. Jego final z wyzwalaniem si¢ mtodych
artystek z rzezbionych sarkofagéw w ksztalcie fallusa, mielismy obejrze¢ na werni-
sazu. Jednak fallusy zastapily plastikowe tuby, w ktorych dziewczyny - w uroczych
sukieneczkach w grochy - staly nieruchomo jak zapakowane lalki, a nastepnie si¢
z nich wydostaly. Koniec. Ten, kto nie byl na wernisazu, mogt potem ogladac na
duzych ekranach jedynie niemilosiernie zaciagajgce na ludowa nute starsze panie.
W tej edycji L.odz Biennale zabrakto artystow z calego Swiata, ktorzy dwa lata
temu tworzyli na miejscu prace odnoszace si¢ do tédzkich wnetrz. Postawiono na
todzian, ale nie po to, by sprowadzi¢ impreze do watku lokalnego, przeciwnie - by
ambitng lokalnos¢ eksportowac w Polske i $wiat.

Proces w muzeum

Osobnym i wazkim wydarzeniem podczas Biennale bylo otwarcie Muzeum
Konstrukeji w Procesie w 25. rocznice pierwszej akcji. W zyciu niemal kazdego
artysty, chocby najbardziej awangardowego, przychodzi kiedys taki moment, ze
chcialby widzie¢ swoje nazwisko w encyklopediach sztuki, a swoje dzieto w mu-
zeum. Tak stalo sie tez z tworcami Konstrukeji.

Nazwy ,muzeum” uzyto tu na wyrost. To zaledwie dwie sale - raczej mala
wystawa pogladowa. Dziel jest niewiele: to m.in. prace Soi Le Witta i Bernarda
Veneta z 1981 r. Dominujg dokumenty: pocztowki z opisami projektow, przesyla-
ne do inicjatora i organizatora Konstrukcji, Ryszarda Waski, same projekty, foto-
grafie dokumentalne z pierwszego spotkania artystow, rekonstrukeje dziel. Moze
to wystarczy, by zorganizowac i ujarzmic ulotno$¢ zjawiska Konstrukeji w Proce-
sie. Do tej pory, cho¢ dzieta po Konstrukeji zostaly na 16dzkich chodnikach i w
parkach, to jednak wiekszos¢ 0sob napotykajac je, nie miafa pojecia, z czym ma do
czynienia. Moze dzigki muzeum i jego promocji umysly nieco sie rozjasnia.

Tymczasem, rowniez w ramach Biennale, dwa dzieta powstate podczas Kon-
strukeji: Buky Schwartza i Richarda Nonasa, zabrano z tédzkich zakatkow, wy-
czyszczono i przeniesiono do Parku Rzezby na terenie centrum handlowo - roz-
rywkowego Manufaktura, z ktérego £.0dz jest dumna od maja tego roku. Maja
nadawac miejscu prestiz, a w zamian by¢ chronione przed dewastacja! ewentualng
wywozka na ztom, co przytrafito si¢ juz niegdys jednej z prac.

Ciekawym biennalowym pomystem byto zorganizowanie w kamienicy na tere-
nie Patio Centrum Sztuki Wyzszej Szkoly Humanistyczno-Ekonomicznej zrozni-
cowanego pokazu sztuki wideo z ostatnich kilkudziesigciu lat, pt. ,,Come into My
World”. Filmy: od awangardowych zabaw forma, po wywiad z przedstawicielkami
trzech pokolen jednej rodziny, mozna byto ogladac na klatce schodowej i w opusz-
czonych mieszkaniach na kolejnych pietrach. Byto to uzupelnienie pokazu naj-
nowszych filmow w ramach wystawy ,,Mentality”.

Nieopodal stanat ,,Pink House” - dmuchana rézowa $wiatynia grecka, pokazy-
wana wezesniej przez otewskich artystow m.in. na Biennale w Wenecji. ,,Pink
House” stal si¢ swiatynia sztuki, w ktorej odbywaly sie pokazy filmow i performan-
ce. W Biennale zaangazowalo sie wiele miejsc z kulturalnej mapy Lodzi. Poza
wspomnianymi Manufakturg! Patio Centrum Sztuki - m.in. Muzeum Sztuki, Gale-
ria Wschodnia, Galeria 86 czy kino Charlie. Byly wystawy towarzyszace, m.in.:
,Drozdz, Diuzniewski i Gostomski”, ,TV Stories” Ryszarda Waski i ,, Rub-a-dub-
dub” Emmeta Williamsa, projekt Izabeli Lejk czy instalacja Jozefa Robakowskie-
go. Ponadto wyklady, performance i wielka debata kuratoréw 44 polskich galerii
na temat formutowania tozsamosci.

Dos¢ interesujaca byla wystawa towarzyszaca na parterze jednego z budynkéw
fabrycznych przy Tymienieckiego, zatytutowana ,,Ikony zwycigstwa”. Prezento-
wata polska sztuke, jaka powstawata w latach 80. w odpowiedzi na sytuacje
polityczng. Przy wejsciu zawista wielka reprodukeja dzieta Chrisa Niedenthala -
najstynniejszego zdjecia ze stanu wojennego: z czotgami przed kinem Moskwa i
banerem z tytulem filmu ,,Czas apokalipsy”.

Lodzkie Biennale po raz kolejny przyciagnelo ttumy. Miejmy nadzieje, ze im-
preza bedzie si¢ rozwijac i za dwa lata znow spotkamy sie w starej fabryce, by
podziwiac jeszcze ciekawsze prezentacje.
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Elzbieta Koscielak

medid

Pojawia si¢ ono takze w obszarze refleksji o sztuce, gdzie jest synonimem
uzycia dla potrzeb sztuki wspolczesnej Srodkéw elektronicznych m.in. cyfrowego
zapisu dzwieku i obrazu, a w konicu Internetu, jako Srodowiska istnienia zjawisk
komunikacyjnych, w tym komunikacji o walorach artystycznych. Taka tradycja
stosowania stowa/pojecia ,,medium” przez jego powszechnosci stale poszerzajace
sie obszary denotacyjne, powoduje powolne zatarcie umownej granicy znaczen
pomiedzy zapozyczonym z jezyka angielskiego ,,medium” a polskim ,srodkiem”.
,Medium” jest wiec bardzo czesto ,techniczng mozliwoscig” przekazu, ,metodg”
budowania komunikatu (medializacja sztuki), no$nikiem przekazu artystycznego,
aw koncu po prostu materialem, w ktorym pracuje artysta.

Wystawa zorganizowana przez Zarzad Okregu Zwigzku Polskich Artystow
Plastykéw we Wroctawiu przy wspolpracy z Biurem Wystaw Artystycznych we
Wroclawiu jest ostatnig wystawg ZPAP z cyklu ,,Ciagg dalszy...”, ktorego komisa-
rzem generalnym i pomystodawcag jest Piotr Wieczorek a komisarzem wystawy
,Inne media” - Ryszard Jedros.

Poprzednie edycje cyklu obejmowaly tradycyjne srodki wypowiedzi artystycz-
nej: ceramike (2001), grafike i rysunek (2002), szkio (2003), malarstwo (2004) i
rzezbe (2005). Ostatnia wystawa w tym cyklu, majaca prezentowac ,,inne media”
(2006), stala sie sitg rzeczy forum prezentacji wszystkich pozostatych form
wypowiedzi artystycznej, co zwazywszy na stan eksperymentow artystycznych
epoki modernizmu i postmodernizmu, byto w zatozeniu zadaniem o karkotom-
nym stopniu trudnosci. I wydaje si¢, ze ZPAP jako organizator tego przedsigwzig-
cia obronit swojg koncepcje taksynomii (podzialu) kolejnych pokazéw. Wystawa
prezentowala bardzo wiele sposobow rozumienia pojecia ,,medium”, co w zasa-
dzie sprowadzalo sie do prezentacji postaw tworczych, ktore nie zmiescily si¢ w
poprzednich edycjach. Z podziwem stwierdzam, ze pomimo oszalamiajgcej r6z-
norodnosci propozycji artystycznych pokazanych w niewielkich przeciez prze-
strzeniach BWA, nie odczuwato si¢ chaosu ekspozycji, moze czasami jedynie nie-
adekwatos¢ tytutu edycji do eksponowanych prac.

Na wystawie zaznaczone byly wyraznie nurty , historyczne” reprezentowane
przez artystow awangardy wroctawskiej, ktorzy w latach 60’ i 70’ przekraczali
sztywne granice podzialéw dyscyplin i form realizacji dzieta sztuki. Poza konkur-
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sem prezentowat swoje prace Jan Chwalczyk, artysta z kregu abstrakcji geome-
trycznej i konceptualizmu, prezentujgc scjentystyczng postawe analizy elemen-
tow sztuki, gtownie Swiatla i barwy. Legendarng postacia sztuki wroctawskiej z
kregu sztuki konceptualnej jest Stanistaw Drézdz, ktory zaprezentowal prace
,Przenikanie” (2006) lezacg na styku obszarow sztuki wizualnej, poezji konkret-
nej i konceptualizmu. Przedstawicielkg wroctawskiego medializmu jest wystepu-
jaca poza konkursem Natalia Lach-Lachowicz z praca ,, Snienie” (1972-2006).
Efemeryczng instalacje przestrzenng utworzona z kartek papieru maszynowego o
formacie A-4, zaprezentowal Alojzy Gryt (,,Kartka”,2006) stosujacy zazwyczaj
niekonwencjonalne materialy do realizacji swoich kolejnych rzezb/instalacji.

Do grona artystow tworzacych w latach 70’ nalezy wspottworca ,,sztuki kon-
tekstualnej” i artysta wroclawskiego medializmu, Romuald Kutera, wyr6zniony
najwyzszg nagrodg w tym konkursie: Nagrodg Prezydenta Miasta Wroclawia za
prace ,Podwajne ciecie” (2006). Romuald Kutera porusza si¢ takze w obszarach
granicznych sztuki. Stosujac przekaz medialny przedstawit zjawisko dotykajace
najstarszego zagadnienia sztuki, jakim jest iluzja. Pokazal projekcje tuku elek-
trycznego, towarzyszacego procesowi spawania na rzeczywista, rozcieta po prze-
katnej blache. Istnienie ,,dwoch rzeczywistosci”: ,realnej” i ,,medialnej” w tauto-
logicznej relacji, jeszcze raz polaczyto najstarsze marzenia artysty o ,,mimesis” i
»Kkreacji” nowego, ,,sztucznego” Swiata.

Duch wroctawskiego konceptualizmu oraz abstrakeji geometrycznej unosit sie
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z resztg dos¢ wyraznie nad caloscig ekspozycji. Jacek Kos zaprezentowal instalacje
ztozong z konstrukeji geometrycznych o surrealistycznej funkcji niby-krzeset (Pro-
ces, 2006), praca wyrézniona nagroda ZPAP. Malgorzata Koscielak pokazala zapis
medialny (fotografia komputerowa) z pracy wykonanej technikg wirtualne;j rze-
czywistosci (Wirualny Unizm, 2005). Premierowy pokaz pracy odbyt si¢ w Chica-
go Ill. (Electronic Visualization Laboratory School of Art. And Design UIC oraz w
University of California San Diego) ijest pierwszym pokazem artystycznym reali-
zowanym w tym formacie elektronicznym w sztuce polskiej. Aleskander Zysko
przedstawil rzezbe-instalacje opartg o modut regularnych prostopadioscianow
rozrastajacych sie ku strzepiastej kompozycji - od uporzadkowanych form ku
chaosowi (Narastanie, 2006). Tomasz Tomaszewski zaprezentowal niezwykle czystg
kompozycje przestrzenng z zastosowaniem lustra, wody i drewna. W kompozycji
zatarciu ulegla granica migdzy rzeczywistoscia a jej plazmatycznym odbiciem w
lustrze (Horyzont, 2005). Praca o czystym rodowodzie konceptualnym jest praca
Andrzeja Kosowskiego (C.D.N. 2005) nagrodzona wyr6znieniem honorowym.
Wyraznie zaznaczyt si¢ takze nurt korzystajacy z formy instalacji przestrzen-
nych, organizujacych ,,przestrzen wewnetrzng” dzieta. Do prac — budowli tworza-
cych sytuacje ,,otoczenia artystycznego” wobec odbiorcy, nalezala instalacja Anny
Kutery (Dom wystawny, 2006) i Witolda Liszkowskiego (Struktury osobiste,
2006). Praca W.Liszkowskiego zostala nagrodzona przez firme Integer S.A. Nie
zabraklo takze przedstawicieli surrealistycznych postaw w sztuce, sensybilisty
Michala Jedrzejewskiego (x1+x2, 2005) i surrealistycznej maszyny Piotra Jedrze-

jewskiego (Stryjek szczeSciarz, 2006) nagrodzonej przez
Marszalka Wojewodztwa Dolnoslaskiego.

Instalacje multimedialne faczyly wielo$¢ Srodkow przeka-
zu, zar6wno konwencjonalnych, jak tez opartych o nowe
technologie. Poza realizacja R Kutery znalazta si¢ wsrod nich
praca Andrzeja Dudka-Diirera (Apokalipsa Dnia Powszech-
nego, 2000-2006) oraz instalacja Malgorzaty Kazimierczak
(Przestrzen szatasow mandalicznych wspdtczesnych noma-
déw, 2005) — nagrodzona wyrdznieniem honorowym. Obie
prace poza zastosowaniem wielosci mediéw, m.in. fotografii,
filmu, muzyki itd., poruszaly wazne zagadnienia multikultu-
rowosci wspdlczesnego Swiata. Instalacjg multimedialng ko-
mentujacg wzajemne relacje mediéw w sztuce byta praca
Ryszarda Jedrosia (Zestaw audiowizualny, 2006) pokazana
poza konkursem. Przewrotnym rozumieniem ,,medializmu”
postuzyt sie Marcin Mierzicki (Terapia obrazkowa, 2006),
ktéry wykorzystujac istote projekeji oraz animacji w filmie,
polegajaca na ogladaniu w szybkim tempie poszczegblnych
kadréw roznigcych sie miedzy soba niewielkimi szczegotami,
umiescit kolejne kadry zapisu fotograficzno-filmowego na
stopniach schodow. Zejscie (zbiegniecie?) ze schodow gwa-
rantowalo odbi6r mini-fabuly filmowej. Praca otrzymatam
nagrodg Restauracji La Scala.

Wazne miejsce wsrod prezentowanych prac zajmowaly
takze te z kregu scenografii pojetej szeroko, jako autono-
miczna wypowiedz artystyczna. Nalezaly do nich prace Pio-
tra Wieczorka (Plan sceniczny do tekstu Faleni Hardub pt.
,, Potwor na jedwabnym szlaku”, 2006) i Elzbiety Terlikow-
skiej (Con motivo, 2006) .

Na wystawie wiele tez bylo prac z obszaru tkaniny arty-
stycznej. Od zjawiskowo ,,utkane;j”, aczkolwiek nie z wto-
kien, pracy Zofii Tkaczyk (Bez tytulu, 2006), obiektéw Krystyny Dyrdy-Kortyki
(Ogr6d pamieci, 2005-2006) i Agnieszki Kope¢ (AOT- Architektoniczny Obiekt
Tkany, kapiel w welnie, 2005) po unikatowe przyktady mody damskiej Malgorza-
ty Stanielewicz (Kolekcja Opus CD Vermiculatum, 2004).

Trudno sklasyfikowac jako ,,medialne” prace w istocie swojej rzezbiarskie, lecz
o zaskakujacym zastosowaniu uzytych materialéw rzezbiarskich. Pracg takg byla
niezwykle interesujgca rzezba Grazyny Jaskierskiej-Albrzykowskiej o mocnym post-
modernistycznym charakterze (*rddia czystej wody, 2006) oraz ekspresyjne kor-
pusy ludzkie autorstwa Macieja Kasperskiego (Lingua Corpus - pamieci FBacona,
2006).

Na granicy artystycznego zartu, absurdu i nonsensu o wymiarze krytycznym
czy quasi-filozoficznym mozna umiescic realizacje Krystyny Plawskiej-Jackiewicz
(Kuratorzy, 2006), Miroslawa Struzika (Kosmiczny okruch, 2005) i Macieja Szczyp-
ka (Przenikanie, 2006) — praca wyrézniona nagroda Rektora Akademii Sztuk
Pigknych we Wroctawiu. Instalacja M.Szczypka jest tez zapisem jego akcji i dziatan
w strukturach spotecznych, m.in. happeningéw i wystaw ,,Akcja rowery” czy
,Dzieci dla pokoju” .

Dziataniem z kregu akeji byt performance Zdzislawa Nitki (Autoportret w
kuchni, 2006) oraz dokumentacja fotograficzna kuchni w domu artysty. Znany i
uznany malarz ekspresjonista pokazal w pewnym sensie swoj , teatr malowania”,
pokazat swojg ,,artystyczng kuchnie”. Symbolika stolu, ktéry stal sie ,, realng martwa
naturg”, a jednoczes$nie powierzchnig ptétna malarskiego, byta wielowarstwowa i
niezwykle interesujaca. Szkoda, ze pragmatyzm w podziale przestrzeni wysta-
wienniczej uniemozliwil prezentacje tej akcji malarskiej z wigkszym rozmachem
przestrzennym.

Akcja malarska byly rowniez interwencje w przestrzeni wystawienniczej grupy
»Stary Banan”, ktora tworzg artystki: Anka Mierzejewska, Malgorzata Et Ber
Warlikowska, Agata Gwizd-Leszczyniska.

Wystawa ,,Inne media” pomimo duzych rozbieznosci w rozumieniu stowa ,,me-
dium” w sztuce, wskazata na najwazniejsze tendencje obecne w sztuce wroctaw-
skiej. Naleza do nich konceptualizm i sztuka pojeciowa, poezja konkretna, abs-
trakcja geometryczna, medializm, kontekstualizm, dziatania happeningowe i akcje
artystyczne. Wroctaw byt bowiem jednym z gtownych osrodkéw awangardy pol-
skiej w latach 60’ i 70’ o czym przypomniatam w tekscie ,Wroctawska

we wstepie do katalogu wystawy.

Obserwujac mnogos$¢ postaw tworczych prezentowanych na wystawie , Inne
media” oraz sztuke przedstawicieli kilku pokolen artystow wroctawskich, mozna
zauwazy¢ kontynuacje najwazniejszych nurtow i tendencji budujacych artystyczng
tozsamos¢ tego miasta. W tym zamyka sie chyba najwazniejsze przestanie ostatniej
wystawy z cyklu , Ciag dalszy...”w ramach Dolnoslaskich Wystaw Sztuki.

[




Zwykle rysunek taczymy z dzietem konserwatywnym, skonwen-
cjonalizowanym w formie, pozbawionym inwencji, ktorego jedyna,
czasem watpliwg warto$cig bywa warsztatowa poprawnosc.

Rysunek poszukiwal kiedys doskonatosci i to zar6wno w sferze
rozwigzan formalnych i kompozycyjnych, ale takze w jakosci przeka-
zu i w samej tresci.

Byt to zatem rysunek akademicki, ale akademicki w pozytywnym
znaczeniu tego stowa, bedac dzialaniem nacelowanym na poszukiwa-
nie prawdy i ideatu. Byla to sztuka o wyraznie intelektualnym charak-
terze, skierowana do odbiorcy wyksztalconego i uwrazliwionego este-
tycznie.

Poszukiwanie odpowiedzi czy tak zdefiniowany przekaz interesuje
wspolczesnych artystow byto mottem ostatniego konkursu.

246 artystow z calego Swiata przystalo na konkurs 624 rysunki.
Miedzynarodowe jury wyselekcjonowalo 222 prace 123 autoréw, kto-
re zaprezentowano na wystawie pokonkursowej w Muzeum Architek-
tury we Wroclawiu na przetomie roku 2006/2007. Nagrody przyzna-
no nastepujacym artystom: Grand Prix - Jisiemu Vovesowi (Czechy);
kolejne nagrody regulaminowe: Tomasz Tobolewski (Polska), Stawo-
mir Cwiek (Polska), Jarostaw Grulkowski (Polska), Marta Pogorzelec
(Polska); wyr6znienia honorowe: Jan Franciszek Ferenc (Polska),
Stawomir Grabowy (Polska), Lukasz Paluch (Polska), Marcin Paw-
towski (Polska), Magdalena Szczesniak (Polska), Radek Slany (Pol-
ska), Mikalojus Vilutis (Litwa), Karol Wieczorek (Polska).

Wystawa pokonkursowa ukazata szerokie spektrum postaw arty-
stycznych. Artysci obecni na wystawie wroclawskiej pojawiaja sie row-
niez w licznych swiatowych imprezach poswieconych rysunkowi i
grafice.

Celem organizatoréw Miedzynarodowego Konkursu Rysunku jest
prezentowanie jego dorobku w galeriach Polski i Swiata w ramach
wedrujacej wystawy. Do tej pory bylismy w Lodzi w Miejskiej Galerii
Sztuki; wybieramy sie do Salonik w Grecji, a na jesieni wystawa prze-
niesiona zostanie do Galerii Studio w Warszawie, gdzie towarzyszy¢
jej bedzie konferencja teoretyczna poswiecona rysunkowi wspotcze-
snemu.

Ma_lrciq‘aw’rowski, Polsk
kIR ysunki wrzesniofisel
=i e oy

Prof. Pawet Frackiewicz
kurator konkursu

(tukasz Paluch, Polska, Z kyklu:maszyny
latafgce , Lot._plastikowej torby”; druk
cyfrowy na folii, 62x81, 2004-06

FS + -
'olska, .Brakujacy
| na papierze, 9i _
oduch Twércow - -
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Magdalena ' esniak,Polska
rajska”, technika mieszana, 100x70,
2006, (Rysunek akademicki),

Wyrdznienie Honorowe
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Kilka refleksji w kontekscie prac
artystycznych Rolanda SCHEFFERSKIEGO

W cyklu swoich prac zatytutowanym Empty Images Roland Schefferski usunat
fotografie na pierwszych stronach gazet i ,aten
prosty gest, wywotuje pozornie prosta refleksje: . Zamiast wigc
spokojnie czytac gazete i ogladac zdjecia, widzimy pustke, a dokladniej biala,
obramowang plaszczyzne. Artysta pozostawit waska, kolorowa ramke, $lad po
wycieciu zdjecia, a w ten sposob strzepy obrazu i stow, zostaly zredukowane do
roli Pustej ramy, podobnie jak ciszy nie mozna zdefiniowac inaczej
niz tylko poprzez wskazanie, ze jest odwrotnoscig obecnosci, obrazu czy dzwieku.
Gest artysty odczytujemy przede wszystkim jako zaproszenie do samodzielnego
wypehienia pustki.

Roland Schefferski w wielu swych pracach artystycznych pokazuje swa wyjat-
kowa umiejetnos¢ subtelnego wkraczania w sfere otaczajacej nas rzeczywistosci,
jakby chcial sprawdzi¢ czy w przeplywajacych przez nasze zycie przedmiotach,
ubraniach, obrazach, nie gubimy jakiej$ czastki naszej przeszioscii tozsamosci. W
realizowanych w 1997 roku Obrazach wymazanych z pamieci takze wycinal
pewne motywy ze zdjec, przedstawiajacych zycie berlinczykéw z poczatku XX
wieku. W ten sposéb upominat sie o pamie¢ zwyktych ludzi, ktérych kruche slady
obecnosci czesto zacierajg sie w zgietku wielkiej historii. Ale takze zapraszat
widzow do wysitku odtworzenia zdarzen, wyobrazenia sobie przesziosci na pod-
stawie fragment6w obrazow, znalezionych w magazynach czy prywatnych zaka-
markach codziennosci. Stworz sobie wlasny obraz Berlina namawial odbiorcow
Schefferski w pracy pokazywanej w formie billboardu w 2000 roku w Warszawie.
Stare fotografie, podobnie jak przedmioty, s dla artysty waznym wehikutem kul-
turowej przeszlosci - jak sam mowi -

. Ale czy wspblczesne przedmioty,
medialne obrazy, fotografie w gazetach, zdjecia reklamowe, zalewajgce nasze oto-
czenie, spelniajg role czutego zapisu ludzkich loséw, czy mogg by¢ dokumentem
naszej (czyjej?) obecnosci?

Drzialanie artysty w Empty Images mozna poréwna¢ do metody dekonstrukeji
(Derrida), proby zdzierania masek i nawarstwien z podsuwanego nam przez media
Swiata, ktore zawltadnely naszym widzeniem, mysleniem, pamigcia i wyobraznia.
Ale ta swoista dekonstrukcja rzeczywistosci, jakiej dokonuje artysta, jest ledwie
rozpoczeta, staje sie raczej probg pobudzenia widza, by wszedl w szczeling,
ktora on tylko uchylit. Puste miejsce po obrazach jest sygnatem do uruchomienia
procesu odstaniania problemu, a nie stuzy jego ukryciu czy wyciszaniu. By¢ moze
w tym zaproszeniu do refleksji, w tej subtelnej artystycznej prowokacji, tkwi sila
iwartos¢ koncepcji Schefferskiego. Ale czy nie jesteSmy bezradni wobec wyzwania
jakie rzuca nam artysta? Do jakich informacji mamy sie odwotac, probujac wypel-
ni¢ puste miejsce, ktore nam przygotowal? Czy w ogole jesteSmy w stanie stwo-
rzy¢ swoj wlasny obraz rzeczywistosci? Czy mozemy zwrodcic si¢ do wlasnego
doswiadczenia, do indywidualnej czy zbiorowej pamigci, wrazliwosci, wyobrazni,
do nauki, wiedzy potocznej, do globalnej sieci informacji - internetu? To mnoze-
nie pytan wskazuje, iz artysta przygotowal szczegblng przestrzen dyskursu. Jest to
przestrzen niepokojgca, niebezpieczna, poniewaz obnaza nasze zaklopotanie, tak
trudno nam sie dzis zdefiniowac, zagubiliSmy mozliwos¢ wyrazistego portretowa-
nia naszej obecnosci i krytycznego spojrzenia wobec naptywajacych do nas obra-

ZOW.

Na skutek kontaktu z wirtualnymi swiatami, w telewizji czy w sieci interneto-
wej, jestesmy skfonni przyjmowac, modyfikowac i wigzac ze sobg rézne elementy
tozsamosci, rézne punkty widzenia. Prowadzi to do multiplikacji podmiotu. Zda-
niem Derricka de Kerckhove (1996) tozsamo$¢ stala si¢ obecnie pochodna punk-
tuistnienia, a poniewaz istniejemy w wielu punktach jednoczesnie, wiec mamy do
czynienia ze zwielokrotniong tozsamoscig, ale czy to oznacza zwielokrotnienie
Swiata?

Artysta w Empty Images jakby zestawia punkt widzenia Berlina, Los Angeles,
czy innego miejsca na mapie, ale czy w tej sieci gazetowych , spojrzen” mozna
dostrzec jeszcze czlowieka? Postacie pokazywane w pismach ilustrowanych i gaze-
tach codziennych, w mediach - to raczej znaki niz realni ludzie. Zaréwno wspot-
czesny fotograf i filozof buduja swoje refleksje na temat rzeczywistosci, tworza jej
szczegllng wersje. W kazdym przypadku jest to przejaw interpretacji Swiata. Foto-
grafie prasowe sg wyrazem nie rzeczywistosci, nie zdarzenia, ale polityki, ideolo-
gii, méwig jezykiem wladzy, reklamy, sg czesto kreacja rzeczywistosci, czy symu-
lakrami —jak powiada Baudrillard, znakami, ktore nie reprezentujg rzeczywistosci,
lecz fikcje. Jednak rzeczywistos¢ i fikcja — jak pisze Vilém Flusser - nie mogg by¢
od siebie bezwarunkowo odr6znione na podstawie kryterium prawdy. Sama ,,praw-
da” jest jedynie projekcja naszej obecnej wiedzy i poziomu informacji. Ale te
wiedze i informacje kreujg media. Czy zatem nie mamy juz wiasnego, pozamedial-
nego, pozagazetowego $wiata?

Gazeta Rolanda Schefferskiego, uzyta w pracy Empty Images nie jest wiec
materialem, tworzywem jego sztuki, nie jest efektem procesu ,,czyszczenia” obra-
z6w, nie stanowi obszaru estetycznej refleksji, ona jest probka pobrang z rzeczywi-
sto$ci i poddang delikatnej ingerencji, w celu ukazania niejasnej sytuacji pomigdzy
obrazami tworzonymi przez media oraz kulture wizualng a naszg wtasng zdolno-
$cig do tworzenia wyobrazen, do opowiadania wlasnej, ludzkiej historii.

Dwom filozofom zawdzigczamy istotne refleksje dotyczace znaczenia obrazow
w naszym zyciu. Jednym z nich jest David Hume, ktory stwierdzit, ze tworzymy
obrazy w swoim umysle, a drugim Heidegger, ktory wyrazit mysl, dzisiaj juz
oczywistg, ze Swiat staje si¢ obrazem. Schefferski, jak si¢ wydaje, prowokuje
odbiorce aby odszukat sens obrazu w sobie wbrew ,,cyfrowej wyobrazni,, (okresle-
nie A.Renaud) a jednoczesnie jakby rozsiewa nieufnos¢ wobec rzeczywistosci
utkanej z obrazow, zwlaszcza ze dzi§ najczesciej sptaszczajg one wielowymiaro-
wos¢ Zycia, usuwaja cierpienie, staros¢ czy Smierc. Zte wiesci Zle si¢ sprzedaja i
psuja dobre samopoczucie nie tylko politykom.

dokonczenie na str. 98
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FRANCJA

Eleonora Jedlinska

Podréz do Aix

Biel na tej szerokosci geograficznej Europy ma odcienie bigkitu, lazuru, lapis
lazuli, granatu, ultrafioletu, fioletu, ultramaryny, lawendy.... Kolor niebieski fosfo-
ryzuje, wibruje, zamyka formy w ostrym, czasem niemal czarnym konturze.

Aix-en-Provence lezy na pétnoc od Marsylii w departamencie Bouches-du-Rhone,
miasto zalozone zostalo w 123 roku p.n.e. przez Rzymian; nazwano je Aquae
Sextiae. W VI w. nowej ery staje sie siedzibg arcybiskupstwa; pod koniec wieku XII
zyskuje status stolicy hrabstwa Prowansji. Ztote lata Aix przypadajg na wiek XV,
kiedy to miasto wraz z prowincja dostaje sie pod protektorat krola bez tronu René
Dobrego Andegawenskiego (1409-1480) - poety, malarza, muzyka, wojownika i
mecenasa sztuki.

— Lauves — Musée Granet...

CEZANNES

Provence — Aix-Provence

Fotografla Paul Cézanne,

W 100 rocznice Smierci malarza z Aix ===

W roku 1409 w Aix przez Ludwika II Andegawenskiego zostat zalozony Uni-
wersytet. Dzi§ uniwersytet, konserwatorium, Ecole-des-Beaux Arts, Ecole-des-Arts-
Décoratifs, katedra St.-Sauver, ktorej poczatki siggaja IV wieku, pigkna architek-
tura renesansowych i barkowych palacoéw, dorocznie odbywajace sie tu festiwale
teatralne i muzyki klasycznej. Afisze informujace o wystawie dziet Cézanne’a, o
konferencjach poswieconych artyscie, o roku 2006 jako roku cézanne’owskim w
calej Francji i na §wiecie, rozlepione sg na wszystkich stupach ogtoszeniowych
miasta.

W Aix-en-Provence w Musée Granet 9 czerwca 2006 roku, w setng rocznice
$mierci mistrza z Aix, ktérego dzieto byto ustawicznym watpieniem, jak pisat o
Paulu Cézanne Maurice Merleau-Ponty!, zostala otwarta wielka wystawa (pokaza-
no 117 dziet) jego obrazéw, rysunkow i szkicow. Do Aix zostaly przy-
wiezione dziefa z Niemiec, Austrii, Brazylii, Kanady, Danii, Hiszpanii,
Stanow Zjednoczonych, Francji, Wielkiej Brytanii, Wegier, Wioch, Nor-
wegii, Holandii, z Rosji, Szwecji, Szwajcarii i wielu kolekcji prywat-
nych. Wystawa zostata przygotowana przez Musée Granet, wtadze mia-
sta Aix-en-Provence, la Réunion des musées nationaux, wtadze miasta
Paryza i National Gallery of Art w Waszyngtonie.

Zblizajac sie do miasta od strony Zatoki Marsylskiej mialam przed
sobg ,,uswiecong” tajemnicg malarstwa Cézanne’a Gore St. Victoire. Te
gore artysta malowalt, szkicowal ponad osiemdziesiat razy, obserwowat,
probowal jej obraz naturalny, forme, padajace na nig §wiatlo ,, ttuma-
czy¢” na - tak bezwzglednie przez siebie pojmowang - swiadomos¢ i
etyke artystyczng. Malowal gore St.-Victoire przez cale zycie, ostatnie
obrazy przedstawiaja,ce dominujgcy nad réwning masyw powstaly w
roku $mierci mistrza — datowane sa na lata 1904-1906 (

) Tworzyt dzieta bedace wyrazem
ustaw1czne] meki watpienia, poczucia niedoskonalo$ci powstajacych
realizacji, udreczenia, niezaspokojonego pragnienia by powstat obraz,
W jego przekonaniu, wykraczajacy poza stadium szkicu, ktéry mogtby
poprowadzic do dziefa skonczonego, sumujgcego lata dociekan.

Miesigc przed Smiercig, 21 wrzesnia 1906 roku, pisat do przyjaciela
malarza Emile’a Bernarda znamienne stowa: ,,Czy osiggne tak usilnie
poszukiwany cel, do ktérego od tak dawna daze? Pragne tego, ale
dopoki go nie osiggnalem, trwa stan nieokreslonego niepokoju, ktory
nie zniknie wczesniej, az dobije do portu, to jest zrealizuje cos lepszego
niz dawniej i dzigki temu potwierdze moje teorie, ktore zawsze tatwiej
tworzy¢; powazne trudnosci stwarza jedynie udowodnienie tego, co si¢
mysli. Kontynuuje zatem moje studia™ . Pomiedzy rokiem 1898 a 1906,
nastepuje wzmozenie dramatyzmu, ekspresja zdaje si¢ dominowa¢ nad
strukturg: Cézanne maluje ztomy skalne jakby poruszone wlasnymi
tektonicznymi drganiami, leSny gaszcz, obwiedziona linig cienia, prze-
kreslong pionem samotnej pinii Gore St.-Victoire. Odnajdujemy tu,
ustawicznie przez artyst¢ ponawiane, pytanie o istnienie Swiata, 0
wzajemny stosunek trwania i przemijania. Okoto roku 1906 wyobraze-
nia natury, ale takze portrety ( 1900- 1906

1900-1906) wydaja si¢ uobecniac trud niemozliwego do
dokonczenia, przed laty powzietego, zamystu by zawrze¢ w dziele
calego malarskiego i zyciowego doswiadczenia artysty. W swym
ostatnim, cytowanym tu, liScie do mtodszego malarza, sedziwy mistrz
pisze: ,wierze w logiczny rozwoj tego, co widzimy i odczuwamy dzigki
studiowaniu z natury, sposobami mam czas zajac si¢ pozniej; sposoby sa
dla nas tylko zwyktymi srodkami, pozwalajacymi, by publiczno$¢ od-
czuwala to, co my sami odczuwamy i aby nas uznata. Wielcy, ktérych
podziwiamy, nie robili nic innego. Pozdrowienia od upartego starca,
ktory serdecznie Sciska Panu dton™.

Od strony Aubagne, gdy uko$ne promienie porannego stofica przebi-

jaja niebieskawa mgle, ujawniajac, jak gdyby z szesciennych klockéw



utozona, ,,konstrukcje” gory; widzimy ja w brunatnych kolorach ochry, w polysku-
jacym biato wapieniu, w przydymionej goracym dniem zieleni potudnia, w szaro-
blekitnym niebie. Takgq malowat ja Cézanne patrzac ze swej pracowni w Lauves, z
Jas de Bouffan, Estaque, Gardanne, z kamienioloméw w Bibémus: obsesyjnie
powracajacy temat jego obrazéw; uparte i pokorne zmaganie artysty z widzeniem
natury, przepelnione wiara w logiczny rozwdj tego, co widziane i odczute dzigki
malowaniu z natury. , Studiuj¢ stale z natury i wydaje mi sie¢, ze powoli robig
postepy. — pisat do Emile’a Bernarda 21 wrzesnia 1906 roku — Chciatbym, zeby Pan
byt przy mnie, samotno$¢ bowiem zawsze trochg ciazy. Jestem stary, chory i przy-
sigglem sobie, ze raczej umre malujac, niz stocze si¢ w ponizajace zdziecinnienie,
grozace starcom, ktorzy pozwalajg sie opanowac namietnosciom przytepiajacym
ich umyst™*. Maluje - pragnie namalowac, wnikng¢ w problem przedmiotowosci
wizji, znalez¢ miejsce na plaskiej przestrzeni obrazu dla tréjwymiarowosci przed-
stawianego obiektu, jego formy, barwy, jego ,,deformujacych wyglad relacji z bez-
posrednim i dalszym, stanowigcym tlo, otoczeniem®”.
Jas de Bouffan

Paul Cézanne urodzit si¢ w Aix-en-Provence 19 stycznia roku 1839, gdzie jego
ojciec, z zawodu kapelusznik, mial bank i posiadtos¢ Jas de Bouffan. Usytuowana
trzy kilometry od centrum Aix, przy route de Galice, zostala nabyta przez Louisa-
Augusta w roku 1859 od zastuzonej dla regionu rodziny Joursin. Wielokrotnie
malowal Cézanne ten pigkny dom ocieniony dzikim winem i bluszczem, z wysoki-
mi oknami ostonigtymi pomalowanymi na biafo okiennicami. Dom zostat zbudo-
wany na przefomie XVIIi XVIII wieku, reprezentuje klasyczny styl prowansalski,
otoczony jest duzym, wysadzanym platanami parkiem z fontanna i alejg kaszta-
nowcow [obrazy: ok. 1878

, 1887-1890]. Na parterze znajdowata si¢ obszerna pra-

cownia artysty, owalny , ktérego $ciany udekorowatl w latach 1860-
1870 alegorycznymi wyobrazeniami 6. Na $cianach tego domu
wisialy takze wczesne obrazy przedstawiajace rodzine artysty oraz portret ojca
Louisa-Augusta Cézanne’a, a takze, m. in.: ,

Pierwsze szKkice i obrazy olejne przestawiajace gore St.-Victoire powstaly w roku

1870; widziana z ogrodu Jas de Bouffan monumentalna, ciemna géra, obwiedzio-
na ostrym konturem wydaje si¢ oczekiwac spotkania z Don Kichotem, bohaterem
malarstwa Honoré Daumiera (réwniez pochodzacego z potudnia Francji), ktérego
Cézanne nazywat: ,, 7,

Pomiedzy rokiem 1866 a 1895 Cézanne, mieszkajac w tym domu, namalowat
trzydziesci sze$¢ obrazéw olejnych i siedemnascie akwarel przedstawiajacych po-
siadlos¢; otaczajacy ja park i ogrody, kasztanowa aleje, staw i zdobigce go posagi.

18 wrzesnia 1899 roku, dwa lata po $mierci matki Cézanne’a, rodzenstwo

(Cézanne mial dwie mlodsze siostry: Marie urodzong w 1841 i Rose w 1854)
zdecydowalo sie sprzedac posiadlos¢ Louis Granlowi. W roku 1994, ostatni wia-
Sciciel Jas de Bouffan, André Corsy, sprzedat siedzibe miastu Aix. Od 2002 roku
dom i otaczajacy go park oraz budynki gospodarcze stanowig wlasnos¢ miasta,
wpisane zostaly do rejestru Dziedzictwa Narodowego Francji.

Do Estaque, niewielkiej nadmorskiej miejscowosci potozonej nad Zatoka Mar-
sylska,

ktéra w czasach, gdy mieszkal tu Cézanne byla rybackg wioska ,wykuta” w
skalnych wzgorzach, oslaniajacych ja od mistralu artysta przyjezdzat kilkakrotnie.
Od drugiej potowy XIX wieku do miasteczka zjezdzala okoliczna Smietanka towa-
rzyska, znajdujac tu dla siebie miejsce wypoczynku. W Estaque znajdowat sig
domek, ktory nalezal do matki artysty. Malarz przyjezdzat tu juz okoto roku 1865,
prawdopodobnie takze w roku 1867 i 1869, spedzit tu tez lata wojny francusko-
pruskiej (1870-1871). Estaque bylo dla Cézanne’a azylem, tu odnalazt samotnos¢,
ktorej poszukiwal: proby osiedlenia si¢ w Paryzu, nieudane starania by studiowac
w paryskiej Ecole des Beaux-Arts zastapione Akademia Suisse’a, spotkania z im-
presjonistami w Café Guerbois, rodzace sie poczucie niezrozumienia ze strony
koleg6w artystow, nieakceptowany przez rodzing zwigzek z Marie-Hortence Fiqu-
et —to wszystko zadecydowalo o pragnieniu odizolowania si¢ od Swiata.

Pejzaze malowane w Estaque cechuje niezwykla intensywno$¢, napiecie uobec-
niane w obsesyjnie powtarzanym widoku Zatoki Marsylskiej. Tu powstalo okoto
26 szkicow olejnych. Nie malowal wowczas rybakéw, marynarzy ani martwych
natur — wszystkie obrazy powstale w Estaque to wyobrazenia przedstawiajace
nature. Jej bedzie wierny w swej sztuce do konca, jedynie studia z natury rozumie
i odczuwa jako podstawowy wyznacznik swoiscie przez siebie pojmowanego,
opartego na bezposrednim do§wiadczeniu stosunku do $wiata i sztuki. Nie
o materializacje wewnetrznego ksztattu, ktore tworzyt chodzito Cézanne’owi, ale
o proces myslowy, ten ksztalt poprzedzajacy malowanie, trud poszukiwania odpo-
wiedzi na pytania dlaczego? dlaczego sztuka? jaki jest cel malarstwa? jak na jezyk
sztuki przetozy¢ mysl? jak , zrealizowac” mysl, owg niematerialng idee, substan-
cje, ktéra musi znalez¢ swa materialng forme¢? Skad pewnos¢, ze dzielo, ktore
powstalo jest tym, ,,co si¢ mysli”?

Cézanne rozumial zasady impresjonizmu, ale jego rozumienie natury jest innej
miary niz u impresjonistow; tu juz nie chodzi jedynie o $wiatlo, o ttumaczenie,
transponowanie §wiatfa na kolor. Dywizjonizm, operowanie czystymi, Swietlisty-
mi barwami (tylko takie znajdujemy w przenikliwym stoficu Potudnia), odrzuce-
nie koloru lokalnego, roztopienie formy... miraz , prawdy” natury, bezposredniego
jej doznania, byly dla Cézanne’a zaledwie punktem wyjscia. Przyjazn z Camille’em
Pissarro, ktérego poznal w roku 1861 w Paryzu w Akademii Siusse’a, z ktérym
prowadzil intensywne rozmowy, szczeg6lnie w okresie, gdy mieszkali blisko siebie
w Auvers-sur-Oise (1873-1874), czas spgdzany wspolnie z przyjacielem w Pontoise
(1881), wplywa na zmiang¢ stosowanej dotad techniki: plama staje si¢ lzejsza,
bardziej przejrzysta, kolor nabiera Swietlistosci.

Przedtem, az do lat siedemdziesiatych, tworczos¢ Cézanne’a stanowila szcze-
g0lny amalgamat watkow literackich z osobistymi niepokojami, zainteresowania-
mi zwigzanymi ze zmianami zachodzgcymi w otaczajacym go $wiecie, inspiracja i
fascynacja tworczoscig starych mistrzow. , Jest to malarstwo gwaltowne w techni-
ce, - pisze Porebski - niesforne, naktadane na ptétno grubymi, niemal reliefowymi
warstwami, operujgce twardym konturem, ciemne, cho¢ niepozbawione ostrych
kontrastow i nieoczekiwanych rozblysnie¢ farby””. Tematami jego obrazéw z
tamtego czasu sg kilkakro¢ podejmowane wyobrazenia mitologicznej sceny

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

(1870, 1872-1873)] — motywy odzwierciedlajace konflikt artysty zako-
rzenionego w tradycyjnej, surowej rodzinnej atmosferze prowincji, w obyczajach
mieszczanskiego domu z wlasng niezalezno$cia, siegajaca obsesji wyobraznia, stra-
ceficzym niemal pragnieniem zanurzenia si¢ w to, co objete zakazami. Sceny
wyobrazajace stabilny, uporzadkowany swiat francuskiego mieszczanstwa drugiej
polowy XIX wieku artysta niejako ,,zamyka” w ponurej, bitumicznej kolorystyce,
w brutalnosci grubo naktadanej szpachla farby. [

(ok. 1860);

(1866); (1867-68)].

Po wojnie francusko-pruskiej (1870-71) i pobycie w Estaque Cézanne, by by¢
blizej Pissarra, ktory osiadt w podparyskim Pontoise, na krétko opuszcza Prowan-
sje, mieszka wowczas w Anvers u swego przyjaciela doktora Gacheta. W Louve-
ciennes, wVoisins, Bougival i Marly bywa Alfred Sisley.

Spotkaniu z impresjonistami zawdzigcza Cézanne nowe widzenie natury, gdzie
glowny akeent potozony zostaje na swiatlo budujace kolor. Poszukujac odpowied-
nich elementéw kompozycyjnych dazy do odnalezienia w naturze form podstawo-
wych, do ktérych mozna by sprowadzi¢ kazdy ksztalt — zrekonstruowac bryte
»podtug walca, kuli i stozka” — jak sam méwi. Cézanne’a dramatyczna walka z
naturg majaca na celu zwigzanie abstrakcyjnie doskonatej w kwadracie ptétna
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kompozycji z konkretng wizjg otaczajacego Swiata nigdy nie zostanie rozstrzy-
gnieta; dzielo nigdy nie stanie si¢ Absolutem — mysl, w przekonaniu artysty,
pozostanie doskonalsza niz zamyst i jego realizacja.

Cale swe zycie poswiecit Cézanne zadaniu zwigzania dorobku impresjonistow
z wielka tradycja klasyczna. Giotto, Piero della Francesca, Michat Aniot, Tycjan,
Poussin, Delacroix, Courbet, Pissarro... - mistrzowie przesztosci, ktorzy jak on
przeczuwali prawdy w jego umysle doprowadzone do petnej Swiadomosci: ,,czuje
si¢ dzieckiem prowadzonym za reke, kiedy patrze na mistrzow w Luwrze” — pisal,
ale targany watpliwosciami i jednoczes$nie przekonany o jedynej, wlasnej wizji
Swiata, gotow by zmierzyc sie z niewiadomym, innym razem notowal: ,wobec
natury musimy zapomnie¢ o wszystkich mistrzach i dojs¢ do tego wrazenia jakby-
$my byli pierwsi, ktorzy widzimy nature”® . Sama konstrukcja ptétna, zagadnienie
trojwymiarowosci obrazu, dazenie do wewnetrznego przekonania, ze powstajacy
obraz jest moralnie zgodny z mysla, ktora szuka swego urzeczywistnienia, stano-
wig gléwna zasade niegodzacej si¢ na zadne kompromisy postawe artysty. Struk-
tura plotna w materiale, tak jak robili to impresjonisci, i wiasnie zespolenie
koloru i rysunku, czerpanie od starych mistrzow zasad Swiadomej organizacji
obrazu oraz s$wiadomo$¢ bezposredniego, opartego na gtebokim doznaniu natury
widzenia tworzg pospotu piramide kolejnych stopni poznania i celu pracy Cézan-
ne’a. Spotkaniu z impresjonistami zawdziecza takze zmiang tematyki swych obra-
zOW: najwazniejszy jest obraz i studiowanie natury dla potrzeb malarskich pl6tna,
stabilno$¢ martwych natur, logika budowy i mechaniki ruchu ludzkich ciat -
podejmuje temat ludzi w kapieli, ktory obecny bedzie w jego sztuce az po lata
ostatnie (serie z lat 1867-1869, 1875, 1877-78, 1885, ok. 1890,
1894-1905, z 1906). Okolo roku 1876° pojawiaja si¢ w
obrazach Cézanne’a, zapewne pod wplywem fascynacji impresjonistow sztuka
japonska, tak istotne w jego malarstwie, akcenty linearne. Kontur, linia wigze sie
z nowym u artysty rozumieniem czystosci sylwetki i jej kompozycyjno-dekoracyj-
nej funkeji w calosci obrazu' . To Pissarro wskazal przyjacielowi istote nienaru-
szalnej struktury logicznej stosunkéw przestrzennych. Ten cel mozna byto osig-
gna¢ majac przed soba stabilny widok i na nim dokonywac obserwacji, sprawdzac

sens wlasnych dociekan. Jedynie natura ze swym solidnym trwaniem, odwieczng
powtarzalnoscig swych praw mogta byc dla Cézanne’a tak potrzebng mu pewno-
Scia, ,,ujeta” w ramy obrazowego ujecia. W tym samym czasie, niejako rownolegle,
podejmuje Cézanne réwnie uporczywe, petne znoju samodzielne studia nad za-
gadnieniem przedmiotowosci wizji. Dokonania Pissarra, jego statycznie nakta-
dang, nieco ziarnista farbe, Swietlistos¢, wnet uznal za niewystarczajace; nie chee
opisywac Swiata — jego pragnieniem jest zbudowanie form stereometrycznych,
przestrzennych przez stosowanie kolorystycznych przyblizen i oddalen, wykorzy-
stywanie farby jako rodzaju filtru, przez ktéry mozna by zobaczy¢ naturalne cechy
obserwowanego przedmiotu.

W ramach drugiej wystawy impresjonistow, w kwietniu 1877 roku Cézanne
pokazat szesnascie ptocien!! (m. inn. 7 1876-1877,

71876, 7 1876). Krytyk sztuki George Riviére na
tamach dziennika , LImpressionniste, Journal d’art” (1877, nr 4) zamieszcza entu-
zjastyczng opini¢ na temat obrazow Cézanne’a: ,,...ptotna jego cechuje tad i szla-
chetna jasno$¢ starozytnych obrazow i terakot (...) tworca to czlo-
wiek z rasy gigantow. Poréwnac nie mozna go z nikim, dlatego najlepiej po prostu
go odrzucac; jednak sztuka zna mistrzow podobnych do niego a czcig otaczanych,
jezeli wiec wspotczesnosc nie odda mu tego, co nalezy, to przyszlos¢ nauczy sie
czci¢ go na rowni z owymi mistrzami, jako jednego z potbogow sztuki”.

W latach 1880-1890, przymuszony decyzja despotycznego ojca, Cézanne prze-
bywa niemal stale na Potudniu, do Paryza przyjezdza coraz rzadziej, oddala si¢ od
wplywu dokonan impresjonistow i postimpresjonistow; prowadzi ozywiong kore-
spondencje z przyjaciotmi-malarzami, z pisarzami. 27 listopada 1889 roku w liscie
wystanym do Octave’a Mausa z Paryza, pisze: ,,postanowitem pracowac w ciszy az
do chwili, kiedy potrafie obronic teoretycznie rezultaty moich prob”*?. Wiasnie z
korespondencji wytaniajg si¢ proby teoretycznego zapisu idei malarstwa Cézan-
ne’a, uwagi o sztuce, komentarze — kierowane do przyjaciot - z czasem zaczynaja
sktadac sie na konieczno$¢ opisania celu, wyrazenia dreczacych go zwatpien.

Powstale w tym czasie obrazy charakteryzuje, szczeg6lnie przez artyste rozu-
miany, klasycyzm: logika kolorystyczna obrazu wynikajaca z miejsca w przestrze-
ni, zasada barw cieptych — przyblizajacych i zimnych — oddalajacych, poszukiwanie



sugestii swiatta w obrazie. Obok pejzazy, powstaje w tym czasie
szereg obrazow, w ktorych bohaterem jest czlowiek — ogladany z
daleka w scenach kapieli, ztaczony z natura; cztowiek uwolnio-
ny od konwenans6w nakazujacych hamowac drzemigce w nim
namigtnosci; maluje portrety swych najblizszych - syna, zony
oraz autoportrety.

Malarstwo Cézanne’a w tym okresie nie przechodzi juz wie-
cej zasadniczych przeksztalcen; jest to sztuka w petni uformo-
wana. Wypracowana przezen teoria o konstrukeji formy pla-
stycznej i glebi przestrzennej poprzez poszukiwanie ustalonych
stosunkow kolorystycznych, ksztattujacych logiczng sekwencje
plan6éw, pozostaje wazna, niezglebiona inierozstrzygnieta az do
$mierci artysty w 1906 roku.

W roku 1894 umart w Paryzu Ojciec Tanguy, ,,(...) jedyny
marchand wielbigcy malarstwo Cézanne’a, - pisat Kepinski - a
takze jedyny, ktory miat do niego dostep. Tanguy dysponowal
kluczem od paryskiej, prawie nie odwiedzanej juz przez artyste
pracowni malarskiej i w wypadku pojawienia si¢ amatora po-
zwalal wybierac pl6tna — mate po 40 frankow, wieksze po 100, a
na zyczenie wycinal nozyczkami odpowiedni fragment”>. W
roku nastepnym Paryz poruszyla dyskusja nad przyjeciem lub
odrzuceniem przez rzad francuski zapisu kolekcji impresjoni-
stow przekazanej testamentem przez Gustave’a Caillebotta na
rzecz Luwru. Ambroise Vollard, wiasciciel znanej wowczas gale-
rii mieszczacej si¢ na rue Laffitte, pokierowany przez Pissarra,
zauwazyl, ze wrdd nich przeoczony, wrecz zapomniany, zostat
calkowicie Paul Cézanne. Szansg ujecia calosci dokonan artysty
mogla by¢ duza wystawa jego prac. Vollard podejmuje korespon-
dencje z malarzem i w grudniu 1895 roku otwarta zostaje pierw-
sza indywidualna wystawa Cézanne’a w stolicy Francji. Artysta
juz od prawie dwudziestu lat mieszkal w Prowansji, daleko od
centrum zycia artystycznego. Cézanne przysiat wowczas do Pa-
ryza 150 swoich prac. Na rue Laffitte pokazane zostaly obrazy
od 1868 roku, do najnowszych z roku 1894. ,,Sukces byt zaska-
kujacy. Pierwszym nabywcg byt Auguste Pellerin, drugim eks
krol Serbii Milan (...). Degas i Monet okazali najwyzszy podziw
dla sztuki przyjaciela i nabyli znakomite jego pt6tna”*.

Malarstwo Cézanne’a, dotad niemal nieznane, uderzajace
nieporéwnywalnym radykalizmem, mistrzostwem dostrzegalnym

Gora St.-Victoire

Autoportret na tle rézowej sciany



w kazdym nalozeniu farby - budzi podziw, ale pomieszany z zaktopotaniem, po-
czuciem niemozliwosci przenikniecia owej moralnej wagi kazdego gestu malar-
skiego, ukrytego w kazdym plastycznym ksztatcie. Do Aix przyjezdzajg marszan-
dzi (Ambroise Vollard, Gaston Bernhein de Villers), mfodzi malarze (Emile 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 sa na Salonie Niezaleznych, na Salonie Jesiennym w 1904 roku
prezentowane sg 42 obrazy Cézanne’a, przynoszac mu wielki sukces.

Szczegélnym doswiadczeniem jest wizyta w pracowni Cézanne’a w Lauves.
Znajduje sie ona za miastem, z jego p6inocnej strony, trzeba tam is¢ pieszo pod
gore; stonce prazy niemitosiernie, piaszczysta droga ma kolor intensywnej z6icie-
ni, jest pomaranczowa, czerwona; droga bez cienia, zamknieta wagwozem z6itych
muréw, za ktérymi na pewno sg ogrody... to droga znana z obrazéw Cézanne’a;
dzi$ pokryta asfaltem stanowi przedtuzenie Avenue Pasteur. W peknieciu muru
wygrzewa si¢ biala, wlaSciwie przezroczysta jaszczurka; bujne drzewa zastonily
widok na Gore St.-Victoire. Atelier des Lauves jest miejscem, ktérego niewyobra-
zalna skromno$¢ zdaje si¢ najwierniejszym, zatrzymanym w czasie, obrazem sa-
motnych poszukiwan mistrza, jego ustawicznych prob dotarcia do ostatecznego,
absolutnego, nieosiggalnego; jego ascezy, ktora znajdowata swoj szczegolny wyraz
w namalowanych przezen ptétnach, w kazdym ich wycinku. W liscie do Ambro-
ise’a Vollarda z 9 stycznia 1903 roku Cézanne poréwnuje siebie do Mojzsza, Gore
St.-Victoire do biblijnej Gory Synaj albo tancuchéw gorskich Ziemi Obiecanej -
starotestamentowego Kanaan, przed ktérego widocznymi juz granicami Mojzesz z
nakazu Jahwe zostal zatrzymany'® . Dgzenie pozostaje niezrealizowane, obraz
oddala sie, pragnienie zblizenia pozostaje pragnieniem, nieosiggnigtym celem:
,Pracuje uparcie, przeczuwam, widz¢ Ziemie Obiecang. Czy czeka mnie los wiel-
kiego wodza Hebrajczykow, a moze przecie do Niej dotre”®.

Obrazy malowane w tym okresie sprawiaja wrazenie lekkosci — farba kfadzio-
na jest cienko, kazda plama barwna jest jakby osobna, niektore partie ptotna sg
niezapelnione, przeswieca grunt, podobrazie — artysta ujawnia konstrukcje malo-
widta, kazdy namyst, kazdy gest, wahanie — niemozno$¢, nieche¢ by dzieto mogto
by¢ ukoniczone sg obnazone.

Fizjologia patrzenia — $wiatlo Potudnia

Cézanne ustawicznie, do konca zycia miat poczucie, ze jest na poczatku drogi
swych poszukiwan artystycznych i intelektualnych, swego pragnienia ucielesnie-
nia bezwzglednie prawdziwej, zrodzonej w umysle koncepcji obrazu. Obserwo-
wal, potem konstruowat, modulowat, poszukiwat relacji miedzy plamami barwny-
mi, migdzy formami, poszczegélnymi planami, punktem centralnym,
kulminacyjnym” - jak go nazywal — najblizszym oku. Jest to punkt o najintensyw-
niejszej temperaturze barw, punkt, ktory koncentruje samo spojrzenie, nie pozwa-
la oku uwolnic si¢ od razacej swietlistosci letniego stofica Poludnia Francji. ,,Jest
to rzecz bezsporna — twierdze z calg stanowczoscig: w naszym organie wzroku
powstaje wrazenie optyczne, ktore sprawia, ze okreslamy jako §wia-t1o, péiton
i éwiercton plany reprezentowane przez doznania barwne. (Swiatlo nie istnieje
wiec dla malarza). Jak dlugo z koniecznosci idziemy od czerni do bieli, tak dtugo
- poniewaz pierwsza z tych abstrakeji jest niejako punktem oparcia dla oka, jak
dla moézgu - brniemy, nie potrafimy osiggna¢ mistrzostwa,panowac nad so
bg” 1. Udreka biatego $wiatla, ziemia spalona stoficem, czerwony ugier, siarkowa
z6lcien, metaliczna zielen strawionych lipcowym stoncem lisci drzew oliwkowych
- doznania te, wyrazane przez Cézanne’a w listach kierowanych do syna i do
Emile’a Bernarda - zaprzeczajg delikatnej swietlistosci obrazow impresjonistow,
ktore powstawaly w znacznie fagodniejszym swietle Normandii, Bretanii, Ile-de-
France. ,,Przerazajgce dzialanie Swiatta”'® prowadzi artyste do niepokoju o stan
swego umystu: ,Jesli nie odpowiedziatem od razu, przyczyna tego sg straszne
upaly. Wplywajg one fatalnie na umyst i nie pozwalajg si¢ skupic¢. Wstaje rano i
tylko miedzy pigta a 6sma zyje wlasnym zyciem. O 6smej zar staje si¢ nieprawdo-
podobny i przyprawia mnie o takg umystowa depresje, ze nie mysle nawet o
malarstwie”. — pisal do syna z Aix 3 sierpnia 1906 roku®.

,Ttumaczyt «swiatto» na «p6ttony i cwierctony barwne», wprowadzat do «wi-
bracji swietlnych reprezentowanych przez czerwienie i zoIcie» odpowiednie ilosci
biekitu, «aby mozna bylo odczué powietrze» - pisat w swych listach”? . Kolor, nie
rysunek, byt dla Cézanne’a konstrukeyjnym punktem wyjscia malowania; dokonat
on zaiste scalenia rysunku ikoloru.

Na szarej Scianie pracowni w Lauves zawieszone sg dwie pozolkle, niewyrazne
grafiki, jedna reprodukujgca obraz Delacroix druga-Davida

, szkice do wlasnych obrazow; najprostsze sprzety: wyplatane
krzesta, drabina siggajaca sufitu, na pétkach przymocowanych do $ciany stoi drew-
niany krucyfiks, gliniane i cynowe garnki, troche bialej porcelany, patery, na kto6-
rych uktadat owoce. Tworczos¢ Delacroix byta Cézanne’owi szczegdlnie bliska, z
reprodukcjami francuskiego romantyka nie rozstawat si¢; 12 maja 1904 roku w
liscie do Emile’a Bernarda napisal: ,,Mowitem juz Panu, ze talent Redona bardzo
mi odpowiada, zgadzam si¢ z nim w odczuciu i podziwie dla Delacroix. Nie wiem,
czy moje stabe zdrowie pozwoli mi kiedykolwiek namalowac jego apoteozg, o

czym marz¢ od dawna”? .

Na komodzie ustawiono gipsowe , odlane wedtug barokowej rzezby Pier-

re’a Pugeta ( 1890-1904; ,0k.
1895) i trzy czaszki utozone w piramidke znane z martwych natur (
1902-1906), sztalugi, puste ramy, szkice do dzbanki wy-

pelnione pedzlami, fajka, stomkowy kapelusz z czarng wstgzka, zdekompletowa-
ny plécienny lezak... przedmioty towarzyszace ostatniemu, nieukonczonemu eta-
powi tworczosci malarza z Aix-en-Provence. Obszerny pokéj na parterze z oknami
wychodzacymi na potudnie, na ogrod i wsie otaczajace Aix, podioga z bragzowych
desek skrzypi przy kazdym kroku. Niewielu zwiedzajacych... Scenografia czy cie-
nie pamieci?

W listopadzie 1901 roku Cézanne kupit od Josepha Bouquiera, po sprzedaniu
Jas de Bouffan, nieduzy wiejski domek znajdujacy sie na wzgorzu, przy drodze
prowadzacej do Lauves, niedaleko Kanatu Verdon i do tego p6t hektara ziemi. 1
wrzesnia 1902 roku, w miesigc po wprowadzeniu si¢ do z6itego domku na
wzgorzu, Cézanne pisat do swej siostrzenicy, Paule Conil: ,,Mata Marie posprzatala
moja pracownig, ktora teraz jest idealna, rozgoscitem sie tu co nieco...”. Zabrat z
sobg do Lauves wszystkie tak drogie mu, niezbedne do pracy przedmioty, po
wielokro¢ portretowane, zatrzymane w kadrze martwych natur, tak cz¢sto malo-
wanych w ostatnim okresie zycia. Codziennie, o kazdej porze roku punktualnie
0 piatej rano wychodzit ze swego mieszkania przy rue Boulegon i zmierzal do
obszernej, polozonej na wzgorzu pracowni w Lauves; punktualnie o godzinie
wpol do jedenastej tg samg drogg szedt do Aix na , wracal do Lauves, i
pracowat do piatej po potudniu.

Po $mierci artysty w 1906 roku, na pigtnascie lat pracownia w Lauves zostata
zamknigta. Od roku 1921 do 1951 domek zajmowat Marcel Provence, ktory kupit
go od syna Cézanne’a; Provence zajmowal domek do Smierci Paula’a w roku 1951.
W roku 1952 dwaj Amerykanie James Lord? i John Rewald® , mfody historyk
sztuki zafascynowany malarstwem Cézanne’a, autor rozprawy poswigconej kore-
spondencji malarza z Emilem Zola, zatozyli Towarzystwo Pamieci Paula Cézan-
ne’a. Zaangazowali stu czternastu amerykanskich ofiarodawcow, ktorzy zgodzili
sie sfinansowac roboty konserwatorskie i organizacyjne na rzecz odtworzenia
pierwotnego stanu pracowni i udostepnienia jej zwiedzajacym. Siedziba zostala
odkupiona od Provence’a i przekazana pod opieke Université d’Aix-Marseille.
Musée Atelier Cézanne zostato otwarte dla publicznosci 8 lipca 1954 roku, w
1969 zostalo przekazane miastu Aix-en-Provence.

Autoportrety

Migdzy rokiem 1861 a 1900 Cézanne namalowat okoto czterdziestu szesciu
autoportretow (26 portretow olejnych malowanych na pl6tnie, pozostale zostaly
namalowane na kartonie) - wiasnych wizerunkéw widzianych w odwrotnej syme-
trii lustra, przekazanych ptétnu i w konsekwencji, widzowi. ,,Odbicie lustrzane
pelniej, niz to robig Swiatta, cienie i odblaski, szkicuje w rzeczach prace widzenia.
- pisat Merleau-Ponty - Podobnie jak narzedzia, jak znaki, lustro wylania si¢ na
otwartym tuku prowadzacym od ciata widzacego do widzialnego ciafa. [...] Lu-
strzany fantom wywleka mojg cielesnos¢ na zewnatrz, tym samym wszystko, co
niewidzialne w mym ciele, moze obsadzi¢ widziane przeze mnie inne ciafa. [...]
Malarze czesto marzyli o lustrach, albowiem w tym «mechanicznym triku», po-
dobnie jak w perspektywie, dostrzegali metafore widzacego i widzialnego, ktéra
jest definicjg naszej cielesnosci oraz ich powotania”?*. Lustro jest i milczaco
potwierdza obecnos¢ malarza, jego samotnos¢ w tej obecnosci; twarz odbita staje
sie twarza Innego a przeciez Innym nie jest; artysta maluje jedynie siebie jako
Innego.

Autoportrety Cézanne’a odstaniaja jego silne zwigzanie z tradycja malarstwa
portretowego - zjednej strony, z drugiej - wydaje sie, ze artysta podejmuje tu gre
z konwencja tego gatunku wprowadzajac zarazem obserwatora w trud swych
poszukiwan uobecnionych w martwych naturach i pejzazach. Mistrzow znajduje
w przeszlosci, w autoportretach malowanych przez Rembrandta, Chardina, Dela-
croix. Tto tych obrazéw zazwyczaj nie zakldca recepcji samego wizerunku: neu-
tralna $ciana, wzor tapety, fragment szklanych drzwi w intensywnie czerwonych
osciezach; ciato w kolejnych przedstawieniach upozowane jest podobnie, podob-
ne jest takze oswietlenie, zazwyczaj ukryte sa rece. |

ok. 1875 (Paryz, Musée d’Orsay);

(Monachium, Neue Staatsgalerie); 1879-1882 (Berno,
Kunstmuseum); 1890, Zurich, Fundacja E. G. Biihrle) ].Wie-
lokrotne powtérzenie, konfrontowanie swego wyobrazenia siebie z czasem, z
przestrzenig, z obcowaniem z samym sobg i wlasng samotnoscia; powr6t do wha-
snej twarzy odbitej w lustrze stanowi w dorobku Cézanne’a miejsce szczegolne,
jestjak gdyby zapisem... spojrzenia artysty na siebie, odbitego w spojrzeniu skiero-
wanym w tafle lustra, ostatecznie zwroconym w naszg strone.

W z Berna artysta przedstawit siebie na tle czerwo-
nych skrzydet oszklonych drzwi, przez ktore widoczny jest fragment szaro-zoltego
muru; do wnetrza przenika swiatfo powodujace intensywnos¢ dominujacych tu
czerwieni i czerni. Artysta przedstawil siebie w ciemnym surducie, czarnej kami-

1877



zelce i takimz kapeluszu - ptaskim z lekko uniesionym rondem, charakterystycz-
nym dla mieszkancow 6wczesnej Prowansji. Szeroka twarz okala ciemna plama
brody, podkreslona tr6jkatem bieli w wycieciu kamizelki. Posta¢ oswietla swiatto
odbite, padajgce przez szklane drzwi na tafle lustra, w ktorg spoglada malarz.
Biale, szare i z6tte plamki impastowo ktadzionej farby zdaja sie ,,rekonstruowac”
czas tego jednego postrzezenia, ,,tej” idei, ,,tej” rzeczywistosci. Uwage widza kon-
centruje spojrzenie artysty patrzacego w lustro; spojrzenie-pytanie, spojrzenie-
zwatpienie — badawcze, obserwujace, nieznajdujace odpowiedzi. ,,Punktem kul-
minacyjnym” jest tu spojrzenie, ono wyznacza centrum i z tego centrum, z glebi
kieruje nas ku niemozliwej do unaocznienia mysli.
Portrety

,Kiedy malujemy drzewo - mowit Cézanne — chcemy odnalez¢ to, co wspdlne
drzewom i nam samym. Kiedy malujemy czlowieka, musimy postgpowac tak
samo; naszym oczom jawi si¢ on rownie nieodgadniony, zamkniety, réwnie tajem-
niczy w swoim bycie jak drzewo, jak roslina jak owoc. O, widzi Pan, on siedzi...
mysli — o czym? Wzbiera w nim jakies uczucie... Oczy jego juz si¢ zmienily. Jakas
drobina, jaki$ atom $wiatla, ktéra zawsze lub prawie zawsze jest taka sama... O,
widzi Pan, ten drobny ton, ktory sprawia, ze pod rzesami powstajg cienie, prze-
sunal si¢... Koryguje to na obrazie. Ale zaraz potem dostrzegam, ze moja jasna
zielen obok staje si¢ za mocna. Przyttumiam jg wigc... nie rezygnuje, wiem dobrze
o co mi chodzi. Pracuje dalej, nanosze dokota niedostrzegalne niemal smugi. Oko
spoglada teraz prawdziwiej... Ale sg jeszcze inne sprawy... Rembrandt, Rubens,
Tycjan potrafili od jednego razu, w niebywale adekwatny sposob stopi¢ wlasng
0sobowos¢ z calym i zywym modelem przed sobg. Ozywiali swego modela przy
pomocy wlasnych namigtnosci i rozstawiali przez jego wizerunek wlasne marzenia
czy bolesne przezycia... Ja tego nie potrafie — gdyz chce by¢ prawdziwy, chce
wydrze¢ prawde ze wszystkiego, chee jej siebie samego podporzadkowac... Same-
go siebie ksztaltowac na wzor rzeczywistosci, dotrze¢ do jej sedna, oddac ja taka,
jaka jest [...] Przyjda potem inni, mocniejsi, wrazliwsi... I beda fotografowac —
niechze mnie Pan wlasciwie zrozumie: fotografowac bedg dusze, charaktery lu-

dzi”®. [m. in. 1866;
1869-1870; 1876-1877;
1877, , 1890;
1895; 1895-1896;
, 1899; 1890-1895].

13 kwietnia 1906 roku do Aix przyjechata Gertruda Osthaus; seria czarno-
biatych fotografii, ktore zrobita artyscie przed jego pracownig w Lauves przedsta-
wia pogodnego siwowlosego starca w wyplowialym czarnym surducie, zapietej na
guzik kamizelce z zegarkiem i dewizka, w biatej koszuli z kotnierzykiem przewia-
zanym czarng aksamitka, poplamionych farba, zakurzonych butach. Na glowie ma
melonik, wlasnie wychodzi na stopnie ganku, w lewej rece niesie krzesto dla
goscia. O drzwi stoi oparta prosta, ostro zakoniczona, drewniana laska. Usmiech-
nigta twarz mistrza, jakies stowa kierowane prawdopodobnie do autorki zdjecia,
wiosenne stonce Potudnia wyostrzajace kontury i cienie - czas pochwycony w kadr
starej fotografii, gdzies pomiedzy gestem prawej reki, wysunietg lewa stopa, ktéra
za chwilg stanie na stopniu schodéw a rozbawionym spojrzeniem spod ronda
melonika. Na kamiennym stopniu pracowni, lezy zamknieta, sporych rozmiaréw
ksigzka...

15 pazdziernika 1906 roku Cézanne napisat ostatni, bardzo krétki list do syna.
Po upalnym lecie, wyczerpujacym jego zdrowie i zmysly, nadeszly jesienne deszcze
i zimno; ostatnim obrazem, ktory malowat tej jesieni w Lauves byto ptotno przed-
stawiajgce Obraz obecnie znajduje
sie w posiadaniu Tate Gallery w Londynie.

Paul Cézanne umiera na zapalenie optucnej w nocy z 22/23 pazdziernika 1906
roku w swym mieszkaniu w Aix mieszczacym si¢ przy 23 rue Boulegon. Grob
Paula Cézanne’a znajduje sie na cmentarzu St.-Pierre w Aix-en-Provence.

ekt
s

W odrestaurowanym w 2000 roku Musée Granet (zatozonym w 1838 r.) miesz-
czacym sie w pochodzacym z XVII wieku patacu, niegdys nalezacym do Kawale-
row Maltanskich, potozonym w centrum Aix, przez cate lato 2006 roku trwata
wielka wystawa dziet Cézanne’a zatytulowana W przyzie-
miu muzeum mieszcza sie klasycystyczne posagi, ktorych odwzorowanie odnajdu-
jemy w szkicownikach Cézanne’a z okresu, gdy jeszcze z Emilem Zolg wspolnie
odwiedzali muzeum. Wsr6d zbioréw znajduja si¢ obrazy Luca Giordano, Salvato-
ra Rosa, Rembrandta, kilka obrazéw Greuze’a i Baugina, kilka dziet mistrzow
wezesnego renesansu whoskiego, kilku Flamandéw. Swiat Paula Cézanne’a wydaje
si¢ streszczac w tych skromnych zbiorach muzealnych, w pejzazach, ktére pro-
wadza nas zanim dotrzemy do Aix, w ulicach tego miasta ocienionych altanami z
platanow, w tym pulsujacym bielg Swietle, w trwatej obecnosci Gory St.-Victoire.
Artysta wierzyt, a malujac, czut, Ze on pierwszy widzi ten Swiat.

! Por.: M. Merleau-Ponty, Watpienie Cézanne‘a, w: Oko i umyst. Szkice o malarstwie, wybrat, oprac.
i wstepem poprzedzit S. Cichowicz, Gdansk 1996.

2Paul Cézanne. Correspondance, recueillie, annotée et préfacée par John Rewald, Paris 1937, CLXXXIII,
s. 275-276 ; podaje za: Artysci o sztuce. Od van Gogha do Picassa, wybor i oprac. E. Grabska,
H. Morawska, PWN, Warszawa 1977, s.50.

3 Ibidem, s. 51.

4P, Cézanne, Paul Cézanne. Correspondance. op. cit., Z listow do Emila Bernard, w: Artysci o sztuce.
op. dit., 5. 50-51.

M. Porebski, op. it., s. 170.

¢ Les Quatre saisons: Printemps, Eté, Automne et Hiver, 1860-61; olej na pt6tnie, rozmary :
315x109,2 cm, 316x110 cm, 317x99 cm, 315x105 cm. Obrazy w roku 1912 zostaty przeniesione
do Musée du Petit Palais w Paryzu i tam obecnie si¢ znajduja.

M. Porebski, op. cit., 5. 170.

8 P Cézanne, Listy, oprac. J. Rewald, przet. J. Guze, Warszawa, 1964, s. 103.

° W roku 1876 miafa miejsce druga wystawa impresjonistow, w ktorej Cézanne nie brat udziatu.
10 Por. Z. Kepiniski, op. cit., s. 183.

" Podaje za: D. Coutagne, op. cit., s. 44.

12P.Cézanne, Listy, op. cit., . 201.

137. Kepiniski, op. cit., s. 320.

' Ibidem, s. 320.

'S Por.: t. Kiepuszewski, Obrazy Cézanne'a. Miedzy spojrzeniem a komentarzem, stowo/obraz tery-
toria, Gdansk 2004, s. 194.

16 P Cézanne, Listy, oprac. J. Rewald, op. cit., s. 253.

"7 List Cézanne’a do Emila Bernarda wystany z Aix 23 grudnia 1904 roku; por.: ibidem, s. 48.
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22 James Lord, ur. w 1922 roku w stanie New Jersey, pisarz amerykanski, autor m. inn. publikacji o
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Fakt zorganizowania prezentacji jego sztuki w Muzeum Pergamonskim stano-
wil wyraz najwyzszego uznania dla osiagni¢¢ tworczych Heinza Macka. Byta to
bowiem pierwsza wystawa, jaka to stynne muzeum urzadzifo zyjacemu tworcy.
Otwarcie ekspozycji z wystapieniami dyrektorow muze6w berlinskich i wykladem
prof. Wernera Hofmanna o rozwoju i korzeniach sztuki Macka, z uczestnictwem
ponad 800 0s6b, odbyto si¢ w olbrzymiej sali oftarza pergamonskiego.

Wystawa fascynowata r6znorodnoscia i pieknem prac artystycznych, a jedno-
czes$nie zadziwiala ich wieloscig, mimo, ze byla to zaledwie drobna czgs¢ jego
imponujacego dorobku. Zawierata oryginalne dziefa z kolejnych okreséw twor-
czosci i fotograficzng dokumentacje przyktadowych obiektow zrealizowanych w
otwartej przestrzeni miast, dzialan efemerycznych i projektow.

Lacznie ekspozycja tworczosci Macka objela 13 sal. Nie byt to przypadek.
Przed blisko 50. laty, w 1958 r. stworzyt Heinz Mack ,,Projekt Sahara”, na ktory
skladato si¢ 13 stacji. Byly to: 1. $wietlne stele, 2. lustrzany mur, 3. zagiel, 4. reliefy
z piasku, 5. sztuczne lasy i ogrody, 6. park maszyn, 7. ptaskowzgorze, 8. korso, 9.
sympozjum, 10. swietlne reliefy, 11. pomniki §wiatla, 12. sztuczne stonce, 13.
zjawiska na niebie.

Ogladajac dziela artysty ze wszystkich nastepnych lat, az po dzis, dochodzi si¢
do konkluzji, ze tworca przez cale zycie realizowat i rozwijal swoj nowatorski i
fantastyczny , na poly utopijny, ,,Projekt Sahara”. Wprawdzie nie w formie pier-
wotnie zaktadanej , bo nie w cao$ci zamierzenia naraz i nie w bezkresie pustyni,
lecz takze w miescie , takze w salonach wystawowych i jako realizacje osobne., nie
powigzane kompleksowo z innymi. Jednak podstawowa zasada: dziatanie swia-
ttem, ruchem i przestrzenia zostala zachowana. Mack — romantyk, wizjoner i
fantasta uwazal, ze wszystkie jego marzenia tworcze s wykonalne. We wstepie do
»projektu Sahara” pisat: , Pytacie: czy ten projekt moze by¢ zrealizowany? Odpo-
wiadam: tak !!

Zalazki tej rewelacyjnej koncepcji Macka siegaja 1951 r. Caly projekt sformu-
fowany jednak ostatecznie zostat w 1958 r., w rok po utworzeniu przez Heinza
Macka i Otto Piene grupy ,,Zero” i zorganizowaniu pierwszej wystawy obu arty-
stow w ich wspolnej pracowni w Diisseldorfie. W tym samym 1958 r. jako trzeci
uzupenit sktad grupy Giinther Uecker.

Dziatalno$¢ artystyczna diisseldorfskie grupy ,,Zero” miata niezwykle istotne i
wielorakie znaczenie. Przede wszystkim ci tworcy rozpoczeli, po catkowitej w
czasach panowania Hitlera likwidacji sztuki nowoczesnej, dzieto jej odrodzenia.
Po wtére, w czym szczegdlnie znaczacy udzial miat Heinz Mack — wnosili oni w
tragiczny klimat swego kraju, zrujnowanego po przegranej wojnie, pograzonego w
chaosie i sSwiadomego swej zawinionej katastrofy — optymizm sztuki nasyconej
Swiatlem, wyrazajacej fad i harmonie.

Mack byt z wyksztalcenia nie tylko malarzem i rzezbiarzem, ale tez filozofem.
Studia w tym zakresie ukoniczyt w 1956 r. na uniwersytecie w Kolonii. Interesowat
go dalekowschodni sposob myslenia i nie zostalo to bez Sladu w jego postawie
wobec zycia i sztuki. Dlatego zapewne tak wielkg wage przywigzywat do dziatania
w naturze i wspoldziatania z nig. Swiatto, ruch i przestrzen, ewidentne elementy



czy zjawiska natury — byty wlasciwymi mediami jego sztuki, a jednoczesnie natura,
od obszaréw pustyn i morza zaczynajac a na niebie konczac, stanowita wiasciwe
miejsce dla jego dziel. Ze zblizenia w kilku istotnych punktach postawy Macka do
dalekowschodniego sposobu myslenia wzielo si¢ zapewne zainteresowanie artysty
i przyjazn z cztonkami grupy ,,Gutai” w czasie pobytu w 1970 r. w Osace i przyje-
cie, cho¢ na krotko, profesury na tamtejszej uczelni artystyczne;.

Mack byt pionierem nowej w polowie XX w. tendencji w sztuce: wigzania
tworczosci plastycznej z nowoczesng technika i nauka. Nie stalo si¢ to w sprzecz-
nosci z tak wazng dla niego bliskoscig i wiezig z naturg. Bowiem w sensie bardziej
wyabstrahowanym naturg jest dla niego przestrzen, ruch i §wiatto; w sensie mate-
rialnego konkretu — pustynie, morza, niebo; niebo w sensie wyobrazni artystycznej
- lasy, drzewa, ogrody i wzgorza, stele czy stupy; poztacane, z folii aluminiowej, ze
szkta, luster, polerowanej stali, z piasku, ognia i wody. Pisat artysta: , Takie prze-
strzenie (jak pustynia dop. E. K.) wypelniaja moja wyobraznie. Podziwiam spokoj
ich niezmozonej ekspresji. Otwarta i gleboka przestrzen, dla ktérej nawet hory-
zont nie stanowi ograniczenia, jest strefg wolnosci dla wzroku przebiegajgcego to
co bliskie i dalekie bez zamierzonego ukierunkowania i celu, bez trudu (...) Do-
$wiadczenie oddali zostaje we mnie.” 2

Swojg wizje sztuki na piaskach Sahary zrealizowal Mack tylko czgsciowo na
pustyniach Maroka i Tunezja. Te realizacje i eksperymenty utrwalone zostaly w
filmie.

Spektrum tworczosci Macka jest bardzo szerokie. Najbardziej jednak dla niego
charakterystyczne, nieledwie jego znakiem rozpoznawczym sg Swietlne stele i
srebrne retory. Jedna z najwazniejszych dla tworcy srel powstata na pustyni w
Tunezji. ,,Dopiero kiedy pierwsza, 11 — metrowa srebrna stela zostala postawiona
—wspominal artysta —i afrykanskie stonice zaptoneto w jej 26 reflektorach, oczom
naszym przedstawil sie widok przewyzszajacy nasze naj$mielsze oczekiwania; byt
to jeden z moment6w czystej fascynacji, w ktorych wszelkie mysli zostajg usunie-
te. Z niczym nie poréwnywalne Swiatlo pustyni wibrowalo zarzac si¢ w moich
obiektach, ktore tutaj, pod tym niebem osiggna¢ moga jedyng w swoim rodzaju
zjawiskowos¢, poniewaz to $wiatlo catkowicie niweczy blaskiem ich material-
nos¢” 3. Lacznie wzniost artysta z r6znych materialéw, roznej wysokosci i w
roznych miejscach $wiata ponad 120 stel, zeby przypomniec tu ,,Forest of Light”
(1966) - 20 stel w Howard Wise Gallery w Nowym Jorku. Do najpiekniejszych w
jej prostocie nalezy ,Wielka stela Swiatta” liczaca 18 m. wysokosci (1984) w
Bacholt. Jest ona, jak wiele innych, pokryta srebrng epoksydowang blachg alumi-
niowg o geometrycznej strukturze reliefowej, uzyskanej za pomocg puncowania.
W zr6znicowany, nieustannie zmieniajacy si¢ sposob, owa reliefowa powierzchnia
odbija swiatto. Stanowi ona najskuteczniejsze medium,; jego jedynym zadaniem
jest unaocznia¢ blask. Gdy Swieci stonce jest on porazajacy i dematerializuje
forme. Przy niebie pochmurnym i sztucznym oswietleniu wieczorem fagodnieje i
podkresla peten prostoty, szlachetny ksztatt steli. Inny przykiad stanowi obelisk z
barwnego szkla odblaskowego, 30 — metrowy, ustawiony w 1987 r. dla uczczenia
stulecia Berlina. Swieci on wewnatrz $wiattem 1550 halogenowych zaréwek ste-
rownych komputerowo. Do rodziny stel nalezy rzezba wodna 16,5. wysokosci,
wzniesiona w Miinster w 1977 r. Zbudowana jest z lekko ukosnie pochylonych,
gesto i w jednakowych odstepach sytuowanych poziomo, styalowych plytek, po
ktorych sptywa woda otaczajgca stele ptaszczem mgly. Do tego typu dziel nalezy
tez wielka, 17-metrowa rzezba z nierdzewnej stali w Osnabriick (1979) ze smu-
ktymi skrzydtami ustawionymi do siebie pod prostym katem, po ktérych sptywa
woda od samego szczytu monumentu. Znaczna cz¢S¢ stel Macka ustawiona jest w
otwartej przestrzeni placow i ulic miast . Wiele powstalo tez wewnatrz budowli
uzytku publicznego. Nie wszystkie sg ze Swiatta i wody. Wsrod nich sg takze stele
wykute z granitu i odlane z brazu; obok tak nowoczesnych jak elektronicznie
programowe, by przypomnie¢ §wietlng stele w gmachu Hoesch AG w Dortmun-
dzie.

Jak juz wspomniano drugim wyréznikiem tworczosci Macka obok stel sg srebr-
ne retory — podswietlone, przyscienne obiekty z dwoch warstw szkta mrozonego w
prazki, przy czy spodnia warstwa, w ksztalcie kota, znajduje si¢ w ruchu obroto-
wym dajac zmienne efekty interferencji. Tu podobnie jak w stelach, cho¢ osiggane
innymi $rodkami, obecne sa wszystkie trzy gtéwne wlasciwosci tworczosci Macka
: przestrzen, $wiatlo i ruch. W stelach ruch generowany jest przez zmieniajace sie
Swiatlo, niekiedy tez przez splywajacg wode; w rotorach wywotany jest mecha-
nicznie. Ale, cho¢ w obu przypadkach uroda i sita przyciggania tych obiektow jest
z pozoru racjonalnie wyttumaczalna, to jednak przykuwajg one uwage odczu-
walng w nich, pozaracjonalng magia i tajemnica.

Dwa wyszczego6lnione tu rodzaje realizacji artystycznych Macka sg tylko nikia
czescig zakresu jego tworczosci. Jest on autorem swietlnych $cian na zewnatrz i
wewnatrz budynkéw, Scian — wodociagow i prostopadioscianow sptywajacych
woda, jest tworcg rozwigzan barwnych wnetrz kaplic i kosciolow; projektowal tez
fontanny i cale place miejskie wyktadane granitowymi ptytami w kilku kolorach i
z akcentami form przemystowych, jak w dzielnicy muze6w w Berlinie czy przed

Dresdner Bank we Frankfurcie nad Menem. Przypomniec tez trzeba pomnik z
czarnego granitu Anny Frank wzniesiony w 1988 r. w Duisburgu. Mack jest réw-
niez malarzem. Na poczatku lat 60. tworzyt obrazy czarno —biale. P6zniej na wiele
lat zarzucil malarstwo. Powrdcit do niego po 27 latach, w 1991 r., odkad, oczaro-
wany $wiattem i kolorami natury na Balearach, kupit dom na Ibizie. Powstajg tu w
jego pracowni , Konstatacje chromatyczne”, jak nazywa swoje obrazy — ol$niewa-
jace intensywnoscig barw, wielofarmatowe ptdtna.

23 listopada 2006 r. w Al. Marcinkowskiego, naprzeciw starego gmachu Mu-
zeum Narodowego w Poznaniu odstonigta zostata srebrna stela wysokosci 18 m.
autorstwa Heinza Macka. Nalezy ona do tego typu prac z polerowanego metalu,
ktory jak lustro odbija w dzien blask stonca, a nocg swiatto reflektorow. Czes¢
wienczgca poznanskg stele, zlozong z osadzonych promieniscie, wydtuzonych i
rozszerzajacych sie ku gorze wykrojow z polyskliwej blachy, obraca si¢ wolno
wokot swej osi, z szybko$cig trzech do czterech obrotéw na minute.

Nie pierwszy to kontakt Heinza Macka z naszym krajem. Artysta, darzacy
Polske szczegdlnym sentymentem, po raz pierwszy eksponowat swoje prace, wraz
z Georgem - Karlem Pfahlerem, Thomasem Lenkiem i Glintherem Ueckerem w
1971 r. w warszawskiej ,,Zachecie”, przy czym koszty wystawy artysci pokrywali
we wlasnym zakresie. Drugie spotkanie wyniklo z mojej inicjatywy: w 1997 r.
zorganizowatam tournee wystawy po Polsce. Odbywata si¢ ona kolejno w Muzeum
Okregowym w Chelmie, Panstwowej Galerii Sztuki w Lodzi, Muzeum Narodo-
wym we Wroctawiu, Miejskiej Galerii Sztuki w L.odzi, Muzeum Narodowym we
Wroctawiu, Miejskiej Galerii Sztuki ,, Arsenal” w Poznaniu, oraz w galerii Sztuki
Wspotczesnej (BWA) w Katowicach.

Wzniesienie steli autorstwa Heinza Macke w Poznaniu w ramach programu
,Poznan - miasto - sztuki” jest ze wszech miar godnym uznania projektem Wiel-
kopolskiego Towarzystwa Zachety Sztuk Pigknych. Ten trzeci, artystyczno — przy-
jacielski, kontakt wielkiego artysty z naszym krajem jest najwazniejszy, bo pozo-
stawia w Polsce trwaly i bezcenny §lad jego mysli i wyobrazni tworczej.
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Czym bylo ,,Zero” ? Znamiennie, ze juz w 1952 r. Kanayama zatozyt w Osace
,Zero—Kai” czyli grupe ,,Zero”, zas w 1958 r. w Diisseldorfie dziatajaca od roku
grupa niemieckich tworcow przyjmuje nazwe ,,Zero”, w tym samym roku w Rot-
terdamie organizujg artysci holenderscy miedzynarodowa wystawe pod hastem
,Zero”, by w dwa lata pozniej powotac do zycia grupe p.n. ,Nul - groep”, /
Armando, Jan Henderikse, Henk Peeters i Jan Schoonhoven/. To tylko czgs¢
przyktadow, ktore nie wyczerpuja rozmiaréw zjawiska. ,, Zero”, ktore byto rodza-
jem spontanicznego, miedzynarodowego ruchu, czy, jak sie to zwykto nazywac,
wyrazem ducha czasu.

Najbardziej znamienng ceche tego ruchu stanowila dgznos¢ do wyzbycia si¢
przedmiotowosci na rzecz wartosci immaterialnych. Na ile istotny byt tu wplyw
modnej naéwezas, dalekowschodniej filozofii, a na ile bylo to rezultatem niedawno
zakonczonej IT wojny Swiatowej, ktora bolesnie dowiodta nietrwatosci wszystkiego
co materialne wraz z zyciem ludzkim, trudno przesadzic. ,, Manifesto Blanco” Lucio
Fontany, ogloszony w 1946 1., jeszcze w Argentynie, m6wi o szerzej pojetej sztuce,
definiowanej nie tylko jako przedmiot, ale tez jako gest. Chodzito o zaniechanie

nawyku tworzenia tradycyjnego obiektu sztuki i zastapienia go ,,aktem duchowym
wyzwolonym z wszelkiej materii”. W trzy lata p6zniej wystawit Fontana pierwszy
,»Concetti Spaziali” — ponacinane i podziurawione ptotno. U Yves Kleina, kt6ry
negowal materi¢ w sposob jeszcze bardziej radykalny, wptywy dalekowschodnie sg
oczywiste. W latach 1952 - 53 przebywal w Japonii. Otrzymat czarny pas judo w
tokijskim Instytucie Kodokan, gdzie prowadzone byly wyktady z filozofii Zen, w
ktorych szczegolny nacisk ktadziono na wrazliwos¢ duchowa i rozwinigta koncepcje
czasu i przestrzeni. Oznaczato to dla Kleina nowa forme spirytualizmu, ktéra bezpo-
srednio oddzialywala na jego tworczos¢ artystyczna. Gleboko wierzacy katolik,
zafascynowany Zen —buddyzmem, rozwazal tworca jak mozna by potgczyc w jedno
dwa te rodzaje wiary i duchowosci.

Heinz Mack i Otto Piene studiowali obok sztuki takze filozofie. Mack, bedac
jeszcze studentem Akademii Sztuki w Diissseldorfie, otrzymat od swego profesora
(Otto Coestera) ksiazke Eugena Herrigela z poleceniem, by powracat do niej stale.
Byl to ,,Zen w sztuce strzelania z tuku”. Ksigzka ta stala si¢ dla artysty wyznaczni-
kiem mysleniai dziatania. ,, Wiem dzieki mojemu nauczycielowi - pisal Mack - ze
trzeba sobie narzucic surowa dyscypling, jesli si¢ chce odwazy¢ na wkroczenie w
obszar graniczny sztuki. W tym granicznym obszarze nie ma pewnych dr6g, nie ma
drogowskazow czy lin, ktérych mozna by sie trzymac. ,,Zero” jest jak Zen takim
obszarem granicznym”.! To, czego tworca szukal: immaterializacja materii, osiagnat
w wibracji Swiatfa swoich swietlnych reliefow, steli, storicai ogrodow. Jego dazenie
do immaterializacji materii i pojmowanie idei jako drogi, a nie celu, zakotwiczone
jest takze w sposobie myslenia wiasciwym dalekowschodniej filozofii.

Analizujac poglady, postawy i dgzenia kolejnych uczestnikow ruchu ,,Zero”
zapewne daloby si¢ niemal u wszystkich odszuka¢ symptomy wplywow czy gleb-
szych powigzan z myslg dalekowschodnig. Nawet u Giinthera Ueckera, ktory
najluzniej byt z omawianym tu ruchem zwigzany, cho¢ i jego fascynowala metafi-
zyka Kleina i mistycyzm suprematystycznych obrazéw Malewicza, ktorych oglada-
nie okreslat jako , dotkniecie duszy”. Jego postawe charakteryzowano jako ,,obse-
syjna sktonnos¢ do wschodniego sposobu myslenia w ogole”.

Trafna, cho¢ bardzo skr6towa i ogolng definicje ruchu ,,Zero” sformutowali
Mack i Piene: ,,Pojmujemy od poczatku ,,Zerio” jako nazwe dla strefy milczenia i
nowych mozliwosci”.? Warto moze jednak pokusic si¢ o bardziej szczegotows
eksplikacje podstawowych cech sztuki spod znaku ,, Zero”. Pierwsze tedy miejsce
zajetoby wspomniane tu juz dgzenie do uczynienia jej aktem duchowym, jej wy-
zwolenie z materii. Drugg, nie mniej istotng ceche stanowito, jak zreszta w kaz-
dym ruchu awangardowym, przeciwstawienie wszelkim tradycyjnym ujeciom sztu-
ki i poszukiwanie nowych sposob6éw artykulacji, oraz nowych materialéw i nowego
warsztatu. Przy catej r6znorodnosci dokonan artystow z kregu ,,Zero” w roznych
srodowiskach i r6znych krajach faczyla je daznos¢ do pustki, uciszenia, refleksyj-
nos¢ i medytatywnos¢, oraz - co godne szczegolnej uwagi — wymiar uniwersalny,
filozoficzny wymiar tej sztuki.

Artysciruchu ,,Zero” w koncu lat 50. i do potowy 60. przekraczajac dotychcza-
sowe bariery nawykow i ograniczen, wynalezli to wszystko w sztuce, co do dzis jest
w niej aktualne. Czes$¢ tworcow ,,Zero” pozostaje wiernych malarstwu, ale zaczy-
na obrazy traktowac w nowy sposéb. Przyktadowo: Fontana otwiera przestrzen
pozaobrazowa dziurawigc namalowane pi6tno. Podobnie Shozo Shimamoto. Pie-
ne tworzy czarno - biate obrazy za pomoca ognia i sadzy. W dazeniu do ciszy i
maksymalnej redukeji sSrodkéw Manzoni maluje dtugg serie bialych monochro-
mo6w, Yves Klein - bigkitnych, zlotych i czerwonych, a Jef Verheyen realizuje i
postuluje w manifescie Esencjalizmu monochromie jako sume czystych barw i
uniwersalng wibracje swietlng. Wielu tworcow wkracza w trojwymiar budujac
struktury reliefowe, jednobarwne, zeby przypomniec chocby Mazoniego z biatymi
Achromami” z futrem czy kigbkami waty, Castellaniego z reliefami , tapicerski-
mi”, Getharda von Gravenitz z biatymi, regularnymi strukturami wypukiosci i
analogicznymi relacjami Jana Schoonhovena czy Jesusa Rafaela Soto z jego kilku-
warstwowymi dzietami przestrzennymi.

Artysci z kregu ,,Zera” wigzali swojg sztuke z kosmosem pojmowanym na
rézny sposob: jako mysl o nieskonczonosci, jako odwieczne cztery elementy:
ogien, woda, powietrze i ziemia, a takze jako bliska, Zywa natura z jej prawami i jej
oddziatywaniem. Wychodzili wigc ze swoja nowa sztuka z pracowni i sal wystawo-
wych na zewnatrz, siegali w otaczajaca przestrzen przyrody, w przestrzen spo-
teczng, a takze w przestrzen kosmiczng. ,Moje najwieksze marzenie - pisat Otto
Piene — dotyczy projekcji Swiatta na nocnym niebie, dotkniecie uniwersum, tak jak
to si¢ nastrecza Swiattu bez przeszkdd — przestwor jest tym jedynym, co daje
czlowiekowi prawie nieograniczong wolnos¢”.?

Sen o ogarnieciu czy wrecz podboju przestrzeni spetnit Piene, gdy w 1968 r.
stworzyl szereg prac: rzezbe z polietylenu wypetniong helem, ktéra wzniosta sie na
wys. 300 , wieczorem o$wietlong reflektorami ; gdy rozpinal miedzy Bostonem na
jednym, a Cambridge na drugim brzegu rzeki, liczgcg 600 m diugosci, sztuczng
tecze unoszona helem 91971); czy kiedy realizowat ,balety Swiatla” taczace cine-
ramicznie efekty tanczacych Swiatel i cieni z muzyka elektroniczng i poetyckimi
tekstami. Wnetrze sali zamienialo si¢ wowczas w czarodziejski, pozbyty wymia-
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ré6w kosmos.

To zuchwale marzenie o bezkresie realizowal tez Yves Klein, kiedy otwierajac w
1957 r. wystawe ,, Propositions monochromes” z btekitnego okresu w Galerii Iris Clert
zorganizowal procesje gosci, ktora przeszla z galerii na plac Saint Geramain — des —
Pres z biekitnymi balonami, skad zostaly one w liczbie 1. 001 wypuszczone w podob-
nie jak one biekitne niebo. Albo, kiedy artysta wskazal na niebo nad Niceg jako swoje
najwigksze dzielo, ktére, mimo jego dezaprobaty, zaktocaly przelatujac ptaki.

Do kosmosu, cho¢ takze do poszczegolnych zywioléw, odwolywala sie niosaca
rados¢ Swiatla, optymistyczna tworczo$¢ Heinza M acka, zwlaszcza jego ,,Projekt
Sahara” z 1958 1. z trzynastoma stacjami; jak Swietlne stele, reliefy w piasku, sztuczne
lasy, lustrzane mury czy sztuczne stofica zrealizowane na pustyniach Maroka i Tunezji,
albo Swietlne statki bez steru spuszczane na morze.

Akira Kunayama inaczej wspotdzialal z przyroda, gdy rozciagat w parku Ashiya
(1956), a potem na Biennale w Wenecji na Sciezkach, krzewach i na gatazkach drzew
zw0j z folii winylowej ze Sladami butéw przechodzacego czlowieka. Yves Klein rozu-
mial te ide¢ odmiennie. Pozwalat deszczowi i stoncu ,,malowac” swoje obrazy wysta-
wione na dzialanie atmosferyczne. Z kolei w kierunku minimalizmu zmierzat Sadama
Motonaga wieszajac na drzewach roznoksztaltne, przezroczyste woreczki foliowe do
potowy wypelnione kolorowa woda.

Diisseldofski Kunstpalast zrekonstruowal environment Yayoi Kusama z 1963 r.
,L0dZ skupienie” z tytulowa todzig z para damskich pantofli i z wiostami, pokryta
wewnatrz i zewnatrz bialymi jakby naroslami, ustawiong po srodku sali. Jej Sciany,
sufit i podtoge wytozono czarno — biatymi zdjeciami owej fodzi tworzacymi gesta,
rytmiczna strukture. Zywiol wody pozostawat w wyobrazni.

Klein, Piene, Peeters, Toshio Yoshida tworzyli obrazy — obiekty za pomocg ognia,
rozpalonych wegli i dymu. Niekiedy byly to rezultaty akcji przeprowadzonych na oczach
widzow jak przyktadowo w galerii Colette Allendy w Paryzu akcja stworzenia przez
Kleina obrazu na drewnianej plycie przy uzyciu 16 zapalonych na niej sztucznych ogni.

U tworcow z kregu ,, Zera” zadziwia wielostronna odkrywczos¢. Wyrastata ona z
jednej strony ze $wiadomego, programowego nawet zwigzku z przyroda, wystepujace-
go zwlaszcza u tworcow japonskich, uksztattowanych przez odmienng od europej-
skiej kulture wspolistnienia cztowieka z natura. Z drugiej strony nowatorstwo arty-
stow ,,Zera” bralo sie z powigzania dzialalnosci artystycznej ze wspotczesna technika.
Obie drogi byly rownie skuteczne i otwieraly nowg ere sztuki po Il wojnie swiatowe;j.
Ruch ,,Zero” byt przez t¢ wojne uwarunkowany. Jeden z niemieckich krytykow nie
bez racji napisat, ze ,,mozna traktowac , Zero” jako konsekwencje doswiadczen woj-
ny, apokaliptycznego kofica, po ktérym albo juz nic, albo wszystko byto mozliwe.”
*#To takze dlatego nazwa ,,Zero” byla tak adekwatna do 6wczesnej sytuacji artystow,
bo odbudowe wszystkich wartosci — duchowych i materialnych - trzeba byto zaczynac
od poczatku, od zera. I pewnie dlatego, ze Swiat byt do cna zdewastowany i wypetnio-
ny lamentem ocalalych,ale osieroconych, i ze w zgielku najdonosniej stychac szept,
siggnieto po Srodki wyrazu tak zminimalizowane, ze bliskie zeru. Odrzucono element
narracyjny i subiektywny, a w miejscu klasycznej kompozycji wprowadzono $wiatto,
ruch, realnos¢ natury, harmonie struktur i pustke. Stad tak wielu artystow ,,Zera”
tworzylo obrazy i monochromy, stad stynna , Le Vide” (Pustka) — Kleina wystawa
bialych Scian w galerii Iris Clert, pusta rama od obrazu, powieszona po srodku sali
przez Saburo Murakami, zatytulowana , kazdy potencjalny pejzaz”, czy tego samego
autora zgrzebna skrzynia z drewna z cichym wewnatrz, a bogatym w skojarzenia
tykaniem zegara.

Poza tzw. nowymi mediami, ktorych w latach 50 .1 60 . jeszcze nie byto, tworcy
ruchu ,,Zero” postugiwali sie wszelkimi Srodkami wypowiedzi —a wiele z nich odkryli
—jakich uzywali artysci i dzis. Budowali instalacje i environments, uprawiali sztuke
obiektu, prowadzili wszelkiego rodzaju dziatania efemeryczne: happeningi, akcje i
performance, odchodzili od tradycyjnych metod malowania do kolazy z réznych
materialéw jak futro, wata czy kawatki luster, do wypalania ogniem, do struktur z
monet czy gwozdzi etc. Apelowali do wyobrazni widza zadziwieniem, asocjacja, otwar-
ciem ekranu dla wtasnych jego mysli. W odr6znieniu od sztuki dnia dzisiejszego w
tworczosci ruchu ,,Zero” znalez¢ mozna zawsze jako powod tworczy wazka refleksje,
problem uniwersalny. Byta to sztuka medytatywna i ciagle jeszcze respektujaca kryte-
rium pigkna, cho¢ daleko odbiegajacego od tradycyjnych probierzy.

Miedzynarodowy ruch ,zero” mozna traktowac jako jeden z ostatnich w XX
stuleciu przyktadow ,wielkiej narracji”, zanim wiek XXI, wbrew przeswiadczeniu
Lyotarda, przyniesie kolejng, nowa, inng, by¢ moze réwnie tworcza.

"'H. Mack cyt. Za: H. Stachelhaus Zero. Econ Verlag, Diisseldorf, wien, N. York, Moskau 1993, s. 185.

2 H. Mack, O. Pe cyt. za: (katalog wystawy) Zero — Internationale Kiinstler — Avantgarde der 50 er /60 er
Jahre, Hatje Cantz Verlag, Ostfidern 2006, s. 265.

3 0. 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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RANSGRESJI

Derrida. Dziefa artystyczne uczestnicza w sterze szeroko poje-
tej Swietosci: wtajemniczaja w nieznane wymiary rzeczywisto-
Sci, fascynuja, obdarzaja moca, groza, szczesciem, otwieraja na
»to, cojest”... Za pomoca r6znych strategii artysci zagospoda-
rowujg sfere Swieta: poprzez wzniostos¢; ukazanie pustki; ujaw-
nienie ukrytego porzadku nadnaturalnego itd.

W tym tekscie zajme sie jednym z aspektow w
sztuce XX-go i XXI-go wieku - sakralizacjg zycia. Wielu wspol-
czesnych tworcow odkrywa swigtos¢ egzystencji dzigki prakty-
kom transgresyjnym. Swoj wywod rozpoczng od skrotowego
omowienia wybranych (wcale nie jedynych) nurtow transgre-
syjnych poszukiwan: sztuki abstrakcyjnej, proby odnowienia/
nawigzania relacji sztuki z natura, przekroczenia dzieta jako
wytworu materialnego, ponownego odkrywania ciata, eksplo-
racji alternatywnych stanow Swiadomosci.

Od sacrum

Poréwnujac ze sobg sztuke, jej usytuowanie spoteczno-kul-
turowe w spolecznosci tradycyjnej i nowoczesnej narzuca sie
podstawowy wniosek: sztuka w spolecznosciach plemiennych
(awlasciwie ta dziatalnos¢, ktora jest nazywana sztuka przez
obserwatorow pochodzacych z kultury europejskiej) nie daje si¢ wytaczyc z cato-
ksztattu zycia jednostkowego i zbiorowego. Nie stanowi tak dramatycznie wydzie-
lonej jakosci, jak to ma miejsce w zeswiecczonym spoteczenstwie nowoczesnym.
Caloksztalt zycia czlowieka archaicznego, jak twierdzi Mircea Eliade, jest prze-
sigkniety .Jego zycie jest ,,otwarte ku gorze”. nie jest zaprzecze-
niem ,raczej otacza i utrzymuje przestrzen . Dzialalnos¢
artystyczna jest tam wtopiona w przestrzen mityczno— rytualnq
nie ma zadnej potrzeby by wylaczac sztuke z catoksztaltu zycia i nadawac j ]e]
specyficzng jako$¢, jaka zyskuje w nowoczesnym spoleczenstwie.

Sytuacja sztuki zdesakralizowanej, oderwanej od zycia, zmuzealizowanej, znie-
wolonej silnymi tendencjami klasyfikacyjnymi i specjalizacyjnymi spoleczenstwa
nowoczesnego wyzwalala i wyzwala roznie manifestowany sprzeciw artystow.
Kolejne awangardy XX-go wieku walczyly z jednej strony o resakralizacje sztuki, a
z drugiej o powr6t sztuki do zycia. Kandynski, Mondrian, Malewicz, surrealisci
zapoczatkowali pewien trend, ktory zyskat kontynuacje w dzietach wielu pozniej-
szych tworcow. Artysci dokonujacy resakralizacji sztuki byli i sg niejednokrotnie
zwigzani z roznymi przejawami religijnosci: teozofig, duchowoscig prawostawna,
religiami Dalekiego Wschodu - zwtaszcza buddyzmem, New Age itp.; nierzadko
praktykujg techniki zmieniajgce $wiadomosc¢ - od zazywania Srodkow halucyno-
gennych, przez hipnoz¢ po medytacje. Tworcy tego ,,sakralnego” nurtu bez wzgle-
du na obrang strategi¢ ponownego uswiecenia sztuki, wchodzg w rézne doswiad-
czenia transgresyjne. Sztuka wspolczesna przekraczata i nadal przekracza granice
mentalne, religijne, moralne, obyczajowe, definicyjne, cielesne itd. itd.

Ze sferg przezy¢ duchowych, wbrew potocznemu mniemaniu, mocno zwigza-
na jest sztuka abstrakcyjna. Przytocze tu wypowiedz Renaty Rogozinskiej odno-
szacq si¢ do zwigzkow abstrakeji z duchowoscia:

,Jendencja do pozbawienia dziefa czytelnych odniesien przedmiotowych, po-
taczona z puryfikacja formy plastycznej, jakkolwiek znana w Europie juz co naj-
mniej od czaséw wezesnochrzescijanskich, uwidocznila sie ze szczeg6lng silg w
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dotrze¢ do zrozumienia jak najprostszego i najbardziej abstrakcyjne-
g0”. Ta droga szedt chocby Kazimierz Malewicz, odkrywajacy ,,swiat
bezprzedmiotowy”. W swoim dziele uzywat starego symbolu pusty-
ni:

,Zadnych »obrazéw rzeczywistosci« - zadnych wyimaginowanych
przedmiotow — nic poza pustynia!

Te pustke ozywia jednak przenikajacy wszystko duch doznan nieprzed-
miotowych.

Takze mnie przepelniala jakas obawa, wrecz strach, kiedy trzeba byto
opuscic »$wiat pragnien i przedstawien«, w ktorym zytem i tworzy-
fem i w ktorego prawdziwos¢ wierzytem.

W koncu jednak radosne uczucie wolnosci oferowanej przez bez-
przedmiotowos¢ porwalo mnie w te »pustynie«, gdzie nic nie jest
rzeczywiste procz doznania... i to stalo si¢ trescig mojego zycia™.

Jerzy Nowosielski z kolei mowit o komunikowaniu sie z , bytami
subtelnymi”:
,Malarstwo abstrakcyjne jest dla mnie po prostu pewna forma reago-
wania naszej ludzkiej swiadomosci na swiadomos¢ pozazmystowa.
Swiadomos¢ pozazmystowa, ktora jesteSmy przesigknieci. Obrazy
abstrakcyjne sg to po prostu zapisy adekwatne do rzeczywistosci
bytoéw subtelnych, ktore wplywaja na nasza Swiadomos¢, na naszg
wrazliwos¢™ .

Sztuka abstrakcyjna jest por6wnywana nierzadko z alchemig, jak to czyni
Donald Kuspit:

,/Alchemiczna abstrakcja probuje wywotaé poczucie jednosci. W alchemicznej

abstrakcji opozycja odczytywana jest jako metafizyczna jednia, a kazdy ele-

ment obrazu staje si¢ podswiadomie symboliczny”®.

Artysci cheae ukazad inne wymiary rzeczywistosci, lub rzeczywistos¢ sama,
postuguja si¢ niejednokrotnie liczbg. Wedtug Kandyniskiego, ,,Ostatecznym abs-
trakcyjnym wyrazem w kazdej sztuce jest liczba” , Strzeminski, poszukiwat , jed-
nolitego wyrazu liczbowego catego obrazu”, wedtug niego ,,obliczanie powinno
iS¢ w parze z intuicja”. Wspolczesnie wielu artystow uzywa liczby i/lub wzoru (np.
Roman Opatka, Stanistaw Dré6zdz, Jarek Lustych, Janusz Kapusta). W ten sposob
sztuka odnawia pradawny zwigzek z matematyka, bedaca niegdys$ nauka tajemna,
przekazywana - chocby u Pitagorejczykow - poprzez inicjacje. Abstrakcjonisci
ukazuja ezoteryczny wymiar egzystencji. Obraz abstrakcyjny, jest Za-
chodu.

Transgresja moze przybierac takze forme (powt6rnego) nawigzania zwigzku
sztuki i natury. Sztuka, jako czes¢ kultury, czy inaczej — sfery ducha, byla przeciw-
stawiana naturze. Sztuka XX-go i XXI-go wieku bardzo mocno wystapita przeciw-
ko tej antynomii. Powstalo wiele kierunkéw taczacych dziatalno$¢ artystyczng z
przyroda - , , itd. Przybiera to
czqstokroc form@ wykroczema poza mury muzeum/galerii i tworzenia w terenie,
jak tez uzycia ,naturalnych” materialéw, np. wosku, kawatkow ciat zwierzat,
wlosow, ziemi, roslin. Niewatpliwie wielu artystow inspiruje si¢ w tym sztuka
plemienng i Dalekiego Wschodu (np. japonskie ogrody zen). Sztuka wspdiczesna
nie tylko taczy si¢ z tym co naturalne, ale tez miewa skutki praktyczne, np. w
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,Z mojego doswiadczenia wynika, ze najlepszym miejscem dla »sztuki ziemi«
sg tereny, ktore zostaly zniszczone przez przemyst, bezlitosng urbanizacje lub

samoistng dewastacje natury. Na przyktad usytuowalem w martwym
jeziorze, a i w czynnych kamieniotomach. Taki
teren jest wowczas rekultywowany lub zostaje zaanektowany jako sztuka” 7.
Inny kierunek jest wyznaczony na przekroczenie materialnosci dzieta sztuki.
Takie nurty, jak ) ) odeszly od dziela mate-
rialnego. Tu sam proces jest dzietem. Wediug Grzegorza Dziamskiego ,,w sztuce
wazne sg bowiem nie tyle koncowe produkty, co symboliczne transformacje i
transfiguracje, misterium zamiany tego, co zwykte (fizyczne), w to, co niezwykle

widz6w - artystka wykorzystuje jakas »technike ciala«. Technika taka moze wig-
zac si¢ z dzialaniem ekstatycznym ( ), taficem ( ), Wyciszeniem
medytacyjnym ( ) lub catkowitym znieruchomieniem (

). We wszystkich przypadkach Abramovic usituje oproznié cialo (»16dz«),
aby uzyskac rownowage ciafa-i-umystu, aby, jak mowi, »by¢ tu i teraz«. Jej droga
duchowosci wiedzie przez cielesno$¢ i jak w , WCzesnej pracy

[Usta Tomasza] lub performance teatralnym [Biografia] moze
obejmowac zadawanie sobie bolu, jednakze nie dla masochistycznej przyjemnosci
czy w celu zanegowania swego ciata”.

Cialo i duch nie tylko bywaja zwigzane w tych radykalnych dziataniach arty-
stycznych. Wlasciwie kazda tradycja religijna bazuje na przezyciach cielesnych.
Mircea Eliade pisat: ,,nie ma do§wiadczenia religijnego bez interwencji zmystow;
[...] w calej religijnej historii ludzkosci aktywnos$¢ zmystowa waloryzowano jako
Srodek uczestniczenia w i osiggania boskosci”. Eliade uzywal takze poje-
cia ,,fizjologii mistyczne;j”, odnoszacego sie do swoistego zespolu doznan ciele-
snych towarzyszacych glebokiemu doswiadczeniu religijnemu.

Ciafo bywa poddawane ekstremalnym doswiadczeniom artystycznym — dtugo-
trwatym éwiczeniom, bélowi czy nawet okaleczeniu jak w przypadku przedsie-
wzigc akcjonistow wiedenskich, Mariny Abramowi¢, Zbigniewa Warpechowskie-
g0, Zbyszka Trzeciakowskiego Orlan i wielu innych. Sztuka ciata czesto przyjmuje
forme - ,sztuki odrzuconego”, ,,sztuki wstretu”. Jednakze nawet w tak
ekstremalnych dziataniach artysci eksploruja cia-
fa. Cialo i —nierzadko - b6l sa drogg do krainy Ducha lub - inaczej to ujmujac -
radykalne praktyki cielesne czesto sg aktywatorem odmiennych stanow §wiado-
mosci. Na przykiad Zbyszko Trzeciakowski i Pawet Althamer doznawali w swych
akcjach ,wyjscia poza ciato”. Althamer zanurzat sie w wodzie —w stworzonej na
potrzeby tego wydarzenia komorze deprywacji sensorycznej, Marina Abramovi¢
stosowala praktyki medytacyjne czy biczowanie, Natalia LL badata sen. Mowiac
jezykiem Eliadego, artysci, jak niegdys wszelakiej masci ekstatycy, tworza ,,Srodo-
wisko zmystowe otwarte na »nadprzyrodzone«”. Te radykalne dziatania cielesne
przypominaja proby i okaleczenia inicjacyjne (np. szamanskie), podczas ktorych
»nowicjusz stara si¢ »umrzec« dla zmystowosci §wieckiej, aby »odrodzi¢ sig« w
zmystowosci mistycznej”. Warto odnotowac, ze Althamer otwarcie przyznaje sie
do fascynacji szamanizmem:

Wierze w sztuke wyrosta z szamanizmu, w pracg ze Swiatem wokot i moim (w
srodku), poznawanie siebie w kosmosie, siebie wsrod innych. Siebie w Srod wielu
»ja« - ludzi, zwierzat, rodlin. [...] Moje strategie, jak strategie moich wielu kole-
gow, wywodzg si¢ ze starego zadania szamanskiego: komunikowania siebie ze
Swiatem”%°.

»,Szamanizm” Althamera przejawia sie w jego ,,totemicznych” rzezbach stwo-
rzonych z organicznych materiatow: wiosow artysty, drewna, stomy, jelit zwierze-
cych, wosku.

Artysci dla eksploracji innych wymiaréw rzeczywistosci uzywaja substancji
psychoaktywnych (halucynogeny, marihuana itp.). Althamer na wystawie , Pawet
Althamer zacheca” (2005 r.) w warszawskiej Zachecie przedstawit projekt , Tak
zwane fale oraz inne fenomeny umystu”, obejmujacy filmy ukazujace artyste wcho-
dzacego w alternatywne stany Swiadomosci pod wptywem réznych substancji i




Matgorzata Kasprzycka

SZTUKA

Sztuka jest emanacjg dobra lub zla zaleznie od tematu, intencji autora albo
funkcji jaka ma spelniac. Jej przyjecie, zrozumienie czy negacja zaleza od
wyobrazni, nie tylko artysty, ale i odbiorcy. Kazda forma sztuki niesie ze soba
tajemnicg, sekret, ktéry moze, ale nie musi by¢ dobrze odczytany. Zto ma w
sobie podwojng dawke tegoz mistycyzmu poniewaz jest owocem zakazanym,
grzechem, ktorego czlowiek si¢ boi, ale ktéremu jednoczesnie ulega. Fascynuje
goidrzy wjego obliczu. Artysta szczeg6lnie mocno uwiktany jest w gre dobra
ze zlem, gdyz jako czlowiek wrazliwy stara si¢ przedstawiac estetyczne pigkno,

z drugiej strony fascynuje go zagadka stanéw zwiazanych z przezywaniem bolu,
$mierci, beznadzieji. Ta fascynacja rodzi inwencje, kreatywno$¢ i staje si¢
autoterapia, dzieki ktorej mozna pozby¢ sie nadmiaru emocji lub tez przeradza
sie w dziekczynienie ztozone przez poddanego, ktorym staje sie tworca.

Sztuka jest odbiciem rzeczywistosci. W tym kontekscie trudno jest mowic o
aspekcie zta w sztuce jako o odrgbnym, odseparowanym czynniku poniewaz zto
jest jednym ze sktadnikéw Swiata, jest czescia jego dualistycznej natury, warunku-
je istnienie dobra.

Podczas tegorocznego czestochowskiego Triennale Sztuki Sacrum zapropono-
wano artystom temat oscylujacy wokol znaczenia zla w sztuce, a co za tym idzie
zla w rzeczywistosci wspoltczesnego swiata. Tradycjg Triennale jest, Ze tematy
proponowane sg zawsze w oparciu o dociekanie prawd o wymiarze transcenden-
talnym, zwigzanym z wiarg i $wigtoScig - sacrum. Tegoroczna tematyka jest inte-
resujaca rowniez ze wzgledu na miejsce. Czestochowa to przeciez jedno z najlepiej
znanych miejsc pielgrzymkowych chrze$cijanstwa, zrodto wiary Polakéw, ktore
automatycznie staje si¢ wraz z wizerunkiem Czarnej Madonny, synonimem dobra
i cnot religijnych. Poruszanie w bliskosci takiego miejsca tematu zta wzmacnia
wymowe tego problemu, cho¢ z drugiej strony problem ten dotyczy w takim
samym stopniu miejsc Swietych, nie omija ich przeciez. Dla zla nie ma Zadnej
$wietosci, odwaznie staje z nig w szranki by ostatecznie ponies¢ kleske.

Czym wiec jest lub czym moze by¢ zlo, ktorego sztuka ma by¢ odbiciem?
Najpierw kojarzy si¢ z bolem, osobistym cierpieniem, ktore trudno jest znies¢ bo
zuchwale zaktadamy, ze nie zastugujemy na tak wiele udrek, zapominajgc o tym,
ze Bog jest taskawy i nigdy nie daje nam wigcej niz mozemy znies¢. Hiobowa wiara
dla wielu z nas jest trudna do zaakceptowania. Najczesciej jesteSmy zbyt stabi
zeby wytrwac do konca lub poczekaé na zmiany.

W ramach tegorocznego Triennale ogloszono migdzynarodowy konkurs dla
artystow, w ktorym figura Hioba wiasnie zajeta miejsce szczegdlne. Jest to prze-
zciez biblijny symbol cierpienia niezawinonego, buntu, ztosci i pokory, poddania
sie i wiary bezwarunkowej.

W tegorocznej wystawie wzigto udzial 29 autoréw. Przedstawiciele r6znych
pokolen, tradycji, postugujacy sie rozmaitymi formami wypowiedzi artystyczne;.
Z tego artystycznego tygla wylania sie jednak mysl przewodnia, cierpienie jednost-
ki na tle przemian historycznych, politycznych rewolucji, konfliktow, fali terrory-
zmu. Zlo wyraznie kojarzy si¢ w sztuce z maching funkcjonowania panstwa i
historii. Czynniki te katalizujg wydarzenia i prowokuja cierpienia. Zniewolenie
przez systemy polityczne rodzi zio, ktére nie pograza juz tylko cztowieka - jed-
nostki, ale cate narody. Historia bywa kontrowersyjna, pod ptaszczem zdarzen
kryje zaréwno czyny bohaterskie jak i te, ktore na skutek rozmaitych ludzkich
ufomnosci sztuka wolataby schowac do zakurzonych zakamark6w.

Wiek XX szczegolnie zapisat si¢ w historii zniszcznia. Ludzie przyzwyczaili sie
do niego juz na tyle, ze czgsto przestajg reagowac, bo jak codzienna karma zalewa
nasz stuch i wzrok, nie tylko w sztuce ,wysokiej“, ale i w przekazach medialnych.
Z1o kojarzy sie tez czesto z brzydota, kiczem, agresywnym przekazem formy i
tresci.

Czym jest wiec zto, antynomig dobra? Jaka sztuka jest zta i czy w ogole sztuka
zastuguje na to miano, gdyz sama z definicji powinna by¢ dobrem - pieknem.
Kategoria pikna nie zawsze kojarzona byta ze sztukami plastycznymi. Sztuki juz
od starozytnosci taczono z produkeja uzyteczna, przynoszaca korzysci, z czasem
rowniez liczy¢ si¢ zaczely walory estsetyczne. Dobro wynikajace z pigkna opierato
sie wiec na doskonatosci wykonania (traktowanego na poziomie rzemieslniczym -

), a takZe na harmonii zasad, wedle kt6rych dzieto bylo tworzone. Piekno
i dobro stajg si¢ wiec nie tylko wartoscig etyczna, ale i estetyczng. Dualizm wi-

doczny w tych kategoriach jest odwieczng domena swiata. Swiety Augystyn uwa-
zal, Ze sama obecno$¢ zta musi by¢ dobra, inaczej Bog nie pozwolilby na jego
pojawienie si¢. Studiujac estetyke Augustyna okazuje sie, ze zlo jest czynnikiem
koniecznym, warunkujgcym istnienie dobra, ale przede wszystkim jest elemen-
tem, ktory przyozdabia swiat, urozmaica go dzieki kontarastom z tegoz dualizmu
sie rodzacym. Podobnie myslat Hegl i Leibniz, a Friedrich Wilhelm Nietzsche w
dziele o Narodzinach tragedii (1872r.) podkreslal wspotistnienie harmonijnego
piekna apollinskiego, na przeciwnym biegunie umieszczajac boga chaosu i wyuz-
danego pogwalcenia wszelkich regut — Dionizosa. Ta wspotobecno$¢ dwach anty-
tetycznych béstw akcentuje istnienie i mozliwos¢ wtargniecia chaosu w harmonie.

Dzieta zgromadzone w salach Miejskiej Galerii Sztuki w Czestochowie naj-
chetniej przybieraly forme figuracji. W ten sposéb mozna obrazowo opowiedzie¢
o przeszlosci politycznej zawierajac dosadne symbole walki z komunizmem (pla-
katy Piotra Mlodozenca czy Jana Bokiewicza, praca Krzysztofa Wrobewskiego na
zasadzie collage’u zestawiajgca symbole marksizmu-leninizmu) nazistowskim to-
talitaryzmem( video Mirostawa Balki rejestrujace zwierzeta za drutami obozu
koncentracyjnego) czy tez wspotczesnej trwogi przed fanatyzmem terroru religij-
nego (bilboardowy obraz Nienawis¢ A. Janusza Wojanorowskiego, czy video Dre-
am Anny Sieradzkiej-Kubackiej).

Najwicksza jednak cze$¢ prac oscyluje wokot religii chrzesciajnskiej jako tej,
ktora juz od czaséw Adama i Ewy splamiona zostala istnieniem grzechu. Wykorzy-
stanie iknograficznych symboli biblijnych jest wdziecznym tematem, wspotcze-
$nie bowiem wydaje sie, ze zblizamy si¢ do czasow apokaliptycznych kiedy zto
totalne i okrucienistwo zdaje si¢ nie mie¢ granic, a ofiara ludzkiego zycia jest brana
pod uwage tylko w statystykach. Taka propozycje przedstawia obraz Kingi Nowak
z ukrzyzowanym Chrystusem -wspélczesnym ,.everymanem‘ zawieszonym w cen-
trum hatasliwej metropolii. Krzysztof Pajak pokazuje kolorowa, przypominajaca
ekran telewizora Sredniowieczng Piete w uwspolczesnionym kostiumie, ktory jed-
nak niezmiennie przypomina o ofierze Chrystusa Odkupiciela. Werystyczna i ple-
bejska jest tez praca Beaty Bigaj odnoszaca si¢ do misterium Ostatniej Wieczerzy,
w okrutny spos6b zapowiadajacej wydarzenia post factum.

Sa tez prace, ktore postuguja si¢ czystym symbolem, linig, faktura, zmuszajac
odbiorce do uruchomienia wyobrazni, taczenia hermeneutycznych znaczen. Taka
propozycje sktada Jonasz Stern czyAldona Mickiewicz. Obrazy staja sie wspol-
czesng Biblig Pauperum, ktora negatywnym przyktadem ostrzega i zniecheca do
myslenia kategoriami fascynacji ztem.

Prace nagrodzone i wyrdznione spaja figura cztowieka, jednostki, samotnika,
nosiciela bolu i cierpienia. Ale odczyta¢ mozna tez z tych prac chec znalezienia
wyjscia z zametu, niejednokrotnie poprzez religie, wiare, rozsadek, czy szacunek.
Kabalistyczne przestanie pracy Beaty Ewy Bialeckiej (Nagroda Ministra Kultuiry i
Dziedzictwa Narodowego) przypomina karte Tarota, powierzajac los nieuchron-
nemu przeznaczeniu. Symboliczna, trandescendalng wymowe odnoszaca si¢ do
zla jako elementu, ktory powoduje roztam, zawachanie, kruszy fundamenty maja
prace Magdaleny Kartowicz —Iwanickiej Tknigcie (Nagroda Prezydenta Miasta
Czestochowy) i Pawta Warchota Z cyklu Skargi Hioba(Nagroda Dyrektora Miej-
skiej Galerii Sztuki). Wyr6znieniem zostaly nagrodzone prace Dimitrisa Gratsiasa,
Wojciech Kubiaka, Tomasza Przysucha, Grzegorz Witka i Grzegorza Wneka.

Sztuka ma obowigzek etyczny, nie tylko przymus estetyczny, stwarzanie coraz
to nowych kategorii pigkna bytoby stwarzaniem sensacyjnych odkry¢, a sztuka i
artysta sg przeciez czesto komentatorami podporzadkowanymi tematowi. Jesli
wszelka materie i istnienie traktowac wedle manicheistycznej teorii jako z gruntu
zlg to zbawienng moc maja stowa Jerzego Nowosielskiego, ze by¢ moze sztuka
wlasnie ma moc przeistaczania wszelkiego zta w dobro. Poprzez empati¢ w ob-
cowniu z dzielem moZemy przyblizy¢ sie do ideatu i harmonii. Sztuka nawet ta,
ktéra w sposob bardzo substancjonalny przedstawia zlo staje si¢ antidotum na
zatracenie sie w grzechu. Poprzez kontemplacje przybliza nas do duchowego
pierwiastka, zaklada pierwotna choreg wyrazang poprzez katharsis.

Z1o jest dzisiaj towarem chodliwym, nie wyklucza jednak wrazliwosci percep-
cji, ktora jest indywidualnym kodem okreslajacym kazdego z nas. Sztuka, ktorej
przedmiotem jest zto powinna by¢ postrzegana w innych kategoriach niz kryteria
dekoracyjne czy snobistyczne, jest wyzwaniem dla ksztaltowania artystycznej wraz-
liwosci, ktora w poprawnej formie nadal bywa rzadko$cia.

]









Soft-religia
W sztuce

Jean Paul, (1804)!

- W spokojna kraine, gdzie religia nie powoduje drastycznych napiec.

Leszek Knaflewski (2006)?

Chociaz pojecie porzadkowalo do niedawna znaczny obszar sztuki, to
jednak dzis juz chyba nie wystarczy. Kt6z chciatby jeszcze nasladowac Marinettie-
g0, zwalczajacego Watykan i nazywajacego futuryzm ? Ktoz
zdystansowalby irreligijne pomysly Balla, Baadera czy Bretona lub pragnatby znisz-
czy¢ religie i sztuke, jak Lissitzky - tylko dlatego, ze stuzyly one carowi? Nawet,
jesli pewni politycy chcg uchwali¢, ze Chrystus ma by¢ krélem Polski, to budzi to
raczej usmiech pobtazania czy maskarade w rodzaju Knaflewskie-
go (Mateusz Pek przytula do implanta - krzyza pod skorg na piersi - kobietag w
moherowym berecie). Sam Kosciot czuje si¢ zazenowany tym nadzwyczaj ser-
decznym pomystem intronizacji i nie wie, czy traktowac propozycj¢ powaznie czy
jako niewczesny zart kompromitujacy polski katolicyzm. Wigkszo$¢ zdaje sie
siedziec na walizkach, by wyemigrowac do

Hubert Czerepok zaméwil nawet msz¢ za pomyslno$¢ wystawy w BWA w
Zielonej Gorze, po czym wystawil jg jako dzieto sztuki, wystawiajace z kolei na
probe Bozg Opatrznos¢. Przeciwko - niestety - wystapita miejscowa hierarchia
koscielna, w wyniku czego wystawa nie udala sie. Co sie stato, ze rok temu
Zbigniew Libera w pewnej publicznej dyskusji zaskakujgco oswiadczyt, ze artysci
jego pokroju nie sa wrogami religii. Wigc jaki bytby to stosunek?

Pomocne bedzie tu przywotanie mysli Derridy, ktérego propozycje zinterpre-
towano w USA jako .John Caputo zauwazyt, ze dekon-
strukcja musi zakfadac jako swojg mozliwosc to, co nie poddaje si¢ zdekonstru-
owaniu ( Wedle Derridy jest to pozadanie sprawiedliwosci,
podarunku, goscinnosci czy catkowicie innej przyszltosci. Byloby to otwarcie si¢
na demokracje i sprawiedliwos$¢, ktéra wedle Derridy — za Blanchotem i Levina-
sem —jest stosunkiem do innego, przy czym jest to stosunek pozbawiony stosun-
ku ( ), awiec nie daje sie zredukowac do stosunku w ramach
zalegalizowanego systemu prawa. Formalistyczne pojecie

odsunat juz na bok Jean Marie Guyau jako zbyteczny rekwizyt w spotecznosci
opartej na braterstwie i mitosci fundujacych (1887). Cojednak
taczy Guyau i Derride, to uznanie konstruktywnej (a wigc nie tylko negatywnej
jak dotychczas, zwlaszcza w rzymsko-katolickiej tradycji) funkcji irreligii w reli-
gijnym doswiadczeniu. mowit Derrida na Capri

Czy sta nas na
byloby stosunkiem pozbawionym stosunku?

W dorobku Goyi znajdujemy (1787). Perspektywa tego obra-
zuw owych czasach panujacej jeszcze inkwizycji wydaje sie malo mozliwa. Trud-
no bylo woéwczas sobie wyobrazi¢, aby artysta w Hiszpanii mogt usigs¢ przy
drodze i spokojnie malowac procesje, wylaczajac sie z grona parafian. Jesli to
czynil, to napotykat czujny wzrok ksiedza. Ich spojrzenia, spotykajac siei - jak u
Goyi -przeciwstawiajac sobie swg moc, musialy podlegac regulacji przez obowig-
zujgce prawo. W kraju, gdzie dopiero trzeba byto bic sie o kodeks Napoleona, to
spojrzenie - tu dobrze odzywionego - kaplana miato realng moc sprawcza w sensie
prawno-karnym. Jesli prawo bylo juz swieckie, to dopiero emancypowato si¢ od
sankcji prawa ko$cielnego. Goya —jak wiemy - reagowat gwaltownym sprzeciwem.
Dlatego potencjal jego malarstwa nie jest tym, o ktory chodzitoby Guyau czy
moze nawet Derridzie.

Czy dzis jesteSmy w lepszej sytuacji, skoro taki artysta jak Przemystaw Kwiek
moze pozwoli¢ sobie na malowanie obrazéw podczas przejscia przed jego domem
w Lomiankach procesji Bozego Ciala? Ustanawiany jest stosunek, ktérego nie
sposob okresli¢. Sadzac jednak z gwaltownej reakcji na prezentacje Kwieka w

, ktore
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Legnicy ( VI2005), stosunek ten zostaje wnet przez religijng publicznos¢ zde-
konstruowany jako i . Czy sta¢ nas - w Polsce - juz na

, ktore bytoby stosunkiem pozbawionym stosun-
ku? Czy stac nas na takie spojrzenie gdziekolwiek i kiedykolwiek? Jest to pytanie,
czy sta¢ nas na wybawienie si¢ od hard-religii - religii msciwej, wojujacej, wszyst-
ko kontrolujgcej, interweniujacej z calg swa — dzis telekomunikacyjng - mocg z
wysokosci w zycie spoteczne?

Istnieje oto grupka artystow, ktorzy gotowi emigrowac do krainy wolnej od
religijnej przemocy. Przewodzi im ksigdz, ale taki, o jakim mowi Jean Paul. On
uczy asteicznej paidei (od grec. - by¢ dowcipnym). To on wymyslit w
zeszlym roku wystawe (Galeria Piekary, nastepnie £.6dz Art Center) -
wigzac sztuke mtodych z . Kamil Kuskowski - kurator wy-
stawy - sprobowat ten motyw ikonograficzny nasycic i przeksztaicic ikone ukrzy-
zowania gotyckiego ekspresjonisty w wystawe bardziej wielowymiarowa kulturo-
wo i egzystencjalnie niz sens przypisywany pasji przez pospolitg dewocje.

Na polu pl6tna, sktadajgcego sie na cykl (2001), zastaniajgcym
pozioma belke krzyza, widnieje napis (powieszonym vis a vi innego
obrazu z napisem - o fagodnej dramaturgii dioni zaczerpnigtej ze

). W obrazach Kuskowskiego, ktorych mianownikiem jest wtadza,
ustanawiany jest dystans wobec spotecznych manifestacji sacrum, a religia — jak
ukazuje z kolei Marta Pszonak w - staje si¢ palka (jakkolwiek w zdobnym
futerale), ktorg whija sie do gtow, kto jest czy ma byc¢ krélem tego swiata, dreczo-
nego albo przez religijng nietolerancjg, albo bezbozng korupcje. Te skierowang
doiod ottarza o$ (polityki) tworzy¢ ma tez (jak
powiedziatby Pascal). Wedle francuskiego jansenisty jest on ulokowany najwyzej,
WyZzej niz o$wiecajacy z gory ciato. Natomiast kurator i Aleksan-
dra Ska przewrotnie ulokowali go najnizej jak mozna - na posadzce tej zaaranzo-
wanej ad hoc . Moze jej haftowany zlota nicig becik pt. rzeczywiscie
odstania najgiebsze mechanizmy powstania tego prymatu mitosci i ducha nad
cialem - hegemonii zawsze rodzacej si¢ w bolesciach, poniewaz jego matka i
dzieckiem jest perwersja, jak to potwierdza jej ostatnia wystawa ? Albo
bowiem wezmiemy za dobra monetg srogie ewangeliczne nawolywanie do wytu-
piania oczu i obcinaniu rak, by ratowac przed zepsuciem dusze, albo musimy
uzna¢ nasza obecng kazuistyke (jakze daleka od rygoryzmu) za zdrowa norme
zabezpieczajaca nas przed owym religijnym szalefistwem tak, jak ono miato chro-
ni¢ przed cudzotéstwem czy sodomig. Co$ bowiem musi by¢ tu albo norma, albo
jej perwersjg i anomia. Jest to wybor migdzy hard i soft-religia.

Przeglad ten staje si¢ jeszcze bardziej zajmujacy i powiklany, gdy zerkniemy na
boki - jakby w nawy. Po prawej stronie od osi Wawrzek Sawic-
ki umiescil na $cianie obiekt, ktorego (by uzy¢ terminu
Kublera) bylyby $wiatynia, oltarz, zwlaszcza skrzyniowy, tabernaculum czy fere-
tron etc. Funkcja czyni ich strukture analogiczna, o bliskim rytmie, zblizonej
tektonice i ksztaltach. Sawicki przedstawia model oprawy sacrum. Po uchyleniu
skromnych czarnych skrzydet drzwiczek widzimy - ku zaskoczeniu — nawe $wia-
tyni w Licheniu. Animacji towarzyszy dynamiczna muzyka, zdajaca si¢ poruszac
te monumentalng budowle. Na naszych oczach przeksztalca sie ona w pulsujaca,
jakby paczkujaca w potegujacym si¢ podziale komorkowym geometryczno-biolo-
giczna, koncentryczng strukture, w ktérej odnajdujemy slady monstrualnego

z . Totez tytutem sg stowa $w. Jana Chrzciciela



(J 3, 30). Praca ta wydaje si¢ najbardziej mroczna,
przekraczajac granice prawdziwej religii pojetej jako stuzba, za ktorg panuje juz

Jeden z demonéw zrodzonych w wyobrazni Griinewalda z
przykut rowniez uwagg Artura Malewskiego. W jego projekcji ulokowanej na lewo od
wzmiankowanej osi diaboliczne ujawnilo swe sgsiedztwo z tym, co groteskowe, a co
dawno temu wykazat Karl Rosenkranz w (1853). Wedle niego
brzydota sytuuje sie gdzies w srodku pomiedzy picknem a komizmem, a swoja doskona-
tos¢ osigga w tym, co sataniczne. Wyrdznial tez diaboliczne, ktore dzieli si¢ na demonicz-
ne, wiedZmowate i sataniczne. (2005) Malewskiego, gdzie pojawia sie grotesko-
wy betkot demona z niezidentyfikowanym przybyszem, poucza, ze mozliwe jest dopelnienie
tej dialektyki. Ufoludzkie musi uzupetni¢ katalog Rosenkranza, skoro dzi§ wsrdd soft-
religii oferowanych przez internet z chrzescijanska wiarg i jej ludowymi mutacjami zaczy-
na konkurowac wiara w UFO.

Nie oznacza to, ze w sztuce mtodych odziera si¢ zupelnie te fenomeny z poczucia
realnosci. Po prostu faktem jest, ze w glowach internautow legnie si¢ najbardziej cudaczna
soft-religia, ktorg ostatnio zaczal tez bada¢ Hubert Czerepok, zbierajac fascynujace epifa-
nie niesamowitego rozsiane w sieci — (warszawskie CSW, 2006).

Dobrze to podchwycit Marcin Nowak, oferujac nam interaktywna, komputerows gre

réwniez na kanwie . Trudno powiedziec, czy tego
typu praktyki pomoga w przezywaniu czy ozywianiu dewocji, ktorej reanimacji podjela sie
tezw (2006) Agnieszka Chojnacja. Dwie kobiety, roznigce sie znaczaco
wiekiem, sprobowaly wzy¢ si¢ w pasyjng sceng i jg odtworczo przezyc. Jest to stuchowisko
z pewnoscig poruszajace, zwlaszcza dla ludzi wrazliwych na lektury w rodzaju mistycz-
nych wynurzen Katarzyny Emmerich czy Marii Valtorty. Wchodzacym jednak z ulicy, z
upatu czy deszczu, rozbawionym czy przygnebionym i skorumpowanym zyciem, trudno
uszanowac te intymne poruszenia duszy.

Latwo wpasc¢ tu w putapke komizmu. Bowiem gdy spogladamy na wysitki Mateusza
Peka, odtwarzajacego ostatnie chwile zycia Jana Pawta II, nieuchronny staje si¢ komentarz
Romana Jakobsona cytujacego Wilmotte’a, skoro
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Totez dziela tej soft-religii nie wydaja sie wyrazem tradycyjnego (czy autentycznego)
przezycia sacrum, gdyz — zwlaszcza w tym - zdaje sie pobrzmie-
wac daleka od epistemologicznego realizmu koncepcja doswiadczania sacrum jako doty-
kania jedynie i zawsze Sladu. Wedle tej postmodernistycznej koncepcji nie stajemy wobec
sacrum wprost jak w stosunku poznawczym do jednego z wielu fenomenéw (czy fenome-
nologia w ogole jest jeszcze mozliwa?). Radykalna hermeneutyka (i dekonstrukcja) tak
wiasnie wymodelowaly i sproblematyzowaty mi¢dzy innymi Nietzschego tez¢ (czy afo-
ryzm) o $mierci Boga. W dzielach artystéw soft-religii nieobecnos¢ sacrum (i Boga) nie
wydaje sie wiec jednoznacznie ateistyczna, lecz pozostaje —idac za Vattimo -

jak czy raczej mato .
Moze Sawicki najbardziej tu zaoponowalby. Ten Sawicki, ktory bywa swiadkiem tzw.
malych egzorcyzméw jako czlonek katolickiej wspolnoty .On

chyba najlepiej wie, o czym tu mowa, bowiem jest to artysta gleboko zanurzony w sprawy
pierwotnej, ewangelicznej wiary, wolnej od wszelkich form wspélczesnego agnostycyzmu
czy cynizmu. Zna on z praktyki ten wymiar religii, jakim jest czy

. Warunkiem lub komponentem tego przezycia bywa nie tylko
budzace podziw i respekt pickno czy rzucajgca na kolana wzniostosc, ale tez brzydota
sacrum dana zwlaszcza w epifaniach podczas egzorcyzmowania. Tymczasem, gdy patrzy-
my na Kuskowskiego, uSmiechamy si¢, wspominajac film o seksie Woody
Allena, w ktorym egzorcyzmuje monstrualng kobieca piers.

W koficu wszystkich pogodzi¢ moze Anny Orlikowskiej. Postugujac
sie muzyka z epoki Griinewalda, stworzyla projekcje blizej nieokreslonej, zwiewnej, ete-
rycznej postaci. By¢ moze takim powinno pozostac dla nas sacrum, jesli nie ma przeksztal-
ci¢ sie w naszych oczach w palube - chocby w krolewskiej koronie? Wszystko zalezy od
dowcipu ksiedza, ktéry —jak dodawat Theodor Vischer w swej (1846-57) -

" por. S. Freud, Dowcip i jego stosunek do nieswiadomosci, tlum. R. Reszke, Sen — Wydawnictwo KR, Warszawa
1993, s.10.

2 A tukasiewicz, Kiedy artysta ubiera sie w sutanng; Rozmowa [z Leszkiem Knaflewskim] o wystawie, ,,Gazeta
Wyborcza” 2312006 (Zielona Géra — Gorzow Wielkopolski).

3 ). Derrida, Wiara i wiedza. Dwa zrodfta ,,religii” w obrebie samego rozumu, [w:] Religia. Seminarium na Capri
prowadzone przez Jacquesa Derride i Gianniego Vattimo..., tum. P Mréwczynski, Warszawa 1999, s. 36.

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

5S. Freud, Dowcip..., op. cit., s. 10.
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Portret Helmutha

Akcja zostala zadedykowana Leszkowi Kaé-
mie, wyktadowcy ASP,

Ktorego praca dydaktyczna pozostawita trwa-
ly slad w swiadomosci jego studentéw i ich
studentow...

(Operacja plastyczna na Ogrodzie Bota-
nicznym) Osadzenie akcji w organicznym $ro-
dowisku ogrodu botanicznego, zaktadalo zde-
rzenie natury z przestrzenig mentalng , tak
r6zng dla poszczegolnych artystow.

Whbrew temu zatozeniu, niektore stawiane
sobie kryteria byly takie same, dzigki czemu in-
dywidualne prace zespolily si¢ w efemeryczng
catos¢. Odniosly sie do przestrzeni zastanej i




Helmuth Falk

Helmuth Falkjest niezwyktym tworca z bujnym zyciorysem i jedynym w swoim
rodzaju dorobkiem artystycznym. Jest zarazem czlowiekiem skromnym, $wiado-
mie idgcym wilasng droga i skupionym na swojej sztuce. Nigdy nie pragnat robic¢
kariery przeczuwajac, ze grozi to utratg przyjemnosci podgzania wtasnymi $ciez-
kami. Pozostaje wiemy ideom rewolucji lat 60. Jest koneserem i fanem muzyki
tamtych lat i nie tylko. Mieszka i pracuje w Berlinie. Jego tworczos¢ jakkolwiek
przywolujaca poetyke i stylistyke dada i surrealizmu, operujaca ikonami popkul-
tury i elementami egzotyki, postugujaca si¢ przedmiotami czesto
kiczowym rodowodzie i charakterze, jest jednak zjawiskiem samym w sobie,
nieredukowalnym do zadnego z trendow sztuki. Falkjest iartysta
wywrotowym. Podwaza wszelkie kody kulturowe, prowadzac gre z kontekstami
buduje wieloznaczne komunikaty z odrzutéw i odpadéw wyrzuconych przez
przyplywy historii. Dziala spontanicznie ale nie jest -jak dadaisci -programowo
spontaniczny, a jego anarchia nie kieruje impetu przeciwko sztuce lecz poprzez
sztuke sie realizuje. Falk nie jest tez jest nihilista, niczego wprost nie zwalcza i nie
stara sie obali¢ ale niepowstrzymanie kojarzy nastepne elementy demistyfikujac
ich podtoze, wytracajac z rownowagi ich paradygmaty. Podaza ku szerszej per-
spektywie. Niczym mityczny Charon przenosi poprzez rzeke zapomnienia i po-
wodz chaosu to, co wyparte i zatopione w nurcie zdarzen. Z tego, co odrzucone
buduje modele mentalnych mikroswiatow, w ktorych przetasowane, zmultipliko-
wane, wydziedziczone z kontekstu ikony i gadzety kultury ujawniaja glebsze,
zaskakujgce warstwy znaczeniowe i w tym swoim ,,zyciu po zyciu” schodzg ku
poziomowi archetypow - zbiorowego snu ludzkosci. Surrealisci probowali prze-
nikna¢ rzeczywistos¢ indywidualnych marzen i snéw, natomiast ten tworca prze-
bija si¢ ku podprogowym marzeniom kulturowym nie uciekajac przy tym poza
czas historyczny. Wypowiadajac si¢ na temat polityki czy religii, show-biznesu czy
jakikolwiek inny, nie bywa dorazny, nie prowadzi spektakularnej gry z tresciami i
formami, nie uprawia destrukcji. Odmiennie niz artysci dada, postrzegajacy swiat
jako chaos, Falk nie unicestwia logiki lecz doszukuje si¢ jej w glebszych warstwach
betkotliwego wielogtosu historii. Odmiennie tez od sytuacjonistéw - spadkobier-
cow dada z pasjadekonstruujacych tradycje w wymiarze socjologicznym, politycz-
nym i filozoficznym, Falk w innej skali i perspektywie stosuje zabieg mieszania
kontekstow, porzadkow i dyskursow.

Falkjest przede wszystkim badaczem i krytykiem kultury na wielu poziomach
i w rozmaitych aspektach. Gdyby postuzyc sie podziatem francuskiego krytyka
Jeana Paulhana na terrorystow i retorykéw w literaturze, w ktorym dadaisci plaso-
wali si¢ po stronie obrazoburcéw zrywajacych z wszelka trady ej g, Falk bytby
raczej retorykiem, ktory tradycji nie odrzuca i czerpie z niej nie poddajac si¢
jednak jakimkolwiek regutom. Wiele cech i motywow jego tworczosci odniesé
mozna do najrozniejszych stylow i kierunkow sztuki dawnej i wspotczesnej - od
zamitowania do szkta w malarstwie flamandzkim po motyw kopulujacej pary czy
eksploatowanie wizerunku Marilyn Monroe w pop-arcie. Niewatpliwie tez pod
wzgledem formy artystycznej wypowiedzi Falkjest spadkobierca osiagniec ruchu

dada - przekroczenia granic pomigdzy formami sztuki oraz pomiedzy sztuka i
rzeczywistoscia, podobnie jak cata formacja sztuki ponowoczesnej. Jego twor-
czo$¢ stanowi osobne zjawisko za sprawg odwolywania si¢ przez tegp artyste do
szerszej perspektywy, ktorg w tych kategoriach mozna okresli¢ jako metanarra-
cje. Gioconda z wasikami i hiszpanskg brodka podpisana przez Duchampa mani-
festuje diametralnie odmienng tres¢ niz Gioconda Falka trzymajgca bukiet sto-
necznikéw van Gogha. Duchamp kpigc z tej ikony sztuki zwracal
sie przeciwko samej sztuce, jej kanonom i swigtosciom. Natomiast Falka interesu-
je los sztuki w ramach cyklu kulturowego, w sytuacji reprodukeji i nadprodukeji
obrazow, ktore kazde dzieto mogg przemieni¢ w kicz. Polgczenie tych dwoch
obiegowych ikon malarstwa ujawnia zachtannos¢ znamienng dla naszych czasow,
kiedy dobrze jest mie¢ dwa w jednym, a najlepiej wszystko na raz.

Kultura widziana poprzez tworczo$c¢ tego artysty jawi sig jako wspdtegzysten-
cja rozbieznosci i przeciwienstw, ktore teoretycznie powinny wzajemnie znie$¢
sie i obali¢, rozsadzi¢ catos¢, a mimo to owa calo$¢ jakos sie kreci i trwa w
dziejach, a pociag histori toczy si¢ nadal, cho¢ zmieniajg si¢ pasazerowie, zawia-
dowcy, maszynisci, cho¢ zmienia si¢ jezyk i styl tablic kolejowych. Bez wzgledu na
temat - polityka, popkultura, seks czy religia -jego prace przywotujg fantomowg
nature kultury i egzystencji. Dadaisci zarzucali tradycyjnej sztuce obtudg, ten
tworca nie zarzuca obludy nawet kulturze, podazajac ku takim jej pokladom i
potom, na ktorych ta obtuda ulega demistyfikacji, rozbrojeniu czy wrecz uniewin-
nieniu. Falk zdaje sie méwic, Ze tak naprawde istniejg tylko czujgce istoty, a reszta
to ,,Oferta tygodnia”. Jedna z najsubtelniejszych jego prac faczaca w sobie cechy
nagrobka, oltarzyka, przeno$nego emblematu, moze totemu, przedstawia foto-
grafie indianskiej dziewczyny w ramce umieszczonej na zgrzebnym, metalowym
stojaku. Nad glowa Indianki, na ramce przewieszona jest biala, azurowa serwet-
ka, na podstawie stojaka umieszczonych jest kilka masywnych odwaznikow.-
Skromna, skupiona praca, zdolna jednak pomiescic historie zawlaszczenia Nowe-
go Swiata..

Helmuth Falk tworzy przede wszystkim collage i assemblage, a calos¢ jego
prac sktada si¢ na oszalamiajacy environmentjego mieszkania. Ta przestrzen to
zarazem azyl outsidera, prywatna galeria, muzeum, pracownia - totalne dzieto
sztuki i zycia, ktorych w przypadku Falka nic nie odréznia i nie oddziela stano-
wigc dla jego tworczosci gwarancje autentycznosci przekazu. Niewielka ale zara-
zem pokazna i reprezentatywna czes¢ tego environment zostata udost¢pniona
wrocltawskiej publicznosci w Galerii Entropia. W berlinskim environment artysty
nieustannie rozbrzmiewa $wietna muzyka - blues, jazz, soul, raga, rock'n’roll,
minimal... Wiele swoich prac dedykowat on Jimmiemu Hendrixowi, najwigksze-
mu ze swych idoli, wszystkie prace tworzyt stuchajac i pod$piewujac. Dlatego - z
inicjatywy galerii - integralnymi sktadnikami tego przestrzennego uktadu byty
takze muzyka odtwarzana z plyt winylowych i projekcje materiatow filmowych z
koncertow kilku z idoli Helmutha - Milesa Davisa, Johna Lee Hookera, Raviego
Shankara. Odwiedzajacy wystawe mieli mozliwo$¢ wyboru krazka z catkiem po-
kaznej kolekcji sprowadzonej do Wroctawia. Ekskluzywne projekcje w przestrze-
ni tego environment to zarazem nowa jako$¢ zaistnienia obrazu filmowego.

[
Helmuth Falk - kolaze, fotomontaze, obiekty otwarcie wystawy: 13.10.2006
g0dz.18.00, czynna do 6.11.2006 Galeria Entropia Wroctaw ul.Rzeznicza 4

Uczennice Leszka

odczutej, nie byly izolowane z otoczenia , dyskretnie z nim wspotbrzmialy.
Czasem ujawnialy si¢ w kontekscie ziemi (Beata Olszewska -
aczasem - nieba (Bozena Grzyb- Jarodzka ).

Minimalna interwencja w przestrzen i delikatnos¢ dziatan sprawily, ze granica
pomiedzy tym, co naturalne, a tym, co kulturowe, stala si¢ niewyrazna (Bozena
Grzyb-Jarodzka

Nieco skrocony zostal dystans pomiedzy intuicja, a cywilizacja.

Postawa powstrzymywanie si¢ od nadmiaru mozliwosci interpretacyjnych

), to cecha prac Elzbiety Walaszek ,,
oraz Ewy Ciepielewskiej ,, (abstrakcja
medytacyjna). W poblizu, zainstalowana zostata praca o polisemicznym charak-
terze, z wykorzystaniem kontekstu i odniesieniem do emocji, jakie wyzwalajg -
uzyte przez autorke — gipsowe figury ogrodowe (Beata Olszewska ,, praca
). Malgorzata Kazimierczak pokazata instalacje z elementem poety-
ki - promujacg teoretyczng aktywnosc (

Kacmy

Wybrane miejsce - niewykreowana, «»dzika” cze$¢ ogrodu, stato si¢ réwniez
miejscem akeji (Kosatka). Pomiedzy bezksztaltng przestrzenia,
alinig (taSma) ograniczajacg uzytg przez artyste, zaistniato napiecie formalne i
symboliczne — .

Grupowa akcja nie pokazata propozycji nowej, jednorodnej stylistyki. Obok
réznych postaw istnialy nawet takie, ktére sie wzajemnie podwazaly. Pozostalo
wrazenie promowania réznorodnosci w opozycji do formy dogmatycznej przeka-
zu - zar6wno w obszarze rozwigzan wizualnych jak i ideowych - zgodnie z
maksymg Leszka Kaémy:



Documenta 12 trwac beda od 16.06. do 23.09.2007 roku. Pokazg linie histo-
rycznego rozwoju sztuki wspolczesnej. Szczegblna inteligencja prac artystycz-
nych ujawni si¢ zaréwno w malarstwie, performance jak modzie i gotowaniu. W
wystawie potraktowanej jako medium nastgpi potaczenie kontemplacji z prowo-
kacja.

Szefem artystystycznym Documenta 12, zostal urodzony w 1962 roku w Ber-
linie, kurator i autor, Roger M. Buergel. Wraz ze swq zona, Ruth Noak realizowat
wiele wystaw.

W roku 2000, w Generalnej Fundacji w Wiedniu, zaprezentowal wystawe
,Rzeczy ktorych nie rozumiemy..“. Rowniez w roku 2000, w Kestner Gesellschaft
w Hanowerze, pokazal ,,Gouvemementalitaet...“ W roku 2001, w CHA w Mo-
skwie zrealizowal ,,The Subject and Power -the Iyrical voice“ W latach 2003 -05
na Uniwersytecie Luendeburgu, MACBA-Muzeum Sztuki Wspolczesnej w Barce-
lonie, Miami Art Central, Secession Wien, Muzeum Witte de With w Rotterdamie,
przedstawil swoj synny projekt ,, Die Regierung.

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

Ruth Noak studiowata histori¢ sztuki, audiowizualne media i feministyczne
teorie w USA, Anglii, Niemczech i Austrii. Od roku 2000 wykiada teorie filmu

Sekcja filmow eksperymentalnych 57 Berlinale, Forum Expanded zaprezen-
towala film, autorstwa nowojorskiej
artystki, Babette Mangolte. Mangolte, zaczela robic filmy pod wplywem swej
przyjaciotki,Chantal Akerman. Jej prace fotograficzne i filmowe dotyczace per-
cepcji i patrzenia, bazujg na dokumentacjach tworczosci innych artystow.

W latach 1970 -80 Mangolte rejestrowata kamera wiele nowojorskich wyda-
rzen artystycznych. Najchetniej filmowata i fotografowala przedstawienia te-
atralne, taniec, akcje oraz performance. Szczegdlng wage przyktadala do relacji
pomiedzy publicznoscig a dzielem.

W roku 2000 rozpoczeta realizacje projektu, poswieconego badaniom zacho-
wan widzow, odwiedzajacych ekspozycje klasycznego malarstwa w malej i duzej
przestrzeni muzealnej. W tym celu fotografowata i filmowata publicznos¢ w
muzeach Niemiec, Francji i USA. Swéj dorobek prezentowala migdzy innymi, w
roku 1999 na pokazie ,, ” w Whitney Museum w Nowym
Jorku, w Tate Britain w Londynie w 2001. W roku 2003 uczestniczyla w
wystawie ,, ”w Muzeum Sztuki
Wspolczesnej Tate w Liverpoolu. Prace Mangolte znajduja sie w kolekcjach Mu-
zeum Beabourg w Paryzu, Museum of Modern Art w Nowym Jorku, w kinemato-
tece berlinskiej, w krolewskiej kinamatotece w Brukseli.

W roku 2005 nakrecita film, bedacy

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

W tym roku Forum Expanded 57 Berlinale nawiazalo wspotprace ze specjali-
zujaca siew prezentacjach instalacji wideo, berlinska galerig ,,Buero Friedrich®,
takze z Muzeum Fotografii oraz Muzeum Sztuki Wspéiczesnej, Hamburger Bahn-
hof.

Kazda z tych instytucji przygotowata z okazji 57 Berlinale program wlasnych
pokazéw.

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

W galerii ,,Buero Friedrich“ mozna byto ogladac filmy miodych ekspresyjnych,
pelnych fantazji twércow, dla ktérych punktem wyjsciowym jest kino.

Foyer domu filmowego na Placu Poczdamskim zaarazowala grupa tworcza
CHEAP wraz z pochodzacym z Los Angeles, artysta ,,drag” Vaginal Davis.

W soboteg, 10. 02. 2007 Forum Expanded zorganizowato w Hamburger Bahn-
hof, dyskusje panelowg ,,Expanding Filmfestivals“ dotyczaca tematyki krzyzowa-
nia si¢ filmu ze sztukami pigknymi. W dyskusji wzigli udzial: Rike Frank (szefowa
projektu Documental2), Peter van Hoof (z Migdzynarodowego Festiwalu Filmo-
wego w Rotterdamie), Gabriele Knapstein (Kuratorka Muzeum Sztuki Wspotcze-
snej w Muzeum Hamburger Bahnhof), Noah Cowan (z Migedzynarodowego Festi-

na Uniwersytecie w Wiedniu i na wiedenskim Uniwersytecie Sztuki Stosowanej
orazna Uniwersytecie w Lueneburgu.

W latach 2002 -02 pelnita funkcje przewodniczacej AICA (Migdzynarodowego
Zwigzku Krytykéw Sztuki). Ruth Noak i Roger M. Buergel traktujg wystawe
niczym instytucje ksztalcaca odbiorcow.

Z tego tez powodu przekazkazywanie sztuki stanowi dla nich integralng cze$¢
Documenta 12.

,, Etos przekazywania sztuki pomaga nam rozpoznac r6znice zaistnite pomie-
dzy wystawg artystyczna a disneylandem, seminarium czy dyskoteka....“ twierdzi
Buergel. Wychodzi on z zalozenia, ze publiczno$¢ na Documenta 12, spotka sie z
rzeczami, ktorych nie zrozumie. Dlatego uznal, ze potrzebni mu sg posrednicy
informujacy o technikach, sposobie oraz metodach pracy artystow. W tym celu
dzial przekazywania sztuki, Dokumenta 12 otrzyma specjalne przestrzenie, na-
zwane ,,Palmenheide“, przezaczone do rozméw, snow i marzen o sztuce. Wigczo-
ne do programu Documenta pomieszczenia debat i kontemplacji bedg usytuowa-
ne pomiedzy kolejnymi ekspozycjami. Noack i Buergel preferujg sztuke polityczna,
sztuke socjalng, swoim odzialywaniem i Srodowiskowg ingerencja proponujacg
zmiany na lepsze. Gloryfikujg intelektualne wypowiedzi zawarte w wideo instala-
cjachifilmie. Spektakularna, emocjonalna inscenizacja, gubi ich zdaniem zwigzek

artystyczna dokumentacja 7 dniowego cyklu performance Mariny Abramovic,

majacego 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. Zamieszkata w Nowym
Jorku Marina Abramovic, nalezy do najciekawszych performerek wspolczesnych
na $§wiecie. Komunikujgc z publiczno$cia, Abramovic postuguje sie wiasnym
cialem, kt6re maltretuje do granic psychicznej i fizycznej wytrzymatosci. W foyer
Muzeum Guggenheima przez siedem dni, po siedem godzin dziennie przypomina-
ta klasyczne performence inspirujgcych jg w latach 1960-70 artystow. Weielita sie
w kolejnosci w Bruca Newmana , z 1974 roku, Vito Acconci,
71972 roku, Valie Export z 1968 roku, Gine

Pane 21973 roku, Josepha
Beuysa z 1965 roku. Ten gigantycz-
ny cykl powtorek uzupetnita wtasnym performancem, 21975 roku
oraz nowym dzietem swojego autorstwa 72005 roku.

Abramovic przyjefa dotychczas nieznang i niepraktykowang konwencje wzono-
wienia historycznych performancéw innych artystow. Wzbogacila i poszerzyla
role performera o element dokumentacji, imitacji, recytowania, przekladania
przesziosci na teraZniejszos¢. Jej interpretacje spowodowaly powstanie zupelnie
nowych wspotgrajacych z aktualnym kontekstem czasu i przestrzeni prac. Zafa-

walu Filmowego w Toronto), Alexander Horwath (wspotkurator Documenta 12/
dyrektor Muzeum Filmowego w Wiedniu).Rike Frank, uzasadnita ze zatozyciel
Documenta, Arnold Bode nigdy nie wykluczal filmu z Documenta. Odwrotnie,
chodzito mu o prezentacje poszerzonego pojecia sztuki, kreowanego w przeroz-
nych mutacjach i wariantach.

Roger Buergel powoluje sie na zainicjowang przez Documenta X tradycje
teatru i filmu.

W roku 1955 twoérca Documenta, Arnold Bode powiezial: ,,Stopien naszego
rozwoju mierzymy rozwojem sztuki.....“. A dzisiejszej sztuki nie mozna wyobrazi¢
sobie bez udzialu filmu. Filmem eksperymentalnym i wideo, zajmuje si¢ bardzo
wielu wspotczesnych artystow. Dlatego Documenta 12 nie pominig tego tak waz-
nego medium. Do rozwoju filmu eksperymentalnego przyczynili si¢ wielcy artysci,
pionierzy sztuki wideo, tacy jak: Andy Warhol, Bruce Neuman, Dann Graham,
Vito Acconci. Rowniez artystki: Pipiloti Rist, Valie Export, Chantal Acermann,
Shirin Nesath i wiele innych wypowiadajg sie gtownie w tym medium. Alexander
Horwath, wspétkurator Documenta 12, odpowiedzialny za program sekcji filmu i
wideo powiedzial: ,, Ja patrze na film w kontekscie sztuki. Dla kina proponuje
droge historyczne. Dlatego na Documenta 12 pokaze historyczny image kina
artystycznego.Chcialbym spopularyzowaé wiedze o kinie, spopularyzowac estety-
ke i kulture widziang po przez kino.Catherine David, w roku 1997 przedstawita



pomiedzy pracami artystycznymi a odbiorca. Ojciec Documenta, artysta, archi-
tekt i akademicki profesor Arnold Bode, przykladat ogromna wage do precyzji
historycznej wypowiedzi. Zdaniem Buergela najtrafniej i najdokfaniej tg ideg
Bode odtworzyta w roku 1997 Catherine David, nazywajac swe Documenta X-
Retroperspektywa . Noack i Buergel kontynulujg zainicjowang po raz pierwszy w
1997 roku przez Catherin David, formalng i my$lowe linie wystawy, widzianej
jako medium. Proponuja przestrzen wymagajeca dalszego ksztaltowania przez
odbiorce. Od publicznosci oczekujg aktywnej wsotpracy, polegajacej na Swiado-
mym, czynnym ogladaniu polgczonym z - odszyfrowywaniem kodéw prezento-
wanych prac.Documenta 12 pokazg czes¢ historyczng i czes¢ wspolczesng, a
takze to, co w chwili obecnej jest sztuka. Spojrzenie w przyszto$c i przesztosc,
uwidoczni korzenie sztuki we wszystkich jej kierunkach. Zdaniem Arnolda
Bode, Documenta powiny przekazywac etyczne i estetyczne wartosci sztuki. W
swej koncepcji Noack i Buergel powoluja si¢ na teorie estetycznej autonomii,
ktorej istnienie uzaleznione jest od zdarzen wynikajacych ze spotkania artystycz-
nych praktyk z publicznoscig. Chec zrozumienia pracy artystycznej otwiera wi-
dzom spojrzenie na nowe, inne znaczenia. ,,Rzeczy, ktorych nie rozumiemy, nie
muszg powodowaé wcale zadnych blokad naszego postrzegania. Mozemy je
odebrac, jako pomocniki zwigzkow artykulacji z mysleniem i kommunikowa-

scynowana dyscypling i psychiczng transformacjg Mariny Abramowic, Babette
Mangolte sfilmowata to jedyne w swoim rodzaju wydarzenie. Mangolte stworzyta
spojny,

Kklarowny, zwigzle oddajacy zamierzenia Abramowic obraz.

,W filmie o performance interesuje mnie proces powstawania sztuki. W
przypadku Mariny Abramowic, chciatam uwypukli¢ reakcje publicznosci na na-
gie ciato Mariny. To byto bardzo trudne

zadanie, gdyz ludzie wchodzili i wychodzili z muzeum, zatrzymywali sie,
patrzyli na Marine i szli dalej.Codziennie w ciagu tych 7 godzin przewijato si¢
przez foyer Guggenheima okoto 150 r6znych oséb. Czas jest bardzo waznym
aspektem filmu.Istnieje czas filmu i czas performancu. Performance Mariny Abra-
movic trwat 49 godzin, mdj film ma tylko 90 minut..Réznica pomiedzy perfor-
mancem a filmem polega na tym, ze gotowy film mozna wyswietla¢ symultanicz-
nie, kilkadziesigt razy w poszczegolnych miejscach ikrajach $wiata. Natomiast
kazda przyporzadkowana miejscu prezentacja performancu jest inna niz po-
przednie. Przede wszystkim wystapienia Abramovic nigdy nie sg takie same. Gdy
krecilismy, Marina nie miata zadnego skryptu, tak jak to bywa u niektérych
artystow. Jedyng powtorka jaka umiescita, byta serbska piosenka wojskowa $pie-
wana wiele razy w 6 czesci performance Rytmiczne powtarzanie
piosenki budowato i dramatyzowalo akcje. Mnie interesowato, jak Marina praco-

dyskurs kina politycznego, skupionego wokét Godarda. Ja pokaze artystyczne
kino historyczne. Podzielg si¢ z widzami arcydzietem filmowym z roku 1955,
filmem Andrzeja Munka ,,Pasazerka“. Skoncentruje si¢ na Munku i na Hichkoku.
Nigdy przedtem zadne Documenta nie prezentowaly filmow w aspekcie historycz-
nym-“.

Dyskutanci debatowali na temat r6znic w prezentacji pomiedzy filmem arty-
stycznym a sztuka wideo. Film artystyczny czy experymentalny ze wzgledu na
dtugosc, czas, percepcje, zawarto$¢ powinien by¢ wyswietlany w kinie. Z wideo
instalacjami jest inaczej, te sa wystawiane w galeriach lub muzeach. Artysci wizu-
alni wiedzg doskonale, ze przestrzen galerii dysponuje innymi parametrami niz
kino.Publiczno$¢ w galeriach i muzeach nie chce sta¢ godzinami przed ekranem.
W bialej kubaturze wystawienniczej brak intymnosci, siedzisk, panuje mocne,
jasne $wiatto a taze ciagly ruch odwiedzajacych. Pozatym zar6wno muzea jak i
galerie nie dysponuja odpowiednig akustyka.Te dane powinien wzig$¢ pod uwage
artysta wideo. Specjalnie przystosowane do prezentacji wideo filmow w galeriach
,» black boxes“ (czarne pudta) utatwiaja percepcje odbiorcow, lecz nie rozwigzuja
probleméw zwigzanych z naglo$nieniem. Pozatym zawsze nasuwa si¢ pytanie o
dlugos¢ filmu w kontekscie przygotowywanej wystawy. Od artystow wizualnych
wymaga sie, by robili filmy krotkie, lub interweniowali Swietlnie.W kinie nie
przeszkadza jesli filmy o roznej, nie pasujgcej tematyce pokazuje si¢ w kolejnosci,

niem*, podkresla Buergel.

,Jesli rozmawiamy o wystawie, to mamy na mysli fizyczny i narratywny kon-
tekst, prezentowania prac a takze to, ze prace te ze sobg korespondujg lub wzbu-
dzajg przeciwnosci. W wystawie zaintersowato nas opowiadanie poprzez obraz,
powstaly na skutek zespolenia pojedynczych elementow. Proponowana narracja
wygrywa rozprawe z artystami w momencie manifestowania

naszego spojrzenia dotyczacego wolnosci, sprawiedliwosci,feminizmu, demo-
kracji“ mowita 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. Juz dzi§ wiadomo, ze do
udzialu w Documenta 12 zaprosili brazylijskiego artyste

Ricardo Basbauma, Polaka Artur Zmijewskiego, Ferrana Adrie oraz przed-
wszesnie zmarlg austriacka artystke Charlotte Poseneske.

Na podstawie materialéw prasowych
Documental2 opracowata Alexandra Holownia

wala z materialem, zachaczajac o tradycje performancu. ,, - méwita rezyserka.
Film konczy kadr z ostatniego 7 perfor-
mancu: , gdzie artystka odzianaw ciemnoniebieska
suknie unosila si¢ do gory, dosiggajac wysokoscig kolejnych pigter muzeum.Po-
wolujac publiczno$¢ na swiadka tego artystycznego wydarzenia, Abramovic
wypowiadata zdanie: ,\Wazne jest tu i teraz, to ze ja jestem z wami a wy jestescie
zemna“.

Zainteresowanych zapraszam do obejrzenia strony www.seveneasypieces.com
Alexandra Hotownia

W artykule zacytowalam wypowiedZ Babette Mangolte,otrzymang
podczas rozmowy z artystka odbytej 17.02.07 po projekeji jej filmu na 57
Berlinale.

jeden po drugim. W galerii, arty$ci wizualni kreuja obrazy wideo obok siebie, w
relacji do rzezb, i innych znajdujgcych si¢ w sasiedztwie obrazéw. Dlatego w
galeriach prace muszg ze sobg wspotgrac. Jezyk kina jest inny niz jezyk artystow
wizualnych.

Alexandra Hotownia
W artykule wykorzystatam cytat pochodzacy z wypowiedzi Alexandra Horwatha,

zanotowanej przeze mnie podczas dyskusji panelowej , Expanding Filmfestivals“
w dniu 10.02.07. w Hamburger Bahnhof w Berlinie
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SIMPLICITY - the art of complexity ( takie
bylo tym razem hasto przewodnie Ars Electronica 2006. “Prostota” to pojecie
rzadko bywa obecne lub uzywane we wspotczesnej cyberkulturze, w ktorej wszystko
wydaje sie na pierwszy rzut oka skomplikowane, wymagajace posiadania podsta-
wowej wiedzy inzynierskiej i informatycznej. Dotarcie do sensu dzieta sztuki cy-
frowej niejednokrotnie przekracza granice czystej empirii — nie wystarczy popa-
trze¢ lub postuché - odbiorca zobowigzany jest niejednokrotnie do analitycznego,
mentalnego rozkladu dziela, aby z tego poziomu wiasciwie wiaczyc¢ sie w proces
komunikacji. Kontakt z cyberartem poza nawet bezposrednim, niekiedy haptycz-
nym kontaktem, wymaga uzyskania dodatkowych mozliwosci dotarcia do istoty
uktadu dziefa. I to jest wspanialy aspekt cybersztuki - ta mgta wielowarstwowosci
i mierzenie potencjatu niedoskonato$¢ odbiorcy. Ale z innej strony od dzieta
sztuki oczekujemy prostoty, jasnosci i czytelnosci, chcemy aby dzieto sztuki na-
tychmiast nam powiedziato to co ma do powiedzenia, poruszylo czytelnie nasze
emocje lub mysli, lub méwiac jeszcze prosciej w interesujacy sposob zwrdcito na
siebie naszg uwagg.

Gloéwnag nagrode w kategorii instalacji interaktywnych otrzymat Amerykanin
Paul deMarinis. jest instalacjg sterowang przez Internet i ba-
zujaca na wezesnych pomystach stworzenia elektrycznego telegrafu podanych przez
katalonskiego wynalazce Francesco Salva i Campillo pod koniec XIXw. Instalacja
bada specyficzne metafory zakodowane wewnatrz technologii komunikacji. Wszyst-
kie listy przychodzace na konto emailowe artysty sg podawane do instalacji i
prezentowne litera po literze na trzech telegraficznych odbiornikach: pierwszy to
rzad 26 misek — quasi membran, gdzie w kazdej znajduje si¢ jeden glosniczek,
intonujacy litere alfabetu po hiszpansku; drugi to szereg 26 taficzacych szkiele-
téw z nalozonymi na ramiona ponczami z namalowang liter; aktywujaca litera z
emaila powoduje, Ze szkielet zaczyna podskakiwac na drucie odtancowujac swoje

; trzecim odbiornikiem jest seria 26 elektrolitycznych dzbanow z
metalowymi elektrodami w formie liter od A do Z, ktore drgaja, gdy prad elek-
tryczny przejdzie przez nie. W rezultacie takiego zakodowania stow odwiedzajacy
przestrzen instalacji widz nie jest w stanie zrekonstruowac ptynacych informacji
i staje si¢ odbiorcg trzech r6znorodnych empirycznych faktéw bezznaczenia, i nie
jest w stanie dojs¢ a priori ich celowosci.

Instalacja interaktywna DRAWN Zachary Liebermana (USA) angazowata wi-
dza w najstarszy rodzaj artystycznej ekspresji — malowanie. W tym przypadku
analogowy proces poruszania pedzlem zostat zespolony z tworzong w realnym
czasie animacjg. Namalowane przez widza ksztalty digitalnie ozywaly i wchodzity
w interakcje z ruchami jego dioni nad pulpitem.

KRONOS PROJECTOR urugwajczyka Alvaro Cassinelliego rozwiajal idee in-
terfejsu czlowiek -maszyna tak, aby pozwoli¢ uzytkownikowi fizycznie manipulo-
wac obrazem nagranego filmu wideo. Przez dotykanie, wciskanie elastycznego
ekranu widz byt w stanie manipulowac cze$ciami obrazu przesuwajac go w przod
lub do tytu i uzyskujac w ten sposéb groteskowe deformacje kadréw. THE ROBO-
TIC CHAIR - to pozornie normalne krzesto, kojarzace sig® mimowolnie z krze-
stem van Gogha, z tg jednak rdznicg, ze potrafigce rozpas¢ sie na podstawowe
czesci i nastepnie samodzielnie ztozy¢. Uczestniczacy w tym ,,magicznym” spekta-
klu doswiadczaja szczegdlnych uczuc i refleksji w zwigzku z obdazeniem ,, martwej
materii” zdolno$cig myslenia. Czes¢ po czescei tego krzesta konsekwentnie, bez-
btednie wyszukuje si¢ wzajemnie i forma powraca po paru minutach do pierowt-
nego wzoru.

Projekt Arijany Kajfes (S) OCCULAR WITNESS dotyczy swiatla i wizji; jest
studium zaréwno fizycznym jak i metaforycznym nad swiattem jako nosnikiem
informacji i znaczenia. Idea projektu zostata wyrazona w czterech konstrukcjach
modelowych i kazdy model okreslat szczegolny problem optyczny. Jeden z modeli
THE WHEEL byt parafraza duchampowskiego redy made ,, Kolo Rowerowe” z
1913r. Jednakze probowal wizualnie przedstawi¢ wymiary, ktére byly tylko inhe-
rentne w pracy Francuza. Tutaj koto moglo by¢ obracane w dwoch wymiarach,a
laserowy promien zderzal si¢ ze szprychami podczas ich obrotu i uderzat odbity w
sensor $wiatla, ktory zamieniat Swiatto w dzwigk.

Martin Frey (D) zaprezentowat buty ze zintegrowanym systemem nawigacji SCHUE
MIT INTEGRIERTEM LEITSYSTEM, ktore kierujg uzytkownika do celu poprzez
odpowiednie komputerowe modelowanie uktad podeszew do st6p pieszego.

W kategorii muzyki cyfrowej gléwnanagrode otrzymata Franzuska Eliane Ra-

dique, o ktorej bez obaw mozna powiedzie¢ , ze byla pionierem §wiatowej
muzyki elektroakustycznej. Chociaz dzis starsza juz pani, to nadal wierna swoim
zainteresowaniom z okolic psychoakustyki i zaoferowata stuchaczom bezprece-
densowe przestrzenne i fizyczne doswiadczenie dzwieku. Zaprezentowata kilku-
nastominutowy remiks paru $ciezek ze swoich utwor6éw z minionego czterdzie-
stolecia— kompozycje minimalistyczne, monotonne, wprowadzajace w wizjonerskie
uspienie stuchaczy, a ich ciata w rezonans z muzyka. Jej kompozycje to monoton-
ne strumienie czestotliwosci plynnie zmieniajace swoja wysoko$¢; czasami poja-
wiajg sie w nich nikte alikwotowe melodie. W tej muzyce wilasciwie nic sie nie
dzieje poza ledwo zauwazalnymi zmianami pulsujgcych czestotliwosci. Dodane
efekty przestrzennej, wieloglosnikowej emisji dzwieku dodawaly prezentowanej
muzyce plynnosci.

W kategotii efektow wizualnych/animacji komputerowj Golden Nike przypa-
dla filmowi niemieckiemu - 458 nm w rezyserii J. Bitzera, I. Brunck, T. Webera
stworzona przez nich animacja 3D opowiada historie o walce dwoch stalowosili-
konowych Slimakéw, ktore wyczerpane zostajg w konsekwencji pozarte przez
orfa. Wspanialy modelunek charaktréw, doskonata praca kamerami zostala niena-
gannie polaczona z rytmiczng muzyka elektroniczna.

Festiwal byl niezwykla waznym wydarzeniem konfrontujacym nowe trendy w
cybersztuce. Range edukacyjna podnosity warsztaty, na ktérych pokazywano m.in.
programy pisane w Phyton-nie pozwalajace integrowac informacje z telefonow
komorkowych z serwisami sieciowymi.

[

Opracowal: Mirostaw Rajkowski

Audio Art 2006

Audio Art to experymentalny i postmodernistyczny styl w sztuce muzycznej
zamykajacy XXw. i otwierajacy XXIw. Jest nowatorska integracjg audialnych i
wizualnych wrazen. Przejawia sie w r6znych formach - koncertu , performance
art, instalacji. Audio Art odkrywa nieznane koncepcje zrédla dzwigku: jako zrodta
drgan lub instrumentu w okreslonym czasie i przestrzeni. Audio Art jest ,sztuka
jednostki”, kompozytora, inzyniera i wykonawcy scalajacego caly proces tworczy
w jednej osobie. Audio Art uzywa niskiej badz wysokiej technologii. Audio Art
prezentuje indywidualnosci z calego Swiata.

Szwajcarski X Quartet to ensamble wykonujacy bezkompromisowa improwi-
zowang muzyke obfitujaca w gwaltowne nieoczekiwane zwroty tempa,ikiki. Rum-
bata, zmainy tonacji, atonalne dysharmonie - a wszystko to po to aby drazyc
glebsze poklady spotkania tworcow. Wytryski kakofonii, aluzje do etnicznych
brzmien i melodii, ostre, klujace brzmienia.

Poszukiwania jednosci dzwieku i obrazu predstawil Martijn Tellinga z Amster-
damu. Generowana na zywo animacja do muzyki elektroakustycznej. Animacja
prypominajaca transformacje wstegi Moebiusareagowala na zmiany dynamiki ,
rytmu muzyki. Muzyka elektroakustyczna o brzmieniach nieustepliwie wwiercaja-
cych si.e w percepcje ; monnotonie powtarzane proste wyrazenia, Obrazki mini-
malistyczne pobudzajace wyobrazni¢. Dzwigki z gornego rejestru, dlugie, piskli-
we.Struktury bruitystyczne, projekcja dzwieku czteroknatoea, dziatanie
oszotamiajace, analizujace archetyp transformacji pierwotnych sit akustycnych w
ruchy drobin materii.

Trio to sztafeta szmeréw, delikatnych, ledwo objawionych doswiadczeniu zmy-
stowemu, ktore wartko plota dywny wielobarwnych zdarzen akustycznych. Muzy-
ka atonalna to symbol wolnosci, w tym gatunku kazdy dzwiek, kazda mikroforma
akustyczna moze stac si¢ elementem utworu. Nie podlegta jakimkolwiek zewnetrz-
nym regulom, zakorzeniona wylgcznie w ituicji tworcow prowadzi wykonawcow
do nieprzewidywalnych doswiadczen.

Trio rozwijajagce doswiadczenia free jazzu. Grana w duzym skupieniu faktura
dzwiekowa rozwijala w stuchaczach wizualne fantazje malarstwa delikatych mu-
$nig¢, krotkotrwalych spotkan i zapalczywych przekazow energii, zywotnosci,
napar¢. Aczkolwiek oba tria uzywaly tradycyjnych instrumentéw, to jednakze
niekonwencjonalny charakter surowca akustycznego - szmery, - zmienial obszar
doswiadczenia akustycznego, z dziedzziny melidii i rytmu, na otwartg przestzren
wibracji. Te muzyczne zdarzenia nie pobudzajg ciata do ruchu, odnosza sie wylacz-
nie do wyobrazni.

Stepowanie jako instrument. Wysilek fizyczny, ruch ciata, podskoki, ryt iczne
uderzenia podeszew butéw o podloge.bieg w miejscu z uplywajacym czsem, stu-
kot, rado$c podskakiwania i tanczenia — takie skojarzenia budzit wystep kwartetu
z Amsterdamu wykorzystujgcego tancerke jako instrument rytmiczny,. uzyka im-
prowizowana, skierowana na malowanie, wszelkimi moliwymi dZwiekami do wy-
dobycia z posiadanych instrumentéw. T amuzyka miata w sobie cos migawkowe-
go, jak przejazd pociagu ekspresowego, ktor ujawnia tylko zamazane zarysy siedzi
acych w nim ludzi. Byta niepotrzebana pogon za niczym , jak bieg, ktory jest tylko
bieganiem.-

Taniec butho —polaczenie ruchu i improwizowanej muzyki, ktéra swobodnie
rzucala sie z tematu w temat. O ile tancerz stal w jednym miejscu, muzyka wyko-
rzystujac etniczne melodiee réanych kultur swobodnie zeglowala od catym globie
ziemskim. Rozrywal na sobie odizez juz i tak postrzgpional.

W drugiej czesci taniec przed kamera i projekcja ciala na ekran, miksowata jego
zanikajcy obraz z naloznymmna obraz pustyni efeektu symetrii pionowej. Otrzy-
many rezultat na ekranie przypominal ornamenrty indianskie. Czyzby zZrédtem
ornamentu byta symetryczna kontemplacja ksztaltow dzikiej natury?

Bardzo ciekawy festiwal

Opracowal: Mirostaw Rajkowski



Brian Eno na Bienale
Muzycznym w Weneqji

Wynalazca muzyki i wideo ambientowego, teoretyk sztuki generatywnej Brian Eno jest
wyjatkowym multimedialnym artysta, ktorego dziela zostaly pokazywane na calym Swie-

cie. Jeden z ostatnich projektéw generatywnych byl pokazywany w
Japonii budzac ogromne zainteresowanie. Przedstawiona na 50 migdzynarodowym Festi-
walu Muzyki Wspolczesnej - Biennale Weneckie instalacja zaaranzowa-

na zostata w trzech wydzielonych przestrzeniach w weneckiej galerii Arsenat i splotta
muzyke i obrazy zgodnie z zasadami przypadkowego ich generowania wykonywanego
przez jeden program komputerowy, ktorego autorem jest Nick Robertson. Finalny rezultat
audiowizualny, aczkolwiek kooherentny z zamystem Eno, w kazdej chwili byt nowy, niepo-
wtarzalny i nieprzewidywalny, tak dla autora jak rowniez dla widza. W wyciemnionych
pomieszczeniach galerii widzowie mieli okazje kontemplowaé zmieniajace sie wcigz (
mniej wigcej w przeciggu minuty )obrazy w przestrzeni wypetnionej tagodna, bardzo
spokojng muzyka - i tak np. jedna chwilowo pojawiajaca si¢ Sciezka byto wyraznie rozpo-
znawalnym utworem z plyty The Shutov Assmbly, inna uderzeniami w misy
tybetanskie.

W pierwszej sali przedstawiono siedem obraz6w —naprzemiennie trzy statyczne wy-
druki laserowe i cztery ekrany z obrazami generatywnymi. Wszystkie obrazy w petni wpi-
sujg sie w tradycje ikonografii nieprzedstawiajacej. Zauwazalna jest w nich tendencja
taczenia na ekranie figur geometrycznych o wyraznie zaznaczonym kacie prostym z fanta-
zyjnie, nieregularnie skiebinymi liniami. Powstaje przez to w nich jakas harmonia przeci-
wienstw, jaki$ porzadek formalny w balaganie linii i plam. Starajac sie wyszczego6lni¢ w
obrazach pewne elementy mozna dopatrzy¢ sie tam ikon malarstwa szablonowego — dlo-
nie, kwiaty, figury uskrzydlonych kobiet, numery, ideogramy ostrzezen ( napis po niemiec-
ku ), spirale, taszystowkie makro struktury, gry przestrzenne materii. Przy-
padkowe zbieznosci. Wyzwolenie potencjatu chwili.

W drugiej sali zestawione w jej kacie pod katem prostym dwa ekrany kojarzyly si¢ z
oknami malej, tajemniczej chatki, ktorej dwa okna wciaz przybieraly inne malarskie wzo-
ry, kolory itp. Jedno okno podzielone na trzy czesci, z ktorych dwa skrajne skrzydia
powtarzaly symetrycznie nawzajem swoje obrazy, a obraz posrodku byt nieco mniejszy i
pokazywal niezalezny obraz; drugie okno wypehniat jeden duzy ekran. W tej pracy Eno jest
co$ cudownie odprezajacego. Cos tagodnie oddajacego umyst widza we wtadanie fantaz;ji
dziecka, ktore jest w nim, tej cudownej zdolnosci do wyobrazania sobie rzeczy niemozli-
wych, do wiary w dobre duszki, pigkne czarodziejki, dziwienia si¢ drobiazgami, nieuchron-
nym przemijaniem i przemiang...

W trzeciej sali vis a vis wejscia z 20 ekrandw roznej wielkosci ufozony zostal prostokat,
ana jego gtownych osiach rozwiniety rownoramienny krzyz -takie jest nieodparte skoja-
rzenie. Na jego bokach lewym i prawym lustra — taki ukfad luster wokot statuy Buddy
widzialem w §wigtyni buddyjskiej na Manhattanie. Przypomina to nieco kalejdoskopowa
ukfadanke. Wszyskie obrazy zmieniajg si¢ nieuchwytnie w wymiarach wartosci czysto
malarskich, czystych form nieuwarunkowanych zadng emocja. Muzyka lagodnie faluje w
calej wystawienniczej przestrzeni. Jej spokoj i przestrzennos¢ wzmacnianiane niekiedy
naduzyciem efektu dileya zaczarowuje miejsce tagodnoscia i intymnoscig. Wracamy do
tfona mito$ci wszechswiata. Zmieniamy sie razem z generatywnymi obazami rozscierani
zarnami kol przemiany w inne nieruchome, bezosobowe jestem. Powietrze wokol nasyca
trawnie, oderwanie, falowanie jak wody weneckiej laguny. W krzyzu pojawiaja si¢ rozne
wzory: jakby regularna ornamentyka aborygenéw, bezksztattne plamy, geometryczne figu-
ry, gesto pozwijane linie, szablony bajkowych wrozek, tors nagiej kobiety — znaki subteln-
g0 erotyzmu.

Instlacja napelnia mistycznym spokojem, takim spokojem jaki czasa-
mi jest trudny do przezycia w §wiatyni — chyba tylko w pustej $wiatyni wypelnionej o
zmroku gra $wiatta zachodzacego stonca. Wielbiciele Pigkna wchodzacy w nig w komplet-
nej ciszy kontempluja czyste formy, jej zmiany, ktore gdy wydarzajg si¢ sprawiajg wrazenie,
ze zmieniamy przestrzen, poniewaz taki mamy nawyk przypisywania tej cechy ruchowi.
Malarstwo nieprzedstawiajace czgokolwiek ani kogokolwiek, ograniczjace si¢ $wiadomie
do gry warto$ciami czysto malarskimi — kolorem, punktem, plaszczyzng — wcigga w swoj
$wiat. Ta instalacja zacheca do przezywanika ekstazy, nie takiej jak w rzezbie Berniniego

, ale nieuzewngtrznionej gestem i grymasem ekstazy spokoju, braku
pytan i leibnitzowskiej akceptacji doskonalosci wszech$wiata.

Opracowal: Mirostaw Rajkowski
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Mirostaw Rajkowski

Rybnik Art
Festiwal

Rybnik to szczegdlne miejsce na mapie polskiej sztuki, wszakze stad m.in.
pochodzi jeden z najznakomitszych kompozytoréw Henryk Gorecki, tam tez
posiada swe korzenie jeden z najorginalniejszych rzezbiarzy - Alojzy Gryt. To
miejsce wypuszcza obecnie w $wiat wielu utalentowanych artystow za sprawg
m.in. prywatnej pracowni malarstwa i rysunku Marii Budny-Malczewskiej. Jednak-
ze jest ona nie tylko utalentowang artystka i charyzmatycznym pedagogiem, ale
réwniez wizjonerem-kuratorem, ktéry pragnie uczynic z Rybnika, cho¢by w mi-
kroskali, ogniwo Swiatowego tancucha sztuki, a bylo to miasto juz u zarania
dziejow potozone na Szlaku Burtysztonwym. Borykajac sie z wieloma problema-
mi animowata z ogromna precyzja festwial, ktorego celami sg réwnoczesnie: pozy-
skiwanie trwalych korzysci z dziedziny sztuki dla przestrzeni publicznej i rozwoj
lokalnego potencjatu tworczego. Zycie kulturalne Rybnika jest zdominowane
przez muzyke, a wiec c6z bardziej oczywistego jak podjecie dazenia, aby otworzy¢
mu ,,oczy na forme plastyczng”.

Tegoroczne zadanie zaprezentowalo dokonania ostatnich lat Katedry Grafiki
Warsztatowej Akadamii Sztuk Pigknych w Katowicach, w ktorej studiuje wielu
rybniczan. Jej podstawowe pracownie: Druku Plaskiego, Technik Cyfrowych, Dru-
ku Wypuktego, Sitodruku, Druku Wklestego, Dziatan Multimedialnych przedsta-
wily si¢ w trzech skromnych salach rybnickiego Muzeum, ale dzigki zmystowi
aranzacyjnemu kuratora bogactwo ekspozycji zabrzmialo fagodnym konsonan-
sem sprzyjajacym estetycznej delektacji na poziomie jaki by¢ moze byt udzialem
posiadaczy Kunstkammer w renesansowych Niderlandach.

Przygladajac sie ekspozycji nie mozna wyj$¢ z podziwu ich réznorodnosci
formalnej - nawet w obszarze jednej pracowni z trudem mozna by wskaza¢ dwie
prace podobne. Czy swiadczy to o wolnosci jaka panuje w katowickiej akademii,
czy tez 0 odwadze studentow i zaufaniu wlasnej intuicji? Jednakowoz symptoma-
tyczny jest fakt, ze wiele prac indywidualnie eksplorowalo wrazenie iluzji prze-
strzennosci na ptaszczyznie. Warto w tym miejscu przypomniec heglowska senten-
cje, ze sztuka pochodzi od kultu religijnego, ale jej istota daleko poza niego
wykracza. Alienacja sztuki wzgledem religii, przy jednoczesnym zachowaniu jej
polaryzacji jest obecna w aurze wielu zaprezentowanych obrazéw graficznych.
Paleolityczny animizm jest obecny w grafikach Piotra Herla - tors wychudzonego
czworonoga emanuje zarowno impresjg wanitatywna jak i sitg naturalnej formy,
praca Bianki Krowickiej to studium organicznych drobin, tryptyk Aleksandry
Patalas wizualnie spina mikro i makro kosmos, klimat szmanizmu z miniatrur
malowanych krwig zwierzat Beuysa posiada w sobie kompozycja Maji Chmury -
wszystkie prace pochodza z pracowni druku plaskiego.

Pracownia Druku wypuklego zaprezentowala zar6wno pare prac figurartyw-
nych jak i stricte abstrakcyjnych. Barttomiej Dudek jakby wiedziony wczesnymi
pracami Picassa stworzyt dwie prace przedstawiajgce zabawy chtopcow nad wodg
- witalno$¢ ich cial, sugestywny ruch tworza reminiscencj¢ minionego, odlegtego,
wydobytego z mroku pamigci lata. Sakralizacje czuto$ci mozna odczytaé w obra-
zie Marty Toporowskiej przedstawiajagcym mtoda kobiete w aureoli niczym na
sredniowiecznych oltarzowych figurach Matki Boskiej czule przytulajacg w ramio-
nach malego czworonoga.

Zobaczy¢ dobrg grafike warsztatowg jest dzi§ niezmiernie trudno. Laserowe
wydruki z komputerowych drukarek zunifikowaty fakturowo ten gatunek. Niena-
gannie warsztatowo prace katowickich studentow w przewazajacej ilosci zajmuja
sie analizg budowania przestrzeni, relacji planow. Percepujgce oko zanuza si¢ w
nie w poszukiwaniu motywow z realnego Swiata, a nie znajdujac ich najczesciej
wikla sie w sieci analiz ruchu narzedzia, uktadu kresk.

Komplementarnym rozszerzeniem wystawy sudentéw i absolwentéw byla in-
dywidualna ekspozycja grafiki cyfrowej asystenta na katowickej ASP Dariusza
Gajewskiego w Miejskiej Bibliotece Publicznej. Jego ostatnie prace uderzaja spe-
cyficzng emanacja nieobecnosci. Azurowe, bichromatyczne bliskie kwadratowi
plaszczyzny prace z serii fosforyzujg kuszaca glebia, a delikatna biata
poswiata buduje w ich centarch pionowa elipse przekraczjaca ograniczenia forma-
tu —niby tantryczne jajo prapoczatku. Jest w tych rasterowych obrazach miste-
rium kosmosu wymykajacego si¢ ograniczeniom zasiggu widzialnosci. Jest w nim

czuto$¢ misterium bez-formnosci. Jest w nim misterium gubienia twarzy w mono-
chromatycznych pikselach. Zastosowana podobna strategia w serii prac
odcielesnia te zjawiska, ktore kojarzymy z potgga czystej materii.
Delikatne wplywy Gajewskiego mozna zauwazy¢ w pracach studentow z jego
pracowni Technik Cyfrowych. Grafika Marty Matysik poddaje grze negatyw ludz-
kiej twarzy ze Scinkamii liczbowych kodéw; obraz Piotra Skorusa w stroboskopo-
wym napieciu rownowazy poziome i pionowe uktady lini i warstw, podobne
wrazenia budzg prace Joanny Wieczorek i Piotra Pajaka, ale juz linearny rapsod
horyzontalnych rownolegtych Norberta Moczulskiego tchnie fagodnoscia i spoko-
jem petni.
Najliczniej zaprezentowaly sie trzy pracownie druku wklestego — tradycyjnie
techniki uznawanej powszechnie za najszlachetniejsza ze wzgledoéw fakturowych.
Prace Moniki Filipiak wspaniale kontrastujg czern i biel w specyficznym quasi

widkienniczym kokonach; podobng droge od czerni do bieli prowadzi na swojej
tablicy znakéw Hanna Traczyk.

Znajac dokonania artystow pop artu, mozna czu¢ lekki niedosyt brakiem
koloréw w pracach Pracowni Sitodruku. Obraz ze wstecznego lusterka samocho-
dowego Szymona Pandziocha i trzy popiersia mtodych dziewczat Sonii Hensler
tchng melancholig uptywu pedzacego czasu. Na serigrafii Aleksandry Naparto
mloda, naga kobieta krzyczy ,, dotknij mnie teraz”, ale chyba robita to zbyt glosno,
poniewaz prace zdjeto ze Sciany jeszcze przed wernisazem.

Skoro juz pojawit si¢ duch pop artu to nasuwa sig¢ refleksja, ze to co taczy
wszystkie prace studentéw na wystawie to ich jednowatkowos¢ w obrebie kanwy
i monorelacja temat - tto; brak ikon wielowatkowych, wielosciezkowych jak w
obrazach Eduardo Paolozziego, Petera Philipsa, Roberta Rauschenberga. Wydaje
sie, ze silniejszym Zrodtem inspiracji niz historia sztuki bywa natura — widac to
dobitnie w jej reprezentacjach na przyktad w pracach Olgi Pasamonik i Bianki
Krowickiej.

Rybnickiemu festiwalowi towarzyszyto sympozjum, na ktérym zostaty wyglo-
szone wyklady Agencji Interaktywnej OS3, jak réwniez samodzielnie kazda pra-
cownia przedstawita sw6j program badawczy.
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Alexandra Hoftownia

Pracowac, pracowac, pracowac

Tworczos¢ Hermanna Nitscha podobnie jak Josepha Beuysa wywarla pietno na
sztuce Swiatowej drugiej potowy XX wieku. Kiedy spotkatam Nitscha w Berlinie
podczas przygotowan do wystawy w Martin Gropius Bau, zapytatam go o rade jaka
on doswiadczony artysta, dat by mfodszym polskim kolegom. Odpowiedz brzmia-
ta ,,Pracowac, pracowac, pracowac. Zawsze co$ robic. Nie siedzie¢ w kawiarni i
dyskutowad, tylko pracowac, pracowaé, pracowac zawsze, znowusz pracowac*.

W przypadku Nitscha praca si¢ oplacita. Dzi$ 68 letni
tworca zostat uhonorowany dwoma wlasnymi muzeami.
Jedno zostanie otwarte w Neapolu (Fundazione Mora) we
Wtoszech, drugie powstaje w Mielbach nieopodal stalej
siedziby artysty, zamku Prinzendorf koto Wiednia.

W latach 60, Hermann Nitsch, wraz z Giinterem Bru-
sem, Otto Mithhlem i Rudolfem Schwarzkoglerem byt wspot-
zalozycielem akcjonistow wiedenskich. Ten wazny ruch ar-
tystyczny rozwingl si¢ pod wpltywem amerykanskiego
happeningu i performancu zwigzanego ze sztuka ciata. Ak-
cjonisci wiedenscy bulwersowali spoteczenstwo austriackie
aich sztuka oscylowata wokot eksperymentéw zwigzanych
z ludzkim cialem. Zainspirowany tym tematem Hermann
Nitsch, stworzyt koncepcje Teatru Orgii Misterium (Orgien
Mysterien Theater). Doswiadczenia kolektywnego przezy-
cia, ciato w kontekscie ofiary, ukrzyzowania, medytacji, zadza
miesa i wybawienie przez pigkno, to motywy na ktorych
opart swdj teatr, bedacy dla niego gtéwna i caloSciowa wy-
powiedzig artystyczng. Malarstwo, muzyke fotografie, insta-
lacje podporzadkowal idei teatru . Pierwsza eksperymentalna akcja Teatru Orgii
Mysterium, odbyta sie w grudniu 1962 roku w Wiedniu i trwata 30 minut. Przedsta-
wiala przykrytego bialg szata, przykutego do Sciany, ukrzyzowanego mezczyzne.
Twarz me¢zczyzny, Nitsch systematycznie oblewat krwig. Plyngca po szacie z gory na
dot krew, ugruntowata wielokrotnie powtarzang przez artyste w pozniejszych pra-
cach, metode kapania. Osobowos¢ malarska Nitscha uksztattowata sie podobnie jak
koncepcja teatralna pod koniec lat 50. Zafascynowany abstrakcyjnym ekspresjoni-
zmenm, lub “action painting” sam zacza} pryskac, smarowac, i wylewac na ptotno.
Lecz zamiast farby uzywat zwierzecej krwi. Wykorzystanie krwi i wnetrznosci zwie-
rzat do akgji artystycznych wywoltywato liczne skandale. Nitscha okrzyknieto wam-
pirem i morderca rozkoszy. Za rodzaj uprawianej sztuki, sad austriacki kilkakrotnie
wymierzal mu kary wigzienia. Mimo to, kultowy dzi§ artysta konsekwentnie i z
uporem realizowal wlasne wizje. Z biegiem lat doceniono w Austrii jego dzialalnosc.

Dzi$§ malo kogo podniecajg akty tarzania we wnetrzno$ciach swiezo zarznigtych
zwierzat. ,, Wreszcie zostawili mnie w spokoju* orzekt Nitsch, uhonorowany 19
listopada 2005 roku, spektaklem swego Teatru Orgii Misterium, w renomowanym
wiedenskim teatrze Burg.

30. listopada 2006 roku, otwarto w Berlinie retrospektywng wystawe prac
Hermanna Nitscha.

Jej celem jest dydaktyczne objasnienie caloSciowych projektow Te-
atru Orgii Misterium. Rozmieszczona w osiemnastu pomieszczeniach
pierwszego pietra, Martin Gropius Bau wystawa, pokazuje: olbrzymie
pl6tna, rysunki, partytury, fotografie, filmy, oraz biorace udzial w spekta-
klach rekwizyty teatralne, takie jak: skalpele, nozyce, ligniny, gumowe
szlauchy, plastry. Wymieszane

z liturgiczno religijng symbolika krzyzy, kadzidet, oftarzy instalacje,
wnosza do sal wystawowych atmosfere kosciota. A w zestawieniu z utrwa-
long na obrazach i sukmanach krwig wywotujg mieszane uczucia. , Dla
mnie sztuka ma wiele wspolnego z religia. Zostalem wychowany w religii
katolickiej, stary i nowy testament zawsze mnie fascynowat. Symbole
religijne sg pierwszymi jakie poznalem*, opowiadat artysta pragnacy przy
pomocy swej sztuki pokazac panujacy na swiecie bol. BOl, towarzyszacy
cztowiekowi gdy si¢ rodzi, podczas choroby, gdy kocha albo nienawidzi.

Nitsch wierzy, ze bl jest koniecznym warunkiem dla zycia i tworze-
nia. W swej tworczosci odwotuje si¢ do kultu ofiary a takze do rytuatow
chrzescijanskich i starogreckich. Artysta uwaza,

ze wydobywana przez niego podczas trwania Teatru Orgii Misterium
ekstaza, odreagowuje, uwalnia od strachu i podswiadomych agresji. Wia-
$nie z tego powodu jego sztuka przyczynia sie do lepszego, bardziej
intensywnego zycia ludzkosci.

Doswiadczenia zmystowe odgrywaja u Nitscha ogromna role. Chodzi
orealnos¢ rzeczy dajacych si¢ dotkng¢, powachac, zobaczy¢, smakowac,
ustyszeC. Berlinska prezentacja posiada wigc laboratorium wechu oraz
pomieszczenia dzwigku. Te przedstawiajg malarza w mato znanej roli
kompozytora partytur muzycznych. “Zainspirowal mnie przedwczesnie
zmarly kompozytor, Alexander Skriabin. Traktowat on sztuke jak miste-
rium i dazyt do stworzenia artystycznej formy wybawienia”, méwit Nitsch,
szukajacy w swej tworczosci muzycznej podobnych wartosci. Szmery, szelesty
pozwalajace wyzwoli¢ si¢ od mowy, przejmujg w Teatrze Orgii Misterium role
muzyki. Muzka Nitscha ma swoje korzenie w krzyku. Wrzask i zgietk wiaze si¢ dla
mistrza z niezbednym w jego teatrze podnieceniem. Znaczng wage przywigzuje
Nitsch do tekstu, za pomocg ktérego, réwniez probuje przyblizy¢ publicznosci
zmystowe odczucia. Dokumentacja fotograficzna i filmowa pokazana w Martin
Gropius Bau nie jest w stanie odda¢ w pelni tych zmystowych doznan. Berliniska

wystawa udowadnia w pelni, ze mamy do czynienia z wyjgtkowym artysta, prze-
kraczajacym dotychczas panujgce bariery w sztuce. “Zawsze walczytem o prze-
rzone pojecie sztuki” podkreslal Hermann Nitsch.

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



Opowiesci o wielkiej niewiadome;j
czyli o wystawie prac

Aleksandra Dymitrowicza
«Miedzy czernig a biel3"

Esencjg prac Dymitrowicza jest poszukiwanie: kazdy obraz, kazda linia czy
struktura to zagadka, ktorej rozwigzanie nie jest znane nawet samemu tworcy.
Przyjmujac postawe badacza nieustannie eksperymentujgcego z obrazem, artysta
prébuje wydoby¢ z elementarnych form maksimum znaczen. T¢ wiasnie ideg sztu-
ki jako zagadki wyraza tytul wystawy . Wlasciwa tematyka
prac pozostaje tu wlasciwie niewiadoma: nie jest to ani biel ani czern, ale owo
niezidentyfikowane ,,co$” pomiedzy nimi. Zadaniem widza jest podjecie poszuki-
wania tego ,,czego$” ukrytego gdzies gleboko w strukturach dziela.

Eksploracja ta wiedzie poprzez cykle: , Pejzaze”, ”Ziemia” i ,WTC”, ktdre cho¢
teoretycznie rozbiezne, przepetnione s tg sama aurg tajemnicy. Jej Zrodiem sg o dziwo
proste, abstrakcyjne formy, ktore zestawione ze sobg w najrozniejszych konfiguracjach
przywodzg na mysl elementy rzeczywistosci: obiekty, zdarzenia, emocje.

Smukle, wertykalnie prostokaty, mimo ze z pozoru statyczne, emanujg jakims
niewystowionym napigciem, jakby obawg przed czyms, co ma si¢ dopiero wyda-
rzy¢. Ustawione symetrycznie obok siebie, rozdzielone tylko pasem czerni lub

bieli sprawiajg wrazenie jakby otwieraly si¢ w proznie. Interesujgce, ze nicos¢
wyrazona tu zostala poprzez dwie kontrastujace ze soba barwy, tak jakby zaréwno
idealna ciemno$¢ jak i idealna jasno$¢ nosily w sobie pietno nieistnienia. Co wig-
cej, pionowe elementy zdaja si¢ wzajemnie odpychac, tak jakby pusta przestrzen
pomiedzy nimi miala potencje zdolng do rozsadzenia calej kompozycji. To prze-
czucie nieuchronnego konca wpisane w samg strukture obrazu mimowolnie prze-
nosi si¢ na odbiorce, wywolujgc w nim uczucie wszechogarniajacego egzystencjal-
nego leku.

Z drugiej strony jednak ta sama czern i biel sg podstawa kompozycji obrazu
jako jej obiekt i tto. Jej harmonijna sp6jnosc okazuje si¢ jednak znowu prowizo-
ryczna: dynamiczne formy ciemnej i jasnej barwy zamiast wspolgrac ze sobg zdaja
si¢ rywalizowac, tak ze nie sposob okresli¢, ktora z nich jest obiektem a ktora
ttem. Czern bywa nieraz bardzo agresywna, szczegolnie kiedy jest jej proporcjonal-
nie mniej niz bieli: ciemna forma sprawia wowczas wrazenie jakby rozcinata jasng

powierzchnig obrazu, wprowadzajac wen znow to samo uczucie niewystowionego
niepokoju, gdy roztozona réwnomiernie, w rownoleglych pasach dzieli obraz na
segmenty, roznicujac jego wewnetrzng przestrzen. Poszczeg6lne moduly przestrze-
ni zdajg si¢ naktadac na siebie jak potezne biate bloki architektoniczne. Ich podsta-
wa okazuje si¢ takze zdominowana przez czern, ktora zupetnie podwaza ich kon-
strukcyjng logike. Zawieszone w nicosci tracg fizyczne prawo bytu, dazac do
nieuniknionej destrukcji.

Owa tajemnicza tendencja formy plastycznej do wizualnej degradacji budzi
pytanie o sens jej powstania. Czyzby proces niszczenia tego, co powstalo byt na tyle
fascynujacy by mogt wyznaczac sens sztuce? Czy moze raczej gleboka wiara, ze
koniec jednej formy daje poczatek innej, jest zrodlem artystycznej inspiracji?

Tu wlasnie wytania si¢ to ,,cos” istniejace ,,pomigdzy”: pewien byt w sztuce,
ktory nie bedac ani czernig ani bielg wylamuje si¢ z ram abstrakcyjnej konstrukcji,
przybierajgc chromatyczne barwy i organiczne ksztalty. Pojawia si¢ on na ogot
gdzies na peryferiach kompozycji, stajac si¢ jakby zaczatkiem nowego dziela. Przy-
bierajac sylwetke drzewa, wnosi w zdegradowane struktury abstrakcji element
witalnej sily, promieniujgcej na caly obraz. Jako symbol nadziei drzewo, mimo
swych nieznacznych rozmiar6w, urasta z roli elementu marginalnego w centralny
element nowej kompozycji, wokot ktorego koncentruja sig inne formy. Czesciej
jednak formy organicznej nie da si¢ zdefiniowac poprzez konkretny desygnat w
rzeczywistosci. Mozna jg zaledwie niejednoznacznie okresli¢ na bazie skojarzen ze
realnym §wiatem. Delikatne urywane linie o r6znych kolorach ufozone jedna na
drugiej w jednej ptaszczyznie przypominac¢ mogg zaréwno fany traw jak i nurt
leniwie ptyngcej rzeki czy stoje drzewa. Gmatwanina linii skebionych jakby w
tréjwymiarowej przestrzeni moze znéw przywodzi¢ na mysl §wiat flory, tym razem
jednak bylyby to raczej liany i pnacza niz statyczne trawy. Poskrecane i niespokoj-
ne mogg nawet wywolywac skojarzenia z istotami zwierzecymi. Ptynnos¢ i ambi-
walencja form jest tym co odréznia nature od geometrycznej konstrukeji architek-
tury: tu forma nie ulega destrukcji ale nieustannej transformacji w coraz to nowe
byty. Nieokreslona i nieprzewidywalna daje odbiorcy nieograniczone mozliwosci
interpretacji nieustannie go zaskakujac.

W konicu z gry czerni i bieli wytania si¢ najwigkszy fenomen percepcji: chroma-
tyczna barwa. Chociaz rozpowszechniona szeroko w swiecie realnym w najrozma-
itszych jej odcieniach, w rzeczywistosci dzieta ulega wykrystalizowaniu. Skontra-
stowana z achromatycznym tlem nabiera niezwyktej mocy jako Zrodto
niepowtarzalnych doznan wizualnych, ale réwniez jako nurtujaca zagadka. Zasta-
nawiajace jest pochodzenie koloru chromatycznego, ktérego walory wybiegaja
daleko poza opozycjg jasnos¢ — ciemnos$¢. Czyzby bigkity i czerwienie wywodzity
sie od czerni i bieli czy to moze wlasnie te dwie sterylne barwy achromatyczne sg
maksymalnie skondensowang lub rozrzedzong wersjg koloréw chromatycznych?
Ich walorowa ztozono$¢: optyczna temperatura, energia, dynamika daje im nie-
ograniczone mozliwosci ekspresji. Wyrazista plama czerwieni wspotzawodniczaca
z rozlang na pt6tnie czernig w cyklu ,,Ziemia” obrazuje niewyczerpang witalng
site, przeciwstawiajacg si¢ nicosci. Akcent biekitu rozdzielajacy powazne pionowe
akordy czerni architektonicznych konstrukeji z cyklu WTC wyraza nadzieje i
tryskajaca z niej czysta rados¢. Smugi zieleni, rézu, bekitu i z6lci ztamane delikat-
nym tonem szaro$ci spajajacym je w jedng wizje malarska przynosza niewystowio-
ny spokoj i ukojenie.

Widoczna jest w tych obrazach jakas nieodparta che¢ narracji, dzielenia sig
bogactwem przezytych sytuacji i zdarzen potaczona z poetycka dozg tajemnicy,
ktéra wymownie zakrywa relacje dzieta ze Swiatem rzeczywistym. Ukosne stykaja-
ce si¢ ze sobg linie z ciemnym kregiem po jednej i miniaturowym wycinkiem
krajobrazu z drzewami po drugiej stronie, przypominajg gore na tle nieba roz§wie-
tlonego wschodzgcym badz zachodzacym stonicem o intensywnej barwie. Ciemny
wertykalny czworobok o wydluzonej osi z umieszczong na nim bialg sylwetka
drzewa otoczony feerig stonowanych brazow, zokci i biekitéw podobny jest polnej
drodze, wiodgcej wsrod lanéw zbdz. Mimo swej bezczasowej struktury, dzielo
zdaje sie nieustannie kierowa¢ mysli widza ku przeszlosci, przynoszac wspomnie-
nia do§wiadczonych niegdys wrazen. W ten wiasnie cudowny sposob ukryta w
obrazie historia staje si¢ wstepem do nowej opowiesci dopisywanej wcigz przez
odbiorce.

Otwarte na niewyczerpany zywiol ludzkiej wyobrazni dziefo wykracza poza
ramy swej wizualnej formy stajac sie bytem nieskonczonym. Czerf i biel, ptaszczy-
znai przestrzen, realno$c i abstrakeja, zycie i nicosc splataja sie w nim generujac
coraz to nowe jakosci. To jednak, co najbardziej niesamowite ukryte jest pomie-
dzy, niezdefiniowane jezykiem krytyki.

[

Wystawa Aleksandra Dymitrowicza ,Pomiedzy bielg a czernig” miata w premiere Galii Awangarda
BWA Wroctaw w pazdzierniku zesztego roku. Organizatorem byt Dolnoslaski Festiwal Artystyczny
wroctawskiego Osrodka Kultury i Sztuki. Wystawa byta tez pokazywana w styczniu tego roku w
Galerii Zamkowej w Lubinie, natomiast finat bedzie miata w Galerii Sztuki Wspétczesnej w Opolu.
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Elzbieta Koscielak

Symbole zycia Anny

Malarstwo i rysunek

Czas w pracach Anny Szewczyk to parametr zatrzymany w strukturach kultu-
ry, nie tak jak jest najczesciej rozumiany, jako tradycja czy fragment dziedzictwa
kulturowego, lecz w podstawowych elementarnych strukturach kultury jakimi sg
symbole, totemy czy trofea - znaki o plynnej strukturze. Prace pokazywane w
2006 roku w CK Zamek we Wroctawiu-Lesnicy, w prezentowanym przeze mnie
autorskim cyklu , Tozsamos¢ sztuki”, nalezg do ostatnich cykli jej autorstwa:

(2005-2006), i (2006).
to formy, ktére funkcjonujg w wielu kulturach jako wizualiza-
cje sil witalnych czlowieka. Sg to spirale, jaja, formy eliptyczne. Prace z serii
odwolujag si¢ juz nie tylko do konkretnych symboli, ale do przedmiotow kulto-
wych bedacych nosnikami znaczen symbolicznych. Napiecie, jakie powstaje po-
miedzy przeciwstawnymi znaczeniami formy symbolicznej, zapewnia jej aktywne
miejsce w kazdym systemie, w jakim dokonuje si¢ jej dekodowanie.

Struktura i forma pojawila sie w tworczosci Anny Szewczyk niedawno,
jako opozycja do globalistycznej fazy rozwoju kultury. Zunifikowane srodowisko
funkcjonowania cztowieka wspoltczesnego jest wynikiem rozwoju technologii i
checig upodobnienia form catego wspétczesnego swiata do beznamietnego tla
funkcjonowania ludzi. Tej bezosobowej przestrzeni artystka przeciwstawia mozg,
jako forme ztozona, biologiczna, osrodek powstawania decyzji, generujacy racjo-
nalne postgpowanie czlowieka, ale tez obszar tajemnicy, miejsce powstawania
niekontrolowanych emocji ludzkich ...

Prace trzech prezentowanych cykli ( ) tworza
spojna wizje cztowieka uwiktanego w swoj swiat wewnetrzny i w labirynty kultu-
ry, jak we freudowskim swiecie, w ktorym kultura staje si¢ zrodlem cierpien, ale
bez ktorej czlowiek po prostu nie istnieje.

Archetypiczne rozdarcie, tragedia zawarta w istocie naszego istnienia jest im-
pulsem tworczosci Anny Szewczyk i jednoczesnie jej Poprzez sztuke
nastepuje jej oczyszczenie, poznanie $wiata i siebie samej. To bardzo osobiste

doznanie, ktérego jako widzowie jestesmy mimowolnymi $wiadkami, staje si¢

takze naszym udzialem, naszym . Forma intuicyjnego poznania/doznania
rzeczywistosci jest wielkg podr6za w przestrzenie czasu odczuwanego jako para-
metr kultury. Jest tez podr6zg w gigb jednostkowego postrzegania Swiata, w gtab
siebie.

Wrazliwa kreska rysunkéw, delikatne i petne laserunkow, wielowarstwowe ma-
larstwo Anny Szewczyk daja odbiorcy mozliwo$¢ kontemplacji i refleksji. W swie-
cie pospiesznych komentarzy spolecznych w dziataniach artystycznych, przy bez-
kompromisowej walce o audytorium, malarstwo A.Szewczyk przez odwolanie si¢
do fundamentalnych symboli zycia, Smierci, zwycigstwa i ulegtosci stanowi koniecz-
ny dla réwnowagi psychicznej punkt odniesienia. I bez watpienia jest dla kazdego
odbiorcy aktywna przestrzenig poznania/doznania $wiata poprzez sztuke.

Galeria Zamek

CK Zamek Wroctaw-Les$nica

Autorski cykl: ToZsamos¢ sztuki

12 wrzesnia - 1 pazdziernika 2006 roku

Archiwanenumery ,, Formatu”
do kupieniaw redakdji

Nr 49 Sztuka w kontekscie mediow. W zeszycie o zwigzkach nauki, technologii
i sztuki piszg m. in. Grzegorz Sztabinski, Grzegorz Dziamski, Bozena Kowalska,
Andrzej Saj, Mirostaw Rajkowski, Robert B. Lisek, Aleksandra Holownia.

Znajdujg sie tu m.in.: relacje o sztuce czeskiej, 4 biennale berlinskim, IT war-
szawskim festiwalu fotografii, grafice Briana Eno, fotografii J. Lewczynskiego,
tworczosci Dan Flavina, K. Kozyry, U. Broll i Matthew Barneya.

Nr 48 Zeszyt poswigcony sztuce miodych, m. in. pisza tu: Olga Lewicka, Ewa
Malgorzata Tatar, Monika Lipnicka, Katarzyna Roj, Marta Czyz, Marcin Krasny,
Piotr Bernatowicz, Adam Mazur, Urszula Benka. Omowienie tworczosci m. in.
Stawomira Rumiaka, Zorka Projekt, Magdy Moskwa, Laury Paweli, Wojciecha
Kubiaka.

Wktadka: Mtoda Polska - artysci z Gdanska, Krakowa, Opola, Lublina, f.odzi,
Poznania, Warszawy, Wroctawia.

Nr 47 Numer mi in. zapowiada powrét malarstwa, interpretuje sztuke miasta
(filozofig miasta) i dokonania tzw. nowych mediéw. Pisza m.in. Janusz Krupinski,
Beata Frydryczak, Grzegorz Dziamski, Krzysztof Stanistawski, Adam Sobota,
Bozena Kowalska, Zuzanna Mannke, Jan St. Wojciechowski.

Nr 46 Numer ,fotograficzny’; o fotografii w kontekscie autoportretu, obrazu
ciata, pamieci, reportazu itd. piszg m.in. Marian Schmidt, Andrzej Saj, Andrzej P.

Bator, Elzbieta Eubowicz, Marianna Michatowska, Bogdan Konopka, Eulalia Do-
manowska, Adam Sobota, Daria Kotacka. Tlumaczenie tekstu Henri Cartier —
Bressona o decydujgcym momencie.

Zamowienia na pojedyncze zeszyty (kazdy w cenie 14 zt ) prosimy przesytac na
adres redakcji; pokrywamy koszty przesytki. Oferujemy réwniez pakiet 3 z poda-
nych wyzej numeréw (lub dodatkowo — obejmuje to takze nr 45, 44, 43,142) w
cenie 30 zt (za trzy wybrane zeszyty). Pokrywamy koszty przesylki.

Okfa
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Bozena Kowalska
Pozegnanie Ryszarda Winiarskiego

W grudniu 2006 r. w wieku 70. lat zmart w Warszawie Ryszard Winiarski - jeden z
najwybitniejszych polskich artystow i tworcow powojennej awangardy malarskiej. Byt
absolwentem Wydzialu Mechaniki precyzyjnej Politechniki Warszawskiej i wydzialow
malarstwa i scenografii Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie. Stworzyt nowy typ
malarstwa na pograniczu matematyki, opartego na teorii prawdopodobienistwa, o ce-
chach konceptualnych. W ciggu wszystkich lat swej artystycznej dzialalnosci badat i
sprawdzal wspoldzialanie czynnikow programu i przypadku. Z poczatku czynit to na
pldtnach dzielonych siatka kratownicy na kwadraty, ktorych alternatywna wielkos¢ byta
losowana, podobnie jak losowany byt naroznik ptétna, od ktérego miato si¢ zaczaé
wypelnianie bielg lub czernig. *rodtami zmiennej losowej bywal rzut moneta, kostka do
gry, a takze tabele liczb przypadkowych.

Juz pierwsze, po studiach, tak sporzadzone obrazy zyskaly Winiarskiemu szybko ro-
snacg popularno$¢. Miedzy innymi otrzymat w roku uzyskania dyplomu ASP, w 1966,
gléwna nagrode waznego dla dwczesnej naszej awangardy Sympozjum Artystow — Plasty-
kéw i Naukowcow w Pulawach pt. ,,Sztuka w zmieniajacym sie Swiecie”. Bral takze udziat
w tak prestizowych, migdzynarodowych wystawach jak Biennale w Sao Paulo.

Z uplywem czasu artysta poszerzal i zmienial arsenat Srodkéw dziatania. Tworzyt
kompozycje wielobarwne, z diagonalnymi ukfadami ztudnych glebi perspektywicznych,
wykonywat obiekty reliefowe, oraz formy przestrzenne i aranzacje przestrzenne sal wy-
stawowych. Prowadzit tez akcje gier z publicznoscig. W swojej tworczosci stawial pod-
stawowe pytanie o determinizm czy indeterminizm; dowodzil, Ze wspodldzialanie praw
rzadzacych rzeczywistoscig i ingerujacego w nie przypadku zawsze przynosi w rezultacie
tad i harmonie.

Winiarski byt profesorem warszawskiej ASP i jej prorektorem; wykladal w Hochschu-
le fiir Gestaltung w Offenbach nad Menem i w Instytucie Wychowania Artystycznego
Uniwersytetu Marii Curie -Sklodowskiej w Lublinie.

Z jego odejsciem utracilismy wielkiego, prekursorskiego artyste i niezastgpionego
pedagoga, a bliscy mu ludzie niezawodnego przyjaciela. Zostawil nam wszakze wielkie
bogactwo: swojg sztuke, ktora nie przeminie.




Andrzej
Podkanski

Urodzit sie w Warszawie. Studiowat w Panstwowej Wy-
zszej Szkole Sztuk Plastycznych w Gdansku w latach 1978-
80, oraz w Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie 1980-
84. Dyplom uzyskat w 1984 roku w pracowni prof. Tadeusza
Dominika. Bral udziat w kilkunastu wystawach indywidual-
nych i ponad trzydziestu zbiorowych w kraju i za granica.
Jest laureatem kilku nagr6d i stypendiow, min. Grand Prix
Warszawskiego Festiwalu Sztuk Pieknych 2006.

Jego malarstwa nie mozna zaklasyfikowac do jakiego-
kolwiek z obowigzujacych nurtow. Podkanski nie tworzy
swoich ptécien zgodnie z obowigzujacymi trendami, w swej
tworczosci jest wielkim indywidualista. Jego obrazy sa wy-
nikiem glebokich wewnetrznych przezy¢. Kazde pt6tno jest
doskonale przemyslane i bardzo precyzyjne wykonane. W
tworczosci Podkanskiego nie ma miejsca na przypadek, nie
stosuje on ekspresyjnych ruchéw pedzla, przez co wyklucza
efekt spontanicznosci. Charakterystycznym elementem tego
malarstwa jest $wiatlo, ptoétna miejscami gwaltownie roz-
$wietlone przywodza na my$l malarstwo Matych Holen-
dréw.Tak jak dawni Mistrzowie Holenderscy Podkanski
konstruuje swoje obrazy w bardzo precyzyjny sposob. Dla-
tego obrazy te sprawiajg wrazenie zamknigtych cafosci, skon-
czonych dziet, do ktérych nie mozna nic wigcej dodac.

Co za tym idzie artystyczny przekaz — wypowiedz An-
drzeja Podkanskiego, jest takze bardzo precyzyjna. Artysta
twierdzi, ze malujac obrazy nalezy poruszac sprawy najwaz-
niejsze. W swoich ptotnach wypowiada si¢ na tematy czto-
wiekowi najblizsze, méwi o $mierci, starosci, osamotnie-
niu, kruchosci ludzkiego zycia.

Jak pisal Adam Staropolski ,,Podkanski jest jednym z
najodwazniejszych twércow w Polsce”. Rzeczywiscie, jego
malarstwo na tle obrazéw uznawanych za nowoczesne pre-
zentuje sie bardzo indywidualnie. Podkanski nie szuka spo-
sobow, by widza zaszokowac tak popularng w sztuce wspot-
czesnej dziwacznoscia, czy wulgarnoscia. Jego jedynym celem
jest poprzez obrazy wypowiedzie¢ pewna prawde o czlo-
wieku i otaczajacym go Swiecie.

Indywidualizm malarstwa Podkanskiego zostal docenio-
ny w czerwcu 2006 roku na Warszawskim Festiwalu Sztuk
Pieknych, gdzie artysta otrzymat Grand Prix. W jury zasia-
dali wowczas Ferdynand Ruszczyc, Monika Matkowska, Apo-
loniusz Wegtowski, Jacek Dyrzynski, Janusz Pastwa, Ryszard
Sekuta, Stanistaw Wieczorek, a wigc artysci i krytycy o zr6z-
nicowanych pogladach na sztuke i malarstwo. Po raz kolej-
ny udowodniona zostala prawda, Ze nie kierunki, mody i
trendy sg istotg malarstwa, lecz autentyczna wypowiedz
artysty.

Swojg postawg wobec malarstwa Andrzej Podkanski
wpisuje si¢ w dawng tradycje malarstwa europejskiego. Na-
tomiast malarski jezyk, ztozony z formy, $wiatta i koloru
artysta wypracowal samodzielnie, nie wzorujac si¢ na zad-
nym z malarskich kierunkéw. Wtasnie dlatego jego malar-
stwo jest tak indywidualne i prawdziwe.

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




Alexandra Hotownia
Documenta 12 — Watki przewodnie

Dokumenta 12 najwiekszy i najbardziej prestizowy przeglad sztuki wspol-
czesnej na Swiecie, trwac bedzie w Kassel od 16 czerwca do 23 wrzesnia 2007.
Szefem documenta 12, zostat, rodowity berlinczyk, pracujacy od lat w Wiedniu
kurator, Roger M. Buergel. Jego zdaniem, documenta powinny nie tylko po-
modz w zrozumieniu pigtrzacych sie probleméw otaczajacego nas swiata ale
przedewszystkim znales¢ odpowiedz, czym jest sztuka wspdlczesna dzis.Upa-
dek komunizmu, dekolonizacja, odeuropeizowanie, feminizmem, ruchy ho-
moseksualne, multikulturalne spoleczefistwo, prawa mniejszo$ci narodowych i
szeroko pojeta globalizacja ugruntowaly nowe polityczne i geograficzne warun-
ki, ksztattujgce nowe pojecie modernizmu. Przesunigcie Unii Europejskiej na
Wschdd. Poszukiwania europejskiej tozsamosci. A takze skierowane przeciw
duchowej, kulturalnej, politycznej i socjalnej integracji ze Swiatem zachodniej
cywilizacji, antagonistyczne walki panstw arabskich, znalazly swoje odbicie w
sztuce wspolczesnej. Wszystko to zainspirowalo Rogera M. Buergela, do sfor-
mulowania trzech pytan okreslajgcych motywy przewodnie dokumenta 12.

1. Czy modernizm jest wspoiczesnym antykiem ?

Do dzi$ nie wiadomo, czy majacy znaczny wplyw na wspotczesnych arty-
stow modernizm, jest w sztuce rozdzialem zamknigtym, czy nie. Kolonializm,
tortury obozow koncentracyjnych, wojny, wyrobily kulturze zachodniej nega-
tywny image kompromitujgc uniwersalne wartosci modernizmu, takie jak:
wolnos¢, rownosc, braterstwo. Ale by¢ moze istnieje jakis horyzont okreslajacy
pomimo roznic wspolng tozsamosc czlowieczenstwa i ludzkosci ?

2. Co znaczy surowe zycie ?

To pytanie dotyczy naszej egzystencji, ktorej bespieczenstwo powinno by¢
wziete w obrone.Gender, prawa legalizujace zycie homoseksualistéw, obrona
kultury migrantéw irosngacy kosmopolityzm panstw zachodnich, wptynal na
uksztattowanie nowego stosunku artystow do natury i do Swiata. Jak dalece i
czy wogoble zmienily si¢ wraz ze sztuka morale standarty publicznosci ?

3. Corobic?

Artysci doksztalcajg si¢ pracujac nad zawartoscig tresciowg swych prac.
Publicznos¢ uczy si¢ w momencie do§wiadczania sztuki. Dzisiejszy, powigzany
globalnie swiat, wymaga posrednikéw, przekazujgcych zaistniate pomiedzy kul-
tarami zjawiska.

W interkulturalnym i eksterytorialnym obszarze sztuki musi powstac pro-
ces globalnego ttumaczenia. Wyksztalcenie adekwatnej, pojmujacej sztuke wspoi-
czesng publicznosci, wigze sie zdaniem Buergela z opracowaniem alternatyw-
nych w stosunku do dydaktyki akademickiej, metod nauczania.

Role takich posrednikow moga przejaé miedzynarodowe pisma oraz maga-
zyny artystyczne.

Oméwienie i krytyka produkeji, dyskusje ttumaczgce publiczng uzytecz-
nosc przedstawionych prac artystycznych, odzwierciedlenie struktur zwigzkow
zaistnialych pomiedzy sztuka a teorig oraz pomiedzy sztuka a publicznoscia,
stanowig zawarto$¢ treSciowq interesujgca documenta.

Documenta 12 towarzyszy¢ bedzie wlasny magazyn artystyczny zlozony
z kolektywnych wktad6w, zaproszonych z calego swiata redakeji, ktore beda
omawiac trzy podstawowe watki documenta. Chodzi o dialog z lokalnymi
myslicielami. O zbudowanie translokalnej formy komunikacji, stuzacej jako
interkulturalna sie¢ informacyjna oraz bank miedzynarodowych dat, funkcjo-
nujacych réwniez po skonczeniu documenta. Tresc magazynu documenta 12
sktadac sie bedzie migdzy innymi z odpowiedzi na pytania:

Jakie znaczenie zawiera kulturalny przekaz ?

Jak ksztaltujg si¢ granice pomigdzy teorig a praktyka ?

O co chodzi obrazom ?

Jak wygladaja dyskursy pomiedzy centrum a pereferiami §wiata ?

Jak ksztaltuja si¢ paradygmaty zmiany dyscyplin w sztuce ?

W jaki spos6b odr6zniamy pojecie pracy artystycznej od innej pracy ?

www.documenta 12.de

Aleksander Adlerstein
Impresje o Sztuce Poczty
Grzegorza Bednarza

Sztuka Poczty wyrosta z buntu przeciw komercjalizacji sztuki. Byla zjawi-
skiem, ktore na poczatku lat 70- XX wieku zanegowalo i zrewolucjonizowalo
sytuacje w sztuce wspolczesnej. Tradycyjny uklad artysta- marchand -krytyk-
galeria- muzeum- odbiorca; tradycyjny system dystrybucji sztuki/ galerie, mu-
zea.../ zostal rozbity.

Komunikacja, kreatywnos¢, proces realizacji, to najwazniejsze aspekty sztuki.

W krajach tzw. bloku socjalistycznego Sztuka poczty — mail art., odegrata w
latach 70- 80 -XX wieku/ stan wojenny w Polsce/ szczeg6lna role. Byta sposo-
bem przetamywania istniejacych barier, komunikacji ze Swiatem, sposobem wol-
nosci, sposobem bycia obecnym POZA, PONAD.../ cenzura, trudnosci z uzy-
skaniem mozliwosci podrézowania po $wiecie/ oczywiscie archiwa SB wchionely
wiele realizacji/ tym nie mniej uktad komunikacji artysta- artysta/ nie tylko ten
z ,,pieczatka”/, rozwijal si¢ bardzo efektywnie wchianiajac r6zne konwencje,
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stylistyki, formy komunikacji - z sztuka performance, audio artu wtacznie.

Kazdy z watkéw mojego tekstu wymagal by rozwinigcia i szczegbtowej
analizy, niestety ze wzgledu na ograniczone ramy tej publikacji jedynie je sygna-
lizuje.

Kontynuatorem tych wspanialych do§wiadczen od 8-miu lat, jest Grzegorz
Bednarz - artysta, animator, nauczyciel, ktory stworzyl swoja Szkote sztuki
Poczty.

Pracujac wspolnie z mtodymi ludzmi uzmystowi im jak waznym aspektem
sztuki jest komunikacja, kreatywnos¢, dyscyplina artystyczna odniesienie do
miejsca, jak wazng jest refleksja nad swiatem, jego subiektywna zlozonoscia
a zarazem prostota.

Wystawa prezentowana w Galerii pod Plafonem, pokazuje zarazem mistrza-
Grzegorz Bednarza z wielkim spektrum réznorodnych realizacji wizualnych
oraz jego wspanialych studentow prezentujacych kreatywng swiadomos¢, bez
ograniczen i zahamowan.

-mowig prace prezento-
wane na wystawie.



dokonczenie ze str. 60

Dzi§ zamiast mnozy¢ obrazy artysta dostrzega niebezpieczenstwo w ich nagro-
madzeniu i ich zdolnosci do manipulacji. Juz w latach 30. dwudziestego wieku,
Walter Benjamin zwracal uwage na nowg sytuacje kultury europejskiej i problem
jednostkowej podmiotowosci we wspdtczesnym spoleczenstwie. Dostrzegt zmiany
w sposobie doswiadczenia jednostkowego pod wplywem rozwoju technicznej re-
produkcji obrazéw i nadmiaru bodZcow, co okreslit jako ,,rozproszenie”. Przemia-
nom cywilizacyjnym i percepcyjnym nie towarzyszy rozw6j koncepcji i refleks;ji
moralnych, a zatem tempo rozwoju technicznego i rozwoju warto$ciowania jest
nieréwnomierne. W miejsce doswiadczenia — powiada Benjamin pojawia si¢ szok,
za$ PVirillo wspolczesng kulture ujmuje jako wymiane ,wydarzania”, ,,zdarzenia”
(Heidegger) na ,wypadki” (,,les accidents”). Oczywiscie —jak sadza badacze kultury
-nadmiar silnych bodzcow powoduje takze swoisty rodzaj oczyszczenia i gotowosé
na przyjecie nowych wrazen, a zatem zmienia sie nie tylko tresc ale i charakter
naszej percepcji oraz relacja obraz-rzeczywistosc.

Fotografia zmienia gest i ruch w statyczng forme, wielowatkowe zdarzenie
sprowadza do zatrzymanego na chwile czasu, rozbija cigglo$¢ Swiata na elementy,
fragmenty, wybrane kadry. Najczesciej ufamy fotografii, mamy instynktowna po-
trzebe szukania zwigzku pomiedzy obrazem a okreslonym obszarem rzeczywisto-
Sci. Czy jednak to co widzimy na papierze, jest tym samym czego mozemy do-
tkna¢, zobaczy¢ bezposrednio?

Idac tropem wyznaczonym przez P.Virillo, mozna zauwazy¢ zmiane jaka do-
konata si¢ w rozwoju technologii informatycznej i w zwigzku z tym w sferze
relacji pomiedzy obrazem i naszym rozumieniem czasu, obrazem i obecnoscia czy
$ladem obecnosci. O ile w poprzedniej epoce (dialektyki obrazu czyli epoki
rozwoju fotografii, kina, fotogramu) mozna byto mowic o obecnosci przedmiotu
(fotografowanego), o obecnosci przeszlosci ,,zamrozonej” na kliszach fotografii
(ate obecnos¢ niejednokrotnie przypomina R.Schefferski w swoich pracach), to
dzi$ w dobie ,,paradoksalnej logiki obrazu” (okreslenie Virillo), obrazu telewizyj-
nego, cyfrowego, mamy do czynienia z anulowaniem obecnosci przedmiotu w
czasie rzeczywistym, bowiem wirtualno$¢ zdominowata aktualnos¢, a fotografia
reklamowa i gazetowa nie utrwala juz pamigci, sladéw mniej lub bardziej odleglej
przeszlosci, lecz raczej pokazuje wolg sugerowania przysztosci. Wspdiczesne ob-
razy medialne miazdzg, uniewazniajg przesztos¢, obecnos¢ realng w okreslonym
miejscu, one raczej kreujg przysztos¢, chca wyprzedzic rzeczywisty czas. Juz nie
tyle zmiany historii, losy dziejowe stanowig kontekst naszego zycia i bytu, ale
dynamika percepcji, ciagta koniecznos¢ rozpoznawania swiata, stale rozproszo-
nego w strumieniu wizualnych doznan. Swiat jakby rozbtyskuje i gasnie, trudno
go uchwycic, dominuje estetyka predkosci i zanikania —jak to okreslit Virillo. Czy
tworzymy zatem cywilizacje, ktora pozbawia si¢ mozliwosci zakotwiczenia w
terazniejszosci i historii?

Obrazy wspolczesne nie tylko zmieniajg nasze poczucie czasu i zakorzenienia w
czasie ale i przeobrazajg przestrzen. Sfera publiczna wypelnia si¢ szczelnie obraza-
mi. Viriilo méwi nawet, iz przestrzen publiczng zajat dzis obraz publiczny.

Wielu wnikliwych obserwatoréw wspotczesnej kultury zwraca uwage na 6w
proces karnawalizacji, teatralizacji, disneylandyzacji, mediatyzacji Swiata. W efekcie
mamy do czynienia z procesem estetyzacji (W.Welch) wszystkich sfer zycia: ciala,
domu, ulic, miast, polityki, turystyki, a nawet wojny, co w gruncie rzeczy prowa-
dzi do spotegowania strefy sztucznosci, totalnej konsumpcji obrazéw, znieczule-
nia, braku wrazliwosci, stepienia sfery emocjonalnej, zmiany tozsamosci (Bau-
drillard, Welch, Ferestone, Jameson, Bauman), a wigc nastepuje dziwne i
niepokojace zarazem zaczarowanie nas samych jak i przestrzeni,

w ktorej zyjemy.

(Virillo - La machine de vison,1988  UtraciliSmy umieje¢tnosc (jesli ona
kiedykolwiek byta naszym udziatem) rozrézniania $wiata i obrazu, to tak jakby-
$my zyli w obrazie, zywili si¢ i oddychali obrazami.

Byl czas pragnienia i czczenia obrazéw, a proces ich produkeji byt przeznaczo-
ny tylko dla utalentowanych i wtajemniczonych. Byt czas zakazu ich tworzenia i

czas pilnowania ich realizacji wedlug okreslonych regut. Byt czas starannego ich
przechowywania oraz sytuacje barbarzynskiego wykradania czy niszczenia. Bau-
drilard chyba trafnie opisat proces historycznego triumfu i upadku obrazéw w
kulturze, w wyniku rozwoju technicznej reprodukcji, jednoczesnie wskazujac, ze
nasza epoka zatracita poczucie realnosci, tworzac symulakry, imitacje, fikcje w
miejsce rzeczywisto$ci. Znaki i obrazy swobodnie dryfuja, oderwane od znaczen,
a to nie pozostaje bez wplywu na nasz sposob widzenia. Dzi$ zatem poszukujemy
odpowiedzi na pytanie jak fotografia i obrazy medialne - ktore sami stworzylismy
- konstruujg nasz §wiat, w jaki sposob i jaki sens mu nadajg. Jak samo medium
wplywa na kulture wizualng i na nasz sposob widzenia rzeczywistosci. Obrazy juz
dawno stracily swa niewinnosc.

Nieufnos¢ artysty wobec obrazéw moze jednak wydawac si¢ czyms dziwnym,
wszak w powszechnej swiadomosci to wiasnie artysci produkujg obrazy. Tymcza-
sem Schefferski dokonuje jakby odwrotnego dzialania. Wyciecie obrazu w Empty
Images - jest gestem swoistego demontazu ,,maszyny widzenia”. Artysta wystawia
nas na probe, pytajgc czy jeszcze co$ widzimy , czy jeszcze potrafimy sobie
wyobrazi¢ wiasny obraz §wiata?

Roland Schefferski nazywa swa prace Empty Images. W innej swej realizacji

Obrazy wymazane z pamigci, gdzie wycinal motywy starych zdjec z
Berlina i Gdanska upominajgc sie o prawde usuwanej w cien historii ludzi i
miasta, o naszg zdolno$¢ do wyobrazenia sobie przesziosci, uzywat jezyka nie-
mieckiego i polskiego. Zdjecia z poczatku wieku mogly ,,zapamigtac” indywidu-
alny Swiat (Gdanska, Berlina), zanotowac realng obecno$¢, natomiast Empty
Images odwoluja si¢ do kontekstu $wiata globalnej wioski, do Mcswiata, do sfery
w ktorej nikt juz chyba nie potrafi opowiedzie¢ ludzkiej, jednostkowej historii,
zwigzanej z konkretnym miejscem.

Obrazy wymazane z pamieci/ Ausgeloeschte Bilder, Fragmentarycznos¢ pa-
migci, Empty Images Artysta w tych réznych projektach artystycznych, postu-
guje sie réznymi jezykami, dopelnia r6znymi przymiotnikami stowo: obraz. Mogtby
przeciez, jako Europejczyk mieszkajacy od dawna w Berlinie, w swych pracach
postuzyc sie jednym, wybranym jezykiem, np. angielskim lub niemieckim lub jako
Polak tylko uzywac jezyka polskiego. Stowo, jego brzmienie, czy nawet graficzny
zapis, takze wspottworzy kontekst emocjonalny, historyczny, kulturowy, itd., na
ktory

Schefferski jest szczeg6lnie wyczulony. Dlatego artysta zmienia j¢zyk wraz z
przesuwaniem uwagi na inne miejsce, na inng ludzka historie. Stara si¢ jakby
otworzy¢ na przestrzen jezykowa, w ktorej takze powinni§my poszukiwac sensu-
jego tworczosci.

—napisat Roland Schef-
ferski w tekscie do jednej ze swych realizacji artystycznych w Zamku Ujazdow-
skim, w Warszawie Dla artysty jezyk to nie tylko Srodek komunikacji. Jezyk,
stowo wchlania historig, jego dzwigk juz wywoluje emocje, uruchamia pamigc,
wspoltworzy nasza tozsamosc.

W Empty Images Schefferski pokazuje nam rézne gazety: amerykanska i nie-
miecka ,oraz Angielski (amerykanski?) tytut
artystycznej realizacji odwoluje sie do okreslonej strefy jezykowej. Angielskie
stowo: ma pojemny zakres znaczeniowy, to nie tylko puste, ale takze
prozne, bezsensowne, gotostowne. Uzycie okreslonego jezyka moze jednoczesnie
odnosic¢ si¢ do kontekstu geograficznego, politycznego i kulturowego, wskazuje
na konkretna, w tym wypadku amerykanska strefe myslenia, tak wazng w global-
nym obiegu informacji.

Schefferski w subtelny, charakterystyczny dla siebie sposob, zestawia przed-
mioty, znaki, obrazy i stowa. Niby to wszystko znajome, w zasadzie artysta nic nie
dodaje, a jedynie przesuwa akcenty, zmienia konteksty, usuwa pewne elementy
lub tylko wprowadza delikatnie swoj gest wprost w realng rzeczywistos¢. Poprzez
takie ze-stawianie tworzy jakby nowy ,,tekst”, ktory sktania nas do innego ,,czyta-
nia” pozornie znanego i oswojonego $wiata.

Artysta dokonujac subtelnych interwencji w obszarze przedmiotéw i obra-
z6W, nie pozwala zastygna,é im w samozadowoleniu, nie pozwala nam zapomnie¢
o mozliwosci ,,innego” spojrzenia. ]ego instalacje i interwencje zawsze urucha-
miajg pytanie : . W ten sposob Schefferski,
wbrew rozproszonej percepql do ]akle] przyzwyczajajg nas media, chce zapobiec
entropii wyobrazni i wcigz zaprasza odbiorcow do uwaznej i krytycznej lektury
Swiata. Moze dzis taka jest rola artysty

[
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Pawet Mozdzynski

Od sacrum transgresji do sacrum
egzystencji

Pawet Althamer, w trakcie wspomnianej wyzej ,,sesji pejotlowe;j”, wypowiada
w zachwycie: ,,Co§ wspanialego! Jaka spektakularna potoczno$¢”. Przekraczanie
granic prowadzi wielu artystow do ,,ponownego odkrycia codziennosci”. Do-
Swiadczenia transgresyjne petnig funkcje rytu inicjacyjnego, obejmujacego inicja-
cyjna $mierc. Artysta wykracza poza ,,ja” konwencjonalne, spoteczne, w wyniku
procesu artystycznego przezywa transformacje: ,,stare ja” umiera, rodzi sie ,nowe
ja” a wraz z nim nowy stosunek do §wiata i glebsza wrazliwos¢. Paradoksalnie,
odnalezienie codziennosci i ,,alchemicznej” formuly koniunkcji sztuki i zycia staje
sig mozliwe wlasnie poprzez przekroczenie, transgresja bywa wstepem do resakra-
lizacji egzystencji. Eliade zwrdcit uwage na to, ze ,,Swigtos¢ oznacza tyle, co sila,
a ostatecznie takze po prostu rzeczywistosc. [...] Przeciwienstwo Swiete — Swieckie
czesto jawi sie jako przeciwienstwo miedzy rzeczywiste — nierzeczywiste lub pseu-
dorzeczywiste”. Na przyktad w buddyzmie zen kazda czynno$¢ moze miec cha-
rakter medytacyjny, adepci zachecani sg do tego, by stan uwaznosci zachowywac
przez caly czas — w ten sposob nawet najbardziej powszednie dzialanie staje sie
medytacja. Mistrz zen, Rinzai (Lin-chi) wysoko waloryzowat w swych naukach
zycie codzienne, naturalne, zwykle:

W buddyzmie nie ma miejsca na czynienie wysitkow. Po prostu badzcie zwy-
czajni i przecietni. Wyprozniajcie si¢, oddawajcie mocz, ubierajcie si¢ i jedzcie.
Kiedy jestescie zmeczeni, idZcie si¢ polozy¢. Ludzie, ktorym brak wiedzy, moga
sie ze mnie $mia¢, ale madrzy zrozumieja. [...] W ten sposob wasze zwyczajne
przyzwyczajenia w odczuwaniu, ktore tworza karme dla Pieciu Piekiel, stang sie
samoistnie Wielkim Oceanem Wyzwolenia”*2.

Artysta wciela si¢ w alchemika odnajdujacego Kamien Filozoficzny posrod
rzeczy codziennych i uznawanych za ,,podte”. Mircea Eliade cytuje tekst alche-
miczny z 1526 roku, wedtug ktérego Kamien Filozoficzny

»znany jest wszystkim ludziom, mtodym i starym, obecny jest na wsi, w mia-
steczku i w miescie, we wszystkich rzeczach stworzonych przez Boga; a przeciez
pogardzajg nim wszyscy. Bogaci i biedni postuguja si¢ nim na co dziefi. Stuzba
wyrzuca go na ulice. Dzieci bawig si¢ nim [...]. A mimo to nikt go nie docenia,
cho¢ poza dusza ludzka jest przeciez najcudowniejszg i najbardziej drogocenng
rzeczg na $wiecie [...].

Niemniej jest uwazany za najpodlejsza i najbardziej nedzna z rzeczy ziem-
skich...”5s.

Artysci w wyniku dziatan transgresyjnych odkrywaja niezwykto$¢ codzienno-
Sci. Kantor i Balka (,,Pamiatka z pierwszej komunii”) odnajdywali swoiste

ukryte w pozornie zwyczajnych zdarzeniach. Zachwyt codzien-
noscig nie musi przybierac jednak tak ,,mrocznej” i ,,niecodziennej” formy, moze
przejawiac si¢ w sposob bardziej ,,zwyczajny”. Natalia LL pisala: ,Sztuka realizuje
si¢ w kazdym momencie rzeczywistosci, kazdy fakt, kazda sekunda jest dla czlo-
wieka jedyna i nigdy niepowtarzalna. Dlatego zapisuj¢ wydarzenia zwykle i try-
wialne jak jedzenie, sen, kopulacje, odpoczynek, wypowiadanie itp.”. W ten spo-
sob sztuka i zycie wzajemnie si¢ przenikaja, rozsadzajac granice tkwigcg pomiedzy
nimi. Althamer w jednym z wywiadow stwierdzit: , Lepiej chodzi¢ w pejzazu i
ogladac go 1:1, niz malowac”. Artysta ten zorganizowal projekty zatytulowane
,Film”. Krotkie filmy kinowe puszczane przed seansami zapowiadaly sytuacje,
ktéra wydarzyta sie pdzniej ,naprawde”. Sarzyniski pisal: ,,Ot6z okreslonego dnia
o okreslonej godzinie akcja »Filmu« zostata powtorzona na zywo. Dla zwyktych
przechodniéw byta praktycznie niezauwazalna (skfadat si¢ z kilku banalnych sytu-
acji), a mozliwa do zidentyfikowania dla tych, ktorzy wczesniej widzieli ja w
kinie”. ,,Film”, prawdziwa sztuka — wedtug polskiego artysty - rozgrywa si¢ nie w
kinie, czy galerii, lecz ,w rzeczywistosci”.

W ramach wystawy , Teatr Niemozliwy” w warszawskiej Zachecie, Althamer
zorganizowal akcje pt. , Personel”, rozgrywajaca si¢ ,naprawde”, poza galeria,
poza oczami widzow, polegajaca na ,wymianie” pracownikow pilnujacych wy-
staw i pracujgcych w szatni w Zachecie i w Kunsthalle Wien. W projekcie tego
wydarzenia autor napisal:

,Wyjazd (plener) mialby charakter poznawczy — spotkanie z kolezankami,
kolegami »po fachu« oraz reprezentacyjny - »personel z Polski w Wiedniu«. Wazne

wydaje si¢ stworzenie dla pan szczeg6lnie atrakcyjnych warunkéw wyjazdu. Spe-
cjalnie przeszkolenie z podstaw jezyka niemieckiego, angielskiego, zajecia z histo-
rii sztuki. Specjalnie zaprojektowane eleganckie kostiumy (reprezentacyjne), pro-
fesjonalne wsparcie przy stworzeniu »image’u«, w ktérym panie poczulyby sie
komfortowo i pigknie (fryzury, stylizacja, make-up itd.). Mozliwo$¢ tzw. wymiany
z personelem wiedenskim. W planie kilka dni zwiedzania muzeéw, 2 - 3 dni pracy
w proponowanej instytucji. Bankiet na zakonczenie wsp6lnie z pracownikami
»miejscowymi«”'.

Innym przyktadem swoistego kultu codziennosci w sztuce Althamera jest staw-
na akeja ,,Brédno 2000”. Okoto dwiescie rodzin mieszkajgcych w tym budynku
wzieto udziat w tym wydarzeniu. Na zewnatrz budynku w zabawie uczestniczyto
trzy tysigce osob. W realizacje pomystu zaangazowali si¢ harcerze, ktorzy rozniesli
instrukcje, ulotki i plakaty, ,ksigdz z miejscowej parafii podczas niedzielnego
kazania méwit o boskim pochodzeniu kazdego Swiatta, réwniez tego, ktore pojawi
sie w oknach bloku”, dzialacze lokalni czestowali darmowa grochéwka uczestni-
kéw wydarzenia, byt pokaz sztucznych ogni, do tanca przygrywata kapela praska.
Warto tu zauwazy¢, ze codzienno$¢ jest przeniknieta , sitg.
O sakralizacji codziennosci i obecnosci w niej mocy mowit autor projektu ,,Brod-
no 2000”:

,Ponoc¢ jak modli si¢ jedna osoba to jest to jakas moc, ale gdy modli si¢ 100
0s6b, to wyzwala sig sita zdolna przenies¢ gory albo wznies¢ kosciol. Ja w to
wierze. Gdy zrealizowalem Swietlny napis na bloku na Brédnie 2000 - wiele osob
powiedzialo »fajnie, swieci«, ale duzo wieksze znaczenie miafo dla mnie to, co
dzialo sie za tym napisem i to, co spowodowato, ze on zaswiecit. To praca z mocg,
ktora jest najciekawszym aspektem mojego uprawiania sztuki. Czuj¢ si¢ wowczas
prawdziwym szamanem. To znaczy kims, kto z glodu wiedzy bada, poznaje Swiat.
[...] Spotecznikostwo jest czescig zawodu artysty. Jaki bytby bez tego sens robienia
wystaw?” 15

Sam Althamer méwi o swojej dziatalnosci jako o , rezyserowaniu rzeczywisto-
sci”, Grzegorz Borkowski stwierdzit, ze Althamer , rzeczywistos¢ traktuje jako
Srodek wyrazu, ze postuguje sie medium rzeczywisto$ci”.

W tym nurcie plasuje si¢ wiele prac z kregu sztuki kobiecej, czy feministycznej
- za przyktad moga stuzy¢ projekty Julity Wojcik - w jednym obierata ziemniaki w
Narodowej Galerii Sztuki Zacheta, w innym byla ,,supermamg”. Zachwyt codzien-
noscig moze mie¢ wyraz w uzyciu w procesie tworczym ,,zwyktych”,  kobiecych”
materialow — kawatkow tkanin, ziaren, roslin, wtosow, fotografii rodzinnych itp.

Zachwyt zwyczajnoscig moze przejawiac si¢ w probach zawigzania glebokich
relacji pomiedzy sztuka, naturg i zyciem. Beata Kolondra w swoich abstrakcyjnych
obrazach umieszcza zakodowane mapy wedréwek po lesie ze swoim psem. Artysci
wykorzystujg w swych dzietach naturalne materialy (ryz, miod, wosk, pytki kwia-
towe, rosliny itd.) czy zywioly (woda, powietrze, ogien, ziemia). Nurt

- sztuka miejsca polega na subtelnych ingerencjach artystycznych czasem w
naturze — lesie, polu, strumieniu itp. Na przyktad Pawel Althamer w ramach
jednego z projektéw postawit w parku lawki, zachecajace do siedzenia i kontem-
plowania przyrody. Jarek Lustych umieszcza w przestrzeni lasu na prawym brzegu
Wisly w Warszawie swoje prace, wlasciwie mato dostepne dla potencjalnych wi-
dzow. Artysta ten w swym wieloetapowym projekcie zbieral drewniane skrzynki
po owocach, wydobywat z nich klocki, ktérymi odbijal wzory na plakatach roz-
wieszanych w przestrzeni miejskiej i ulotkach rozdawanych przechodniom na
ulicach. Drewno po wykorzystaniu w grafice, stuzylo mu do instalacji umieszcza-
nych w ,,dzikim” lasku na brzegu Wisly. Cze$¢ klockéw w postaci —jak to nazwat
- ,tatuazy” wklejal w drzewa, co byto aktem ich ,zwrdcenia”. Artysta zresztg
przewiduje, ze te zwrocone drzewu kawatki drewna bedg z drzewem stanowic
jednosc¢, obrosng korg. W tym projekcie wida¢ swoiste ,,zageszczenie symbolicz-
ne”: wzor jako symbol ukrytej rzeczywistosci, , pojawiajacy sie¢ w codzien-
nej przestrzeni na plakatach i ulotkach; natura; drzewo; powrét do
poczatku...

Sam proces tworczy moze by¢ dzietem natury. Natalia LL pisala: ,,Gest artysty
moze by¢ energetycznym $ladem na ptotnie, moze ujawnic si¢ w kompozycji
rzezbiarskiej, ale moze by¢ takze sladem ptaka w powietrzu, ryby w wodzie czy
weza na kamieniu”. Nieraz role prawdziwych tworcow zajmujg organizmy zywe, a
artysci staja si¢ kuratorami, jak w pracach Tatiany Czekalskiej i Leszka Golca.
Swoisty zachwyt , zwyktoscig” natury pobrzmiewa takze w stowach Jarostawa
Koziary, gdy opisuje jedng ze swych prac:

,Z wysokiej na 60 m skarpy w Janowcu widac matopolski przetom Wisty i take,
na ktorej znajduje si¢ moj naziemny obraz. [...] Linie, ktore wyznaczytem wapnem
ita$mami, zostaly przeorane i rozdrobnione glebogryzarka. Do spulchnionej ziemi
wysiano nasiona rzepaku, gryki, gorczycy i facelli. Rosliny juz w fazie wczesnego
wzrostu zostaly jednak zjedzone przez bydto i owce. W ich miejsce wyrést oset,
ktérego nic juz nie chcialo zezre¢. Oset doktadnie wypetnit wyorane linie. Byt tak
dorodny (1,5 - 2 m wysokosci), ze podczas powodzi rysunek pozostal powyzej
powierzchni wody. Obraz zmienial si¢ wraz z porami roku. Po trzech cyklach
zostal wchionigty przez nature. [...] Obrazy nie byly poddawane korektom, raz



sprowokowana natura dokonywala dzieta samodzielnie”®.

,Powrot” artysty do ,,zycia” po przebyciu drogi, na ktorej przekraczat r6zne
ograniczenia, kojarzy mi si¢ z postacig Buddy, najpierw medytujacego w samotni,
a po przebudzeniu chodzacego po targu, stuzacego innym, wyzwalajacego czujace
istoty z cierpienia 7. Artysta tez powraca do §wiata, do zwyklosci po doswiadcze-
niach bardzo niecodziennych. Dzialania transgresyjne: przyjmowanie halucynoge-
néw, medytacje, radykalne dziatania cielesne, prowadzg niektorych artystow nie
do zagubienia a do odnalezienia codziennosci. Ten etap rozwazan zakoncze stwier-
dzeniem nast¢pujgcym: sztuka dzigki rytuatom transgresji ponownie zsakralizo-
wana powraca do zycia i to zycie uswigca.

Communitas

Przy badaniu problemu relacji sztuki, i codziennosci dobrze jest odwo-
ta¢ sie do socjologiczno-antropologicznej koncepcji Victora Turnera. Wediug nie-
go kazde spoleczenstwo budujg trzy elementy: struktura, , liminal-
nos¢. ,, Struktura jest tym wszystkim, co utrzymuje podzialy miedzy ludzmi, okresla
podzialy miedzy nimi i ogranicza ich dzialanie” — pisze Turner. Struktura ma forme
hierarchiczna, jest systemem pozycji spotecznych wyraznie oddzielonych od sie-
bie. Natomiast (wspolnota) ma charakter antystrukturalny: ,Wigzi

sg antystrukturalne w tym znaczeniu, Ze sg niezr6znicowane, egalitar-
ne, bezposrednie, nieracjonalne (chociaz nie irracjonalne), sg relacjami Ja - Ty lub
Zasadnicze My w znaczeniu Martina Bubera”; jest wyrazem tego, co
wspolne, bezposrednie i spontaniczne. Doswiadczenia tego rodzaju majg charak-
ter jednoczacy. Wedlug Turnera na zycie spoleczne ma duzy wplyw tez trzecia
jakos$¢: sfera liminalna — graniczna. Jest to obszar ,,pomiedzy”, sfera doswiadczen
wyzwolonych zaréwno z zasad struktury, jak i wspolnoty. Liminalnos¢ jest
poza spoleczenstwem, symbolizowana przez to, co bezludne: pustynie, lasy,
gory... To cisza i samotno$¢ niezbedna do kontemplacji i obcowania z boskoscia.
Doswiadczenia liminalne sg ,,nie z tego $wiata”, mogg stac si¢ udzialem kazdego,
lecz szczegdlnie czesto majg do nich dostep szamani, mistycy, alchemicy - méwigc
jezykiem Mircei Eliadego — wszelakiej masci , specjalisci od ekstazy”. Wedle Turne-
ra iliminalno$¢ wspolnie budujg antystrukture:

,Liminalno$¢ — optymalne tfo stosunkéw —isamo -
spontanicznie generowany stosunek miedzy zréwnanymi i rownymi, totalnymi i
zindywidualizowanymi istotami ludzkimi, pozbawionymi atrybutéw struktural-
nych —wspo6lnie tworzg to, co mozna nazwac antystrukturg”®.

Odnoszac model Turnerowski do problemu rozwazanego przeze mnie — relacji
codziennosci i w sztuce wspolczesnej — stwierdzam, ze zachowania trans-
gresyjne dokonywane w ramach procesu tworczego plasuja si¢ w sferze liminalnej.
Artysci tez poszukujg codzienno$ci w aspekcie wspdlnotowym, bezposrednim,
spontanicznym; poszukujg wiec . Reasumujac, sztuka - pomimo tego,
ze jest tez czescig struktury - w swym tworczym wymiarze zajmuje pozycje anty-
strukturalne: liminalne i wspélnotowe. Liminalnosc i znajdujg swoj
wyraz w religijno$ci — w ciszy medytacji i we wspolnocie wiernych. Oba bieguny
doswiadczenia antystrukturalnego sa mocno reprezentowane przez sztuke wspot-
czesna.

Struktura w nowoczesnym - a takze ponowoczesnym - spoleczenstwie jest
podporzagdkowana racjonalnosci i opartej na niej logice biurokratycznej, wpisuje
sie w proces ,,odczarowania swiata”. Klasyk socjologii, Max Weber, przewidywal,
ze ,zelazna klatka” racjonalnosci okaze si¢ za ciasna. Anthony Giddens dla opisu
wplywu dynamiki nowoczesnosci na jednostke uzywat ,, pojecia separacji doswiad-
czenia”, ktorg scharakteryzowal w sposob nastepujacy: ,,oddzielenie zycia co-
dziennego od do$wiadczen, ktére moglyby sktoni¢ do stawiania potencjalnie nie-
pokojacych pytan egzystencjalnych, zwlaszcza w stycznosci z choroba, szalefistwem,
przestepczoscig i Smiercig”. Giddens mowit tez o ,,izolacji egzystencjalnej”, beda-
cej oddzieleniem jednostek ,,od zasobéw moralnych koniecznych do osiggniecia
zyciowej satysfakeji i petni egzystencjalnej”.

Ponowoczesnos¢ (pézna nowoczesnosc) jest okresem ,, powtornego zaczarowa-
nia §wiata”, nastepuje ,,powrot tresci wypartych”. Zbyt krepujaca ,,zelazna klatka”
struktury powoli peka. Wedle mojej opinii wpisuje si¢ w ten proces w sposob szcze-
golny antystruktura: iliminalnos¢, w duzym stopniu nadmiernie sttu-
mione przez racjonalng strukture. Stad artystow zainteresowanie cialem, $miercia,
choroba, szalenstwem, dziecinstwem, ,,dzikoscia”, alternatywnymi stanami $wiado-
mosci, bolem itd. Powr6t do realnosci, codziennosci w dziataniach artystow inter-
pretuje jako proby wyrwania sie ze zniewolenia symulacji i hiperrealnosci. Ciato w
sztuce wspolczesnej, jak i w calej kulturze ponowoczesnej, ,,przestato by¢ ogranicze-
niem ducha” - jak to ujefa Aldona Jawlowska, stalo si¢ - wedtug Zygmunta Baumana
- ,organem doznawania”, arty$ci poddajg si¢ charakterystycznej dla postindustrial-
nego spoteczenstwa ,,pogoni za doswiadczeniami” —wiasnie zwigzanymi z

i liminalnoscig. W sztuce wspolczesnej liminalne prowadzi do sponta-

nicznej, zywiolowej, nieracjonalnej, jednoczacej ludzi codziennosci o
co koresponduje z przekonaniem Shustermana: ,,Sztuka jest bowiem czyms wiecej
niz zrodiem wewnetrznej przyjemnosci (choé jest to cecha wazna); jest ona rowniez
praktycznym sposobem nadawania wdzieku i pigkna migdzyludzkim zwigzkom
zycia codziennego”.

W dobie modernizacji wielkich religii, odrzucenia przez nie magii, zastapienia
nieracjonalnego racjonalnym, gubienia mitu i rytuatu, sztuka wzigla na
siebie zadania, niegdys realizowane przez religie: transformuje, inicjuje, modyfiku-
je cielesnos¢ i zmystowos¢, otwiera na to, co pozazmystowe, przekazuje wiedze
tajemng, obdarza mocg, groza, szczesciem... Sztuka, jak niegdys religia, ,,otwiera
ku gorze”, otwiera na Swiat, wlgcza do wspolnoty i wrzuca w codziennos¢ powtor-
nie zsakralizowana, za$ artysta jest ,,specjalistg od ekstazy” spoteczenstwa pono-
woczesnego.

[

Tekst jest zmieniong i rozszerzong wersjq referatu pt. , Swieta codziennosc. O sakralizacji egzystendji
w sztuce wspdtczesnej” wygtoszonego na konferengji ,Sztuka w przestrzeni duchowej” (17.11.06)
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Wistockim, ,Magazyn Sztuki” nr 27/2001, www.magazynsztuki.pl/stare_ zasoby/archiwum/archi-
wum/nr_27/ archiwum_nr27_tekst_1. htm2001

16Koziara J., Obraz, ,Obieg. Sztuka Aktualna” nr 1 (71) 2005, s. 20 — 21.

"7 Nie twierdze bynajmniej, ze transformacja artysty wspotczesnego jest poréwnywalna z przebudze-
niem w buddyzmie. Chodzi mi raczej o zestawienie ze sobg wizerunkéw artysty i Buddy

'8 Turner V., Gry spofeczne, pola i metafory. Symboliczne dziatanie w spofeczeristwie, ttum. W. Usakie-
wicz, Wydawnictwo UJ, Krakéw 2005: 169

19 Oczywiscie sztuka jest takze instytucja spoteczng i elementem struktury, m.in. stuzy socjalizadji, jest
narzedziem selekdji spotecznej.



Sprostowanie

W ostatnim 49. numerze Pisma Artystycznego ,,Format” w artykule Williama
Hollistera dotyczacego wystawy sztuki czeskiej we wroctawskiej Galerii BWA pt.
. ywWzory mysli u sasiadéw” (str. 52-53) znalazlo si¢ zdanie ktére jest ewidentnym
niedopatrzeniem autora artykutu. W akapicie opisujacym prace Franciszka Lozin-
skiego oraz grupy ,,Sztuka i Antychryst” (str. 53) autor pisze, cytujac: ,, ...historia
sztuki jest zwigzana z historig Kosciola. Galeria nie jest jednak kosciolem. Galeria
BWA sgsiaduje z duzym niemieckim kosciolem zbudowanym z cegiel, ktory w
niedziele wypelniaja wierni”. To, Ze historia sztuki zwigzana jest historig Kosciota
jest faktem oczywistym i nie podlegajacym dyskusji, ale mnie oburzyt fragment
mowiacy o ,,duzym niemieckim koSciele” sasiadujacym z Galerig BWA. Najblizej
Galerii jest gotycka, ceglana bryla kosciola PW. Sw. Wojciecha.

Jest to dominikanski kosciét poswiecony pierwszemu polskiemu Swietemu
(relikwie od najazdu Brzetystawa I na Gniezno w 1039 roku sa w Katedrze Sw.
Wita w Pradze). Kosciét ten od chwili powstania silnie zwigzany byl z polskimi
tradycjami. Poczatki kosciola siggaja XII wieku, kiedy to zostata wzniesiona pierwsza
Swigtynia z fundacji Bogustawa, brata Piotra Wiostowica, wojewody Bolestawa
Krzywoustego. Byl to prawdopodobnie pierwszy kosciol parafialny lewobrzezne-
go Wroclawia. Od 1226 roku kosciot przejmujg dominikanie krakowscy, ktorego
pierwszym przeorem byl bt. Czeslaw Odrowaz. Po zniszczeniach dokonanych w
1241 roku przez Tatar6w kosciét zostal odbudowany w stylu gotyckim i ponow-
nie po$wiecony w 1330 roku przez biskupa Nankiera. Obecny wyglad Swiatynia
osiggneta w drugiej potowie XIV wieku. Alabastrowy, barokowy sarkofag z reli-
kwiami bl. Czestawa - od 1963 roku gtownego patrona miasta, zachowal si¢ do
dzi$ w kaplicy jego imienia. W diugiej historii klasztoru i kosciota Sw. Wojciecha
przeorami byto wielu Polakéw. Donatorami kosciofa byli m.in. Jakub Sobieski czy
Jerzy Lubomirski. W kosciele Sw. Wojciecha do konca XIX i poczatku XX wieku
odbywaly si¢ polskie nabozefistwa.

Uwazalem za konieczne przytoczenie w skrocie historii kosciola Sw. Wojciecha
aby uzasadni¢ niestosownos¢ uzycia stowa ,,niemiecki” w tym kontekscie. Wyjat-
kowe polozenie geograficzne Wroctawia na Dolnym Slgsku i w srodku Europy
sprawilo, ze miasto dawniej nigdy nie byto jednolite etnicznie podobnie jak wiele
miast Srodkowoeuropejskich. Podczas ponad tysigcletniej historii Wroctawia o
wplywy w miescie walczyly migdzy sobg najwigksze dynastie Europy: Habsburgo-
wie, Hohenzollernowie, Jagiellonowie, Piastowie. Ten ,,mikrokosmos Europy Srod-
kowej” jak nazywa Wroctaw Norman Davies, w swej historii byt pod panowaniem
czeskim, polskim, austriackim, pruskim. Dlatego nie rozumiem dlaczego William
Hollister w tekscie ,Wzory my$li u sasiadow” uzywa nieco rewizjonistycznego
stowa ,niemiecki” zamiast neutralnego np. ,wroclawski” czy po prostu ,,katolic-
ki”. Pozostaje mi domniemywac, ze blad ten wynika z braku znajomosci historii
Wroclawia, badZ tez ztego przewodnika. W takim razie polecam si¢ na przyszlosc.

Maciej Kasperski

PS.

Prosze o umieszczenie tego tekstu celem sprostowania w nastgpnym numerze
,Formatu” oraz poinformowanie o zaistniatym btedzie autora.

Dotyczy réwniez skroconej wersji anielskiej.

W tekscie tym korzystalem z opracowan:

- ,Koscioly Wroctawia” Zygmunt Antkowiak, 1991,

- Wroctaw od A do Z” Zygmunt Antkowiak, 1997,

- ,Mikrokosmos” Norman Davies, Roger Moorhouse, 2002.

Magdalena Jakubowska

A(irpo)RT project- sztuka
w przestrzeni miedzykulturowej

Znakiem obecnych czas6w staje si¢ wzrost mobilnosci spowodowany rozwo-
jem tanich lini lotniczych takich jak Ryanair. Pokonywanie europejskich dystan-
sow w krétkim czasie, z malym bagazem mobilizuje zaréwno turystow, jak i ko-
neseréw migdzynarodowych wydarzen kulturalnych. Péltoragodzinny lot
z Wroc?awia do Frankfurtu Hahn to najkrotsza i jedna z najta?szych drog mi?o?ni-
kéw sztuki do targéw sztuki w metropolii polozonego nieopodal Frankfurtu nad
Menem, lecz rowniez do wielu wydarzen zwigzanych z obchodami Kulturalnej
Stolicy Europy 2007 roku w pobliskim Luxemburgu.

Nowa dynamika podr6zy to tez specyficzna migdzykulturowa przestrzen lotni-
ska jako miejsca spotkan, coraz bardziej juz masowego. Organizatorki wystawy
Young Polish Photography- Hahn/Wroclaw: 95 min otwartej na lotnisku Frank-
furt Hahn 10 listopada tego roku skoncentrowaly si¢ na prezentacji m?odych
artystow z Polski. Wystawa znalaz?a swoje miejsce w terminalu - miejscu przeci-

e L EGINNIT :
“: THERE MM

niania si? drég podr6?nych, oczekuj?cych i przechodniéw. Pomys? skrzy?owania
podrd?y i sztuki, prezentacji artystycznej w przestrzeni publicznej nie jest nowy,
alejak ka?da podr6? -mo?e by? ekscytuj?cy.

Magdalena Jakubowska i Ma?gorzata Kasprzycka zaprosi?y do udzia?u w wy-
stawie m?odych artystow z Polski - ?ukasza Kasperczyka i Ann? Dubieleck?. Ich
prace prezentuj? autorskie spojrzenie na Wroc?aw uj?te w seri? zdj?? pokazuj?cych
miasto z r6?nych perspektyw i odkrywaj?ce jego specyfik?. To nie tylko zapis
widok6w miasta - miejsc wype?nionych historyczn? przesz?0?ci?, ale rownie?
spojrzenie na jego mieszka?cow. Podr6?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 najro?niejszych przejawach.

Projekt A (irpo) RT anga?uje m?odych artystéw do nietradycyjnych, w?druj?cych
pokazéw dostosowanych do konkretnych przestrzeni lotnisk. Po Polakach, do
prezentacji swoich miast zaproszeni zostali ich réwie?nicy z Anglii, Francji, ?otwy,
Szwecjii Szkocji. Podbija? b?d? przestrze? lotniska, zaskakiwa? podré?nych tam
gdzie sztuki si? nie spodziewaj?. Dynamicznie rozwijaj?ce si? lotniska nabiera? w
ten sposob 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? podrd?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?.



dokonczenie ze str.
41 0. Piene:

-Tak. Schmela i Jean Previer zaprosili artystow z Paryza i to oznaczato ogromng,
stymulacje dla nas. Nauczylismy si¢ co oznacza bycie samodzielnym artysta, korzy-
stanie z wolnosci, o ktorej do tej rozprawialismy jedynie formalnie, przetwarzanie
wolnosci pacy w nows prace. Zawigzaly si¢ kontakty z Yves Klein, Tinguely, z
Fontana, z mediolanczykami i innymi paryzanami, z ludzmi w Belgii itd. Mackija,
a takze inni artysci, mieliSmy pomyst wydawania magazynu. W kwietniu 1958
powstal numer ,ZERO 1” z wystawy, ktora nosila tytut ,,Czerwony obraz”. Jesie-
nig tego samego roku wyszlto ,,ZERO 2”, ktére tematycznie byto bardzo zognisko-
wane i nazywalo si¢ ,Wibracja”. Wystawa temu towarzyszgca to byly obrazy
zerotypowe, zwlaszcza moje obrazy rasterowe, ktore wtedy rzeczywiscie wywota-
ty matg rewolucje. Poczatkowo robione niepowaznie i §miesznie jako etiudy, cwi-
czenia. Po wydaniu magazynéw ,,ZERO 1”1, ZERO 2” wielu artystow przychodzi-
to do nas i zachecalo do publikowania nastepnych numeréw. Pracowalismy nad
tym trzy lata. Wzigto w tym udziat chyba 26 artystéw. ,ZERO 3” bylo, ze sie tak
wyraze, czytelnym manifestem grupy ,ZERO
w wielu jezykach : po niemiecku, angielsku, francusku, wlosku... To bylo dla nas
spore doswiadczenie, poniewaz ta miedzynarodowos¢ powstata niemal sama z
siebie, jako rezonans naszych wysitkéw. Stata si¢ istotnym elementem grupy ZERO,
ktora dzigki temu wyszta z Duesseldorfu do innych miast i krajow. Siedem lat
p6zniej bylismy juz z wystawg w Nowym Yorku, w Filadelfii, w Waszyngtonie.”
ZERQ?” stalo sie nagle migdzynarodowym faktorem.

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

O. Piene:

-Tak, mozna tak to okresli¢. Dla nas byto to w duzym stopniu sprawg przezy¢
wojny i okresu tuz po niej. Przezycia te byly po czesci bardzo intensywne. Zapew-
ne w Polsce tak samo, ale my byliSmy ostatnim rocznikiem, ktory zostat postany na
wojne. Ludzie urodzeni pézniej byli juz ,ludzmi pokoju”. I z tego przezycia
ciemnosci i dramatu, z niesamowitego ci$nienia i strachu aby przezy¢ wojne, nagle
pojawil sie uwalniajacy duch czasu pokoju. Rola swiatla jako elementu zycia.
Potem doszto do tego przezywanie ksztalcenia si¢. Rozpoznanie egzystencjalizmu.
Studiowatem bardzo duzo filozofii egzystencjalnej , ale wtedy kiedy te przezycia
juz si¢ wydarzyty. Catkiem nowym odkryciem byta dla nas nowa literatura amery-
kanska. Te rzeczy dotarly do Niemiec po tym, kiedy one dla nas wcale nie istnialy.
To znaczy nie istnialy w czasie wojny i bezposrednio po niej- bo wszystko byto
zamknigte. W Niemczech panowalo zaciemnienie, wszystko bylo zaciemnione.

L. Kulik:
-Ma Pan na mysli nazistowska zapas¢ w Niemczech?

O.Piene:

- Tak. Zaciemnienie fizyczne: bo nie wolno bylo zapala¢ $wiatla. Duchowe
zaciemnienie: bo nie dozwolona byla wspotczesna literatura czy tez uprawianie
wspoélczesnego miedzynarodowego ducha. I kiedy po wojnie przestano strzelac,
ponownie zapalito si¢ Swiatlo. Bez obaw i ograniczen. Mozna byto znow ogladac
co$ nocg. To byto czescig kluczowego przezycia dla tego czym pozniej byto
»ZERQ”. Przezywanie wolnosci , przezywanie mozliwosci poruszania sie, spogla-
dania bez obawy w niebo. Niebo nie stanowilo juz zagrozenia, tak jak w czasie
wojny kiedy ciagle mogty spasc z niego bomby, lataty mysliwce...I oto nagle niebo
znowu stalo si¢ blgkitne, jasne i piekne. Przestrzen dla zycia, radosci ze stworzenia
i natury. To byto catkiem nowe, zupeknie inne zycie. Nam tu w Niemczech zachod-
nich po wojnie oszczedzone zostalo doswiadczenie przymusu rezimu sowieckie-
go. Do$wiadczaliSmy natomiast pewnego rodzaju ,,terroru konformizmu”, wycho-
dzacego z materializmu. Byla to wiara w postep, w kariere, w otaczanie sie dobrami
,cudu gospodarczego” itd. Odrzucalismy to, bo odczuwalismy to jako przymus,
quasi-terror spoleczny dyktowany przez zwyciezcow ,,cudu gospodarczego”. Rze-
czywisty sprzeciw przejawial si¢ opozycja ludzi ducha , nastawionych tworczo i
artystycznie, bazujacych na wartosciach sztuki i nauki, skierowang przeciwko
ludziom sukcesu materialnego. W 1953 roku miata miejsce w Duesseldorfie wysta-
wa po$wiecona sukcesowi gospodarczemu odbudowy w Niemczech. Nazywala si¢
typowo: ,Wszyscy powinni lepiej zy¢”. Byt tam tez dzial naukowy. Przy okazji tej
wystawy Heinz Mack , ja i nasz zaprzyjazniony architekt Johann Schneider, nawia-
zaliSmy w praktyczny sposob kontakt z naukowcami. Opracowalismy plastyczny i
graficzny ksztalt cze¢sci wystawy dotyczacej badan i nowego przetomu w przemy-
Sle. W trakcie tej pracy musieliSmy z tymi wszystkimi naukowcami rozmawiac i
bylismy pod duzym wrazeniem ich poziomu otwartosci i my$lenia. Okazalo sie, ze
sa w Niemczech jeszcze ludzie madrzy ,majacy cos$ do przekazania innym.

I. Kulik:
-I rozwijajacy modele dla przysztosci ?

O. Piene:

-Wiasnie! I to sie wiaze takze z moim pdzniejszym pobytem w USA w Massa-
chusetts Institut of Technology, gdzie otoczony bytem naukowcami i inzynierami
pracujacymi wspolnie. Moglem obserwowac co ci ludzie robig razem i jakie intere-
sujace wartosci z tego powstaja.

,ZERO” w szerokim rozumieniu, pod pewnym wzgledem bylo czescig ogblne-
go ,ducha czasu”, Swiatowego ruchu odnowy. Jak juz wspomniatem impulsem
powstania w znacznym stopniu byt jednak sprzeciw wobec ducha reakcyjnej do-
minacji gospodarczej, rutynie odbudowy.

L. Kulik:

-Odczuwamy dzisiaj,i méwi sie o tym w polityce, ze w kwestii globalizacji
stoimy przed ogromnym kryzysem. Jak by Pan ten kryzys nazwal, czy jest z niego
wyjscie ? W sztuce dzieje sie wlasciwie niewiele. Petni ona role ilustracyjng dla
réznych interesow. Nie wyczuwa si¢ nadejscia zadnej odnowy. Czy to jest kryzys
utopii?

O. Piene:

-Moja odpowiedz artysty praktykujacego brzmi: sky art. To znaczy sztuka
Jktora rzeczywiscie idzie w przestrzen wraz ze Swiatem, odnawiajacym si¢ Swiatem
i prawie dostownie siega gwiazd. Wielkg globalng odpowiedzig jest po pierwsze :
edukacja. Edukacja, ktora wszedzie na $wiecie powinna by¢ lepsza i dluzsza.
Nastepne pokolenia beda dozywac stu lat. A ludzie spedzaja przygotowujac si¢ do
tych stu lat zycia zaledwie od 5 do 10 lat w szkole. To jest zupelnie nieproporcjo-
nalne i catkowicie absurdalne. A to oznacza, ze ludzkie wychowanie i wyksztalce-
nie musi by¢ po prostu o wiele bardziej intensywne i ekstensywne. Ludzie musie-
liby wiec co najmniej 1/3 swego zycia spozytkowac na ksztalcenie, przyswajanie
informacji, przygotowanie sie do samego zycia Nie musi dziac si¢ to wszystko w
jednym odcinku czasu, ludzie musieliby co rusz chodzi¢ do szkot i doksztatcac sig.
To jest po prostu konieczne. Wowczas na staro$¢ nie spedzaliby czasu nudzac sie,
nie wiedzgc co majg robic. Bo z nudéw powstaje wojna.

A innym kierunkiem rozwoju jest rzeczywiscie nasza tendencja wychodzenia w
przestrzen, w kosmos, i na to musimy by¢ przygotowani. Ludzie musza si¢ na-
uczy¢ oddychaé w wiekszym Swiecie, wcigz si¢ rozszerzajacym i powiekszajacym.
A ten rozwdj jest niezbedny bo na ziemi nie ma wystarczajgco miejsca. Stad
przeciez pochodzg te straszne nowe konflikty, ktére teraz mamy. Po drugiej woj-
nie $wiatowej mowilismy: ,,nigdy wiecej wojny!” i wierzyliSmy poniekad w to, ze
juz nigdy nie bedzie wojny....

Innym nast¢pstwem jest wiec emigracja, wyjazdy, co ma miejsce dzisiaj. Ja od
1964 roku nieustannie latalem miedzy Europg i Ameryka. Pracowalem tu i w
Ameryce. W moim czynnym zyciu spedzitem prawdopodobnie dwa i p6t roku w
przestrzeni, w samolotach. Mamy wiec do czynienia z innym zyciem i ono bedzie
coraz bardziej powszechne. Na to ludzie musza sie przygotowac, w przeciwnym
razie stracimy orientacje, pogubimy sie i nie bedziemy wiedzieli gdzie jestesmy.

I. Kulik:
-Sg wiec artysci wspotczesnymi nomadami?

O. Piene:
-Jesli sg zywi i nie pozbawieni swojego ducha to tak. Bow dzisiejszych czasach
arty$ci musza si¢ wiele uczyc¢, a temu sprzyjaja podroze i kontakty bezposrednie.

I. Kulik:
-Kontakt cztowieka z cztowiekiem

O. Piene:

-Niewatpliwie. Grupa ,,ZERO” byla dobrowolng wspolnotg indywidualnosci.
A ta dobrowolnos¢ jest zawsze bardzo waznym elementem. To jest jak wolnos¢
oddychania i poruszania si¢. Istotnym wyrazem wolnosci jest indywidualnos¢.
Widziatem ,,ZERO” jako grupe dobrowolnie uczestniczacych indywidualnosci,
ktére we wspolnocie oddajg swoje talenty, wartosci i energie bez utraty swojej
wiasnej indywidualnosci. W gruncie rzeczy to nic innego jak praktyka demokracji,
pojmowanej pierwotnie. Ochotnicza wspélnota w celu zycia, lepszego zycia.

Z niemieckiego przetozyt i opracowal: Krzysztof Bodanko



W ramach europejskiego festiwalu fotografii artystycznej, otwarto 25. listopa-
da 2006 roku ,

w starym urzedzie pocztowym, Oranienburger Stralle/ r6g TucholskistraRe w
Berlinie wystawe

fotografii Karla Lagerfelda. Ten znany paryski projektant mody, bedgcy z zami-
tfowania fotografikiem, rysownikiem i wydawca ksigzek artystycznych, urodzit sig
w 1933 roku w Hamburgu. Chcial zostaé ilustratorem. Lecz majac 17 lat, w 1955
roku wygrat organizowany przez Chanel konkurs na projekt plaszcza. Wdarzenie
to spowodowalo,ze wyjechal z Hamburga do Paryza, gdzie mieszka i pracuje do
dzis. Mimo, iz od 50 lat przebywa we Francji, nadal posiada paszport niemiecki.,,
Czuje sie kosmopolita i europejczykiem“ podkreslat artysta.

Zlozona z 1500 czarno bialych zdje¢ wystawa, jest owocem trzyletniej pracy z
amerykanskim modelem, Bradem Kroenigiem. Lagerfeldowi chodzilo o doku-
mentacje rozwoju tylko jednej osoby. Brad Kroenig jest bohaterem wszystkich
pokazanych w Berlinie fotografii. Prace z modelem artysta poréwnuje do laborato-
ryjnej obserwacji insektow. ,, Tak jak naukowcy, latami obserwujg insekty, po to by
modz opisa¢ wyniki badan, podobnie i ja latami przypatrywatem si¢ Bradowi®,
mowit tworca. Brad Kroenig, dzigki swej perfekcyjnej budowie ciala uosabia:
+Wzorzec idealnej ludzkosci“ (Stefan George). Zdjecia Karla Lagerfeda zmienily
tego ,,all American boy“ w mityczny symbol wspoiczesnosci. Nieswiadomy swej
urody Brad Kroenig, obecnie najdrozszy meski model $wiata, zarejestrowany w
roznych pozach, kreuje autentyzm i piekno. Mistrzowska stylizacja Lagerfelda
przeksztalcita go raz w Jamesa Deana to znéw w Johna Wayna i inne osobistosci ze
$wiata filmu i sztuki. Kazde zdjecie byto dla Kroeniga nowym wezwaniem.

W kazdym zdjeciu zostawil odrobing duszy. Wystawa ,,One Man Schown*
wnosi do historii fotografii zupetnie nowa, nigdy dotad nie ogladang formute.
Lagerfeld nazywa swe fotografie obrazami. Pojecie obrazu bardziej pasuje do jego
prac, gdyz podkresla ich kompozycje i graficzny charakter. Do opracowania obra-
zOw uzywa malo znanych, dzi$ zapomnianych technik drukarskich. Niektore z

tych technik niszczg negatyw, powodujac ze odbitka staje sie unikatem. Ale i tak
mistrzowi chodzi wyltacznie o pierwsze odbitki.Lagerfeld zawsze byl przekonany,
ze pierwsza decyzja jest najlepsza. Dlatego nigdy nie powtarzal zadnych sesji i nie
szukal lepszych ujec. Najbardziej ceni sobie perfekcyjne, wiasciwe, spojrzenie.
“Moje oczy nigdy si¢ nie mylg“ twierdzi artysta, ktérego naturalne, pozbawione
retuszu i obrobki komputerowej obrazy zafascynowaly berlinska publicznos¢.
Fotografie Lagerfelda s wolne od wszelkiego stylu, cho¢ mozna si¢ w nich dopa-
trze¢ wplywow secesji albo metod kolazowych z lat 1920. Za autorytet uwaza on
dwuch fotografow XX wieku: Alfreda Stieglitza i Edwarda Steichena. Pozatym
jest zdania, ze w zyciu nie ma nic statego, gdyz wszystko bezustannie ulega zmia-
nie. Tredy w sztuce sg ulotne i przemijalne tak jak moda. Kochajacy papier i
ksigzki Lagerfeld, posiada w Paryzu wiasne wydawnictwo ksigzek artystycznych i
fotograficznycha a takze malg ksiegarnie, szczegdlnie powazang i popularng w
$wiatku mody. Artysta nigdy nie pragnal mie¢ wiasnego muzeum. Wieczno$¢ go
nie interesuje. Chcialby jedynie pozostawic po sobie wielkg biblioteke ksigzek
artystycznych, ktérg ma zamiar wybudowac¢ w Nicei.

Karl Lagerfeld

,One Men Shown“ wystawa fotografii
25.11.06.- 4.02.07
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Iza Chamczyk, studentka ITI roku na wroctawskiej Akademii buntuje si¢ prze-
ciw takiemu traktowaniu jej osobistego potwora, jak pieszczotliwie nazywa swoje
ptétna. Zmuszona do opuszczenia muréw pracowni akademickiej przeniosta si¢
ze swoimi obrazami do przestrzeni galeryjnej — Studia BWA we Wroctawiu. Powo-
dow miata kilka: potwor nad ktérym obecnie pracuje znacznie przekracza ,,nor-
my” mozliwosci pracowni. Jej ptétna bywaly gesto powciskane migdzy prace in-
nych studentéw, niejednokrotnie uszkadzane, czy wrecz kradzione z pomieszczen
Akademii. To wla$ciwie typowa sytuacja, trapigca wigkszos¢ polskich uczelni,
niemniej do$¢ ucigzliwa. Jej obrazy, przeniesione do galerii mialy zacza¢ oddychac.

Z zalozenia ekspozycja jej obrazow zaplanowana byta tak, aby przybrac ,pra-
cowniany” charakter. Typowy nietad, porozktadane przybory malarskie, niekrepu-
jaca atmosfera i skupienie nad stwarzanym potworem. Pi6tna zostaly ustawione
pod $cianami, czgsto jeden na drugim, tak, by widz, ktory przyjdzie je oglada¢ miat
mozliwo$¢ haptycznego wrecz doswiadczenia malarstwa przy ich przestawianiu.
Taka wlasciwie forma antywystawy. Niestety nie wziela jednego pod uwage —
machiny galeryjnej, ktora rzadzi sie swoimi prawami i wcale nie musi by¢ az tak
przyjemna dla artysty, jakby sie to mogto wydawac...

Dostajac do reki klucz do galerii, tak by mogta wpadac tam zawsze, gdy tylko
poczuje potrzebg malowania, Chamczyk zobowigzala si¢ do stalych ,,dyzuréw”, w
trakcie ktorych miata przy publicznosci malowac obraz. To zrodzito pewne kom-
plikacje zwigzane z rozplanowaniem czasu, ktory zostat jej dany przez kuratora.
Ponadto, w trakcie trwania tej nietypowej akcji kurator wystawy zapraszat peda-
gogdéw akademickich i krytykéw do recenzowania na zywo poszczeg6lnych jej
plécien, udzielania wskazowek i dyskusji na temat malarstwa jako takiego. Takim
samym prawem zostali naturalnie obdarzeni widzowie wystawy — mogli w trakcie
malowania rozmawiac z artystka, udzielac jej sugestii dotyczacych pidcien, dowol-
nie przestawiac jej obrazy, a wrecz tworzy¢ z nich kompozycje r6znych wystaw.
Koncepcja zakladala, ze wystawa malarstwa nie musi by¢ nudng i niezmienng
wizjg jednej tylko osoby, ale moze stawac si¢ w czasie i by¢ dowolnie interpretowa-
na. Wiasciwie taka wystawa w dekonstrukeji, ktorej efekt, w postaci dokumenta-
cji fotograficznej i filmowej z catosci akcji ma zostac pokazany dopiero na finisazu.

Juz pierwszego dnia akcji do galerii przyszio sporo zainteresowanych. Niekt6-
rzy po to, by odwiedzi¢ Iz¢, zobaczy¢ jg przy malowaniu, ponarzekac na warunki
Akademii. Do kuratora posypaly sie propozycje wspotuczestniczenia w projekcie,
ze wzgledu na dos¢ duza powierzchni¢ miejsca do ewentualnej pracy tworczej.
Kilka osob zakwestionowalo potrzebe tworzenia artystki, twierdzac, ze jej akcja
ma skupic na sobie jedynie zainteresowanie w Srodowisku, mija si¢ za$ z roman-
tycznym etosem tworcy, pozostajacym sam na sam ze swym dzietem i geniuszem.
Pikanterii sytuacji dodawat wyswietlany w przedsionku galerii film pokazujacy Ize
w neglizu w namietny sposob dotykajacej zagruntowanego plétna.

Akcja zainteresowaly sie réwniez r6zne media. Raz po raz artystka musiala
udziela¢ wywiadow: dla radia, lokalnych telewizji oraz prasy. Na stronie interneto-
wej galerii pojawily sie komentarze do akcji. W ten sposob spelnit si¢ jeden z
postulatow tej nietypowej ekspozycji, by z pracy tworczej zorganizowac cos na
ksztalt reality show. Artystka poczuta sie jak matpa w klatce. Weigz poddawana
prowokacjom, majacym na celu sktonienie jej do obrony pomystu, nie byla w
stanie skupic si¢ na malowaniu. W pewnym momencie odlozyta pedzel i zajela si¢
jedynie odpowiadaniem na pytania, przyjemnos$¢ tworzenia zostawiajac sobie na
czas po ulotnieniu si¢ gosci. To wywolalo ataki na jej osobe — ,,miata malowac, a
nie maluje!”

Po kilku dniach akcji zaczely przychodzic¢ osoby specjalnie zapraszane do sko-
mentowania obrazow. Najczesciej, zamiast rzeczowej analizy prac dyskutowano o
charakterze wystgpienia. Kto$ podsunat mysl, ze pracujgc w taki sposob Cham-
czyk wraca do XIX wiecznej tradycji otwartych pracowni, ktore stanowily rodzaj
nieformalnych miejsc wymiany zdan nie tylko na temat sztuki, ale tez pozwalaja-
cych spotkac si¢ w niekrepujacej i tworczej atmosferze kulturalnych ludzi. Artysta
Pawet Jarodzki zwrocit Chamczyk uwage na fakt, ze powinna wystawiac tylko
najlepsze swoje prace, nie za$ pozostawia¢ decyzje ich doboru publicznosci. Wy-
stawiajgc swe szkolne, nieréwne prace Chamczyk moze bowiem zostac zapamieta-
na gtéwnie poprzez te gorsze, co jest swoistym samobojstwem artysty. Redaktorki
Gazety Wyborczej — Agata Saraczynska i Marta Czyz stworzyly, dobierajac jedynie

kilka prac artystki wlasng wizj¢ jej wystawy. Zostaly w ten sposéb postawione
niejako w kontrujacej do swego zawodu pozycji — tym razem to one mialy stwo-
rzy¢ wystawe, ktérg moglyby z czystym sumieniem opisac jako dobra. Podobnie
zachowala si¢ Ewelina Pawlus z TVP3, ktora zawiesita tylko jeden niewielki obraz,
nadajgc mu status samowystarczajacej ekspozycji tworczosci Izy. Pedagog artyst-
ki, Wojciech Pukocz mocno zakwestionowat ekshibicjonistyczng potrzebe poka-
zywania tworczego procesu. Uwazal, ze artysta, zwlaszcza tak mtody nie powinien
jeszcze wystawiac swej wrazliwosci na konfrontacje z prawami rzgdzacymi tzw.
Swiatkiem wystawienniczym, a zwlaszcza w taki sposob, w jaki uczynita to Cham-
czyk. Wyktadowca historii sztuki na Akademii, Aleksandra Maksymiak dtugo dys-
kutowala z Chamczyk o realiach funkcjonowania artysty w sSrodowisku i, co waz-
niejsze —jako jedna z niewielu osob podjeta si¢ konkretnej analizy dotychczasowego
jej dorobku. Zaproszony wyktadowca z Instytutu Historii Sztuki, Lukasz Krzyw-
ka przyprowadzit ze sobg studentéw w ramach zajec z wystawiennictwa. Ta roz-
mowa, odbyta bez uczestnictwa artystki, jedynie z kuratorem (czy wlasciwie a-
kuratorem) wystawy dotyczyta mechanizméw funkcjonowania r6znego rodzajow
galerii i alternatywnych miejsc wystawienniczych. Studenci probowali réwniez
stworzy¢ wlasng kompozycje z obrazéw Chamczyk, aczkolwiek ich propozycja
miala raczej charakter niesfornej zabawy niz konkretnego podejscia do problemu.
Moze zawazyl na tym fakt, ze ekspozycja mogta zosta¢ ,,zmieciona” juz przez
kolejnego odbiorcg.

Pozostalo kilka dni do finisazu. Przypadkowi goscie wchodzacy z ulicy reaguja
niepewnym usmiechem na twarzy napotykajac beztadnie rozrzucone w wielu miej-
scach galerii obrazy. Boja si¢ ich dotkna¢, tak jak gdyby byly jedynie wtasnoscig
artystki. Wystawiajac prace w galerii nalezy jednak pamigtac, ze na krotki czas
ogladu artysta zrzeka sie wtasnosci do swego dziefa, pozostawia, chocby w symbo-
liczny sposob ich interpretacje i konteksty w rekach swej publicznosci. Chamczyk
jest juz zmeczona ciagtym odpieraniem atakow, ttumaczeniem na zasadzie: ,,co
artysta chcial powiedzie¢” i tworzeniem bedgc nieustannie obserwowang ze stro-
ny zwiedzajacych. Tg sytuacje oddaje zreszta sam obraz. Wsrod zaaferowanych
rozmowga postaci ludzkich kuca péinaga kobieta w bezradnym gescie rozktadajaca
rece. To troche takie lustro, w ktorym odbija sie sytuacja zaistniata w galerii.
Obecnie artystka zastanawia sig, co stanie sie z jej pl6tnem. Z braku miejsca na
jego przechowywanie prawdopodobnie zdecyduje si¢ rozbic krosno i zwing¢ ob-
raz. Gdy pyta starszych od niej artystow, co zazwyczaj robig w takich sytuacjach,
odpowiadaja jej, ze najlepiej taki obraz zamalowac albo zniszczyc.

[

Pan Andrzej Saj
Redaktor naczelny Pisma Artystycznego FORMAT

Szanowny Panie Redaktorze,
Dzigkujemy za przestanie ostatniego numeru Format-u (nr 49).

Na jego 49 stronie zostalo opublikowane zdjecie pracy Roberta Kusmirowskiego
2006. W $wietle podpisu pod zdjeciem, wiascicielem pracy jest ,,Foksal
Gallery”. Tymczasem, w kolekcji Galerii Foksal nie ma zadnej pracy Roberta
Kusmirowskiego. Bardzo prosimy o zamieszczenie, w kolejnym numerze pisma,
sprostowania nastepujgcej tresci:
,Praca Roberta Kusmirowskiego 72006 roku, prezentowana pod-
czas 4. Berlinskiego Biennale nie nalezy do Galerii Foksal.
Galeria Foksal miesci si¢ przy ul. Foksal 1/4 w Warszawie i nosi swg nazwe
—zwigzang z tym miejscem — od 1966 roku. Instytucje uzywajace tej nazwy,
a co za tym idzie prestizu Galerii, dla wlasnych potrzeb, dopuszczajg sie
naduzycia.
Galeria Foksal”

Dzigkuje i tacze wyrazy szacunku,
Agnieszka Skalska



Malarstwo: prad zmienny

Tym razem nie spytamy, czy malarstwo ma jeszcze sif¢ przebicia w sztuce
zdominowanej przez najrézniejsze, przechodzace ptynnie jedne w drugie techniki
imedia. Poniewaz wiemy, ze ma i nie mozna moéwic o jakimkolwiek kryzysie tej
dziedziny. Tradycyjny, nabozny blejtram jest uprzywilejowany na rowni z innymi
nos$nikami idei - procesem, instalacja, sztuka interaktywna, wideo czy r6znego
rodzaju . A jednak powiedzmy to wprost — nie ma dzis$ zadnych szczegdl-
nych malarskich tendencji, ktore pozwalatyby skupi¢ uwage na okreslonym ze-
spole srodkéw formalnych czy tresciowych, wyrézniajacych malarstwo pierwsze-
go dziesieciolecia XXI wieku. Wciaz pojawiajg si¢ kolejni, Swietni malarze, swym
talentem rozbijajacy dotychczasowe umowne antymalarskie status quo. Indywi-
dualne podejscie do pt6tna kazdego z nich wyznacza nowe jakosci tej sztuki. Nie
ma malarskiego, okreslonego zgrabnym przymiotnikiem pradu. Nie ma manifestu
pokoleniowego, faczacego w grupe samopomocy i wspdlnej idei towarzystwa
malarskiego. Staramy si¢ unikng¢ przyklejania do obrazéw na wystawie zblazowa-
nej i nachalnej nalepki z napisem ,,mfoda sztuka”, ktéra miata by zastgpi¢ wspolny
mianownik wchodzacego na scene pokolenia, a ktéra nic nie znaczy w srodowi-
sku tak pelnym réznorodnosci i indywidualnosci. Na miejsce tej nalepki przykle-
jamy inng — ,,$wiezo malowane”. Liczymy na swiezo$¢ spojrzenia, zr6znicowanie
przekazu, wyjscie poza malarstwo w malarstwie, poza metamalarstwo. Ptotno,
ktore jest dane, zostalo juz na tyle przepracowane, ze swa strukturg przypomina
semantyczny palimpsest. Tym bardziej kuszace wydaje si¢ zignorowanie formalnej
hybrydy i odarcie jej z zalegajacych i spekanych przemalowek kolejnych znaczen.
By na porzadnie zagruntowanym pldtnie zaja¢ sie... malarstwem. Czy kolejni,
zaprezentowani na wystawie sekundujgcej 8. Konkursowi im. Eugeniusza Gep-
perta malarze beda w stanie oprzec sie pokusie zastosowania ironicznego skeczu
w swych pracach? Czy ich przekaz wyjdzie poza komentujacy sam siebie rebus?

Od swego zatozenia w 1989 roku, Konkurs im. Gepperta byt polem doswiad-
czalnym wielu r6znych, Scierajacych si¢ ze soba pomystow na malarstwo. Z zaska-
kujacg intuicjg wytawial przez caly czas swego trwania najwazniejsze problemy
nurtujgce miodych tworcow. Wystarczy spojrzec na spisy artystow biorgcych udziat
w poprzednich edycjach wystawy, by przekonac sig, ze wybory kuratoréw byty
niezwykle celne w swych prognozach na najblizsze lata dla sztuki polskiej. Dosko-
nale znani dzi$ tworcy jak: Zbigniew Rogalski, Grzegorz Sztwiertnia, Marzena
Nowak, Laura Pawela, czy Twozywo, to tylko niektorzy sposrod artystow uczest-
niczacych w poprzednich edycjach Konkursu, ktérych zaprezentowano w mo-
mencie, gdy stawiali pierwsze kroki na krajowej i migdzynarodowej scenie sztuki.

Jednoczesnie, obserwujac kolejne wystawy towarzyszace konkursowi im. Gep-
perta, bylismy swiadkami zmian w podej$ciu do malarstwa, wynikajacych z roz-
nych sposoboéw pojmowania tej dziedziny sztuki. Wybitna tworczos¢ artystyczna
i dziatalno$¢ akademicka Eugeniusza Gepperta, duchowego patrona konkursu,
nierozerwalnie kojarzona jest z tradycyjnym malarstwem. Mimo to, niemalze na
kazdej wystawie pojawialy si¢ prace, ktore odstawaly od tradycyjnego, zamknigte-
gow dwu wymiarach obrazu i poddawaty dyskusji zakres tematyczny pokazu oraz
formalne ograniczenia prac zglaszanych do Konkursu. W tym jednakze nalezy
upatrywac sil¢ i no$nos¢ tego jednego z najstarszych artystycznych konkurséw w
Polsce, ktory cho¢ odnosi si¢ do tradycji, to jednak nie odcina si¢ od przejawow
malarstwa w jego szerszym rozumieniu, stawiajgc przestanki tresciowe ponad
sztywno okreslone wymogi formalne.

Kolejng niespodziankg tegorocznej edycji jest zaproszenie do wspétpracy nad
wyborem i skonstruowaniem trudnej do zgeneralizowania Wystawy im. Gepperta

kuratorow, ktorzy pokoleniowo sg najblizsi wybieranym artystom i podobnie jak
oni s3 wchodzg na sceng sztuki, ale ktorzy zdazyli juz zaznaczy¢ swojg pozycje i
daja sie wyr6znic pod wzgledem stosowanych pomystow wystawienniczych. Jed-
noczesnie, majg wciaz na tyle entuzjazmu i potrzeby rozpoznania swojego srodo-
wiska, ze staje si¢ to gwarantem swiezosci ich spojrzenia na to sitg rzeczy tradycyj-
ne medium. W ten sposob, oprocz przegladu ciekawych tworcow, proponujemy
réwniez przeglad zainteresowan kuratoréw i krytykow, coraz odwazniej akcentu-
jacych swoje uczestnictwo we wspolczesnej sztuce. Czy zdobeda si¢ na ciekawe,
oryginalne propozycje? Czy wyciagna wnioski z wtasnych obserwacji akademic-
kich srodowisk? I w jaki sposob tego dokonajg? W chwili ozywionej w Polsce
dyskusji na temat znaczenia kuratora w ksztattowaniu obrazu sztuki, oddajemy
obosieczng bron ostatecznej decyzji tym z nich, ktorzy wcigz zmagaja sie z charak-
terem swej roli w sztuce. Czy ich wybor po$wiadczy o naszym przypuszczeniu, ze
malarstwo jest dzisiaj pradem zmiennym?

8. Konkurs im. Eugeniusza Gepperta

7. Krajowa Wystawa Malarstwa Mtodych
Akademia Sztuk Pigknych we Wroclawiu
BWA Wroctaw Galerie Sztuki Wspotczesnej
12.10-25.11.2007

kuratorzy

Patrycja Sikora

Piotr Stasiowski

Wojciech Pukocz



Ryszard Ziarkiewicz

~Republika bananowa” — wystawa
sztuki lat 80.

Co Iaczy modernizm i banana? Sztuka lat 80.

Dekada lat 80. jest rozbiérka modernizmu, ktory przez diugie dziesieciolecia
przepoczwarzy! sie z systemu racjonalnego w ,,republike bananowa”*. Odkryli to
i wykorzystali artysci. Obalili nie tylko modernizm, ale caly system polityczny na
nim oparty. System ten zwano komunizmem. Wedtug Pawla Jarodzkiego - autora
wystawy - sztuka tego okresu, w
odréznieniu od tego, co si¢ dziato
wczesniej, byta petna ironii i hu-
moru. Nie tylko krytykowala czy
oSmieszata dwczesng, absurdalng
rzeczywistos¢, ale tez tworzyla
autoironiczng wizje utopijnego
raju.

Polska sztuka lat 80. zwana
,zniemiecka
, zwloska ,
a przez polskich, raczej nieprzy-
chylnych krytykéw,
nie cieszyla si¢ uznaniem
ani prestizem. Zarzucano jej brak
oryginalnosci, lokalng topornos¢
i prza$nos¢. Jak to czesto bywa,
krytycy niedoceniali tego pokole-
niowego zrywu, ktéry nowym i
wlasnym jezykiem dobit dogory-
wajacy PRL. Tymczasem mloda
sztuka malowata Swiat bez kom-
pleksow, bez patriotycznych unie-
sien i romantycznych wizji. Ko-
chata malowanie wielkich narracji,
ale wedlug wtasnego kodeksu i je-
zyka.

Dekada lat 80. to niezwykla
zbitka rzeczy i zdarzen, ktore nie
powinny si¢ wydarzyc¢. To byt dia-
belski karnawat polityki i sztuki,
przemocy i zabawy, demonstracji
ulicznych i artystycznych zadym.
O krok od tragedii. Na krawedzi.
A jednak udalo sig, to wszystko
wydarzylo si¢ naprawde. Marzenia staly si¢ rzeczywistoscig. Dzigki spektakularne-
mu sukcesowi - entuzjazm i namietnos¢ tej dekady po dzis dzieh nas uwodzi,
postawy artystyczne wydaja sie nadal inspirujace, a stworzony wowczas jezyk
wypowiedzi artystycznej przezywa dzi$ swoj renesans.

Mezczyzna na ulicy

Oczywiscie sztuka dekady lat 80. nie miataby takiej sity bez polityki, ale jej
niezwykltos$¢ polega na tym, ze nie zatrzymala si¢ wylacznie na politycznej manife-
stacji. Odkryta na nowo samg siebie. Po diugich latach bezruchu wrdcita do pier-
wotnego sensu. To jest co$, co zwykle nazywamy ,rewolucjg”, przefomem, w
kazdym badz razie czyms wiecej niz tylko zmiang pokolenia. Byt to poczatek
konca polskiego modernizmu, brama do nowej epoki — postmodernizmu. To
przejscie byto niejednoznaczne. Smutek intelektu, ktory zegnat si¢ z racjonalng
strukturg rzeczywisto$ci mieszal si¢ z szalong zabawa z nowymi jezykami i forma-
mi. Zabawa ta ostatecznie odsunela na boczny tor tradycje: zar6wno bohateréw
akademizmu i awangardy.

Nowy ekspresyjny jezyk sztuki lat 80. byt poczatkiem polskiego postmoderni-
zmu, polskiej wersji sztuki globalnej i pierwszych manifestow street artu. Ekspre-
sjaipostmodernizm - to dwa oblicza tego samego kryzysu. Postmodernizm polski
nie tylko pobudzit wyobraznie artystyczna, wyrzucil energie mtodego pokolenia

artystow z akademii na ulicg, odstonit rzeczywisto$¢, ktéra okazata si¢ fascynuja-
ca, ale takze ostatecznie zmienil oblicze sporej czesci Europy. A artysci byli pierw-
szymi, ktorzy ja odkryli na nowo. To byto fenomenalne wydarzenie. Dlatego tak
dobrze jest dzi$ by¢ artysta polskim po 1980 roku.

Pamigtamy Pomaranczowg Alternatywe z Wroclawia. Totart z Tr6jmiasta. Ka-
pele: Prafdata, Apteka, Miki Mauzoleum, Klaus Mittfoch, Tilt, Brygada Kryzys.
Artystyczne Gruppy. Ulotki, gazetki i szablony pojawiajace sie w przestrzeni pu-
blicznej. ,Pamietaj! Masz prawo nie glosowac!” — glosito jedno z nich, ktére zoba-
czylem w windzie akademika przed wyborami w 1982 roku. Czy nie byta to
zapowiedz emocji targajacych przestrzenig publiczng 20 lat p6Zniej Czy potrafimy
wyobrazi¢ sobie demokracje bez ekspresji sztuki lat 80.? Antyglobalistow bez
todzkiej Kultury Zrzutéw, anarchistow bez LUXUSU?

Dzi$ wraca zainteresowanie tg sztuka, bo byta pionierska i catkiem niezle
radzila sobie z problemami, na ktére ciggle szukamy odpowiedzi, bo artysci lat 80.
odkryli jezyk opisu rzeczywistosci, ktory dobral jej si¢ do skory. Jezyk krytyczny,
niewygodny i niewdzi¢czny wobec instytucji sztuki rowniez. Poniewaz sztuka
sprzed 20 lat byta autentyczna i Scierala sie z prawdziwg rzeczywistoscig a nie jej
atrapg. Ale wracamy do tamtego czasu rowniez dlatego, ze dzieki dekadzie lat 80.
polska przestata kojarzy¢ si¢ z koficem $wiata i stala si¢ miejscem, ktore nie
nasladuje obcych kultur i tworzy wlasne wartosci.

Lata 80. staly si¢ podwaling wspolczesnosci i trampoling bezprecedensowej
ekspansji polskiej sztuki na arenie migdzynarodowej i dzisiejszych oszolamiaja-
cych karier artystycznych.

Nic nie zastapi tamtego czasu, ktory postawil sztuke wobec koniecznosci sa-
mookreslenia, zajecia konkretnego stanowiska i oceny rzeczywistosci. Ale spoj-
rzenie wstecz moze by¢ waznym dos§wiadczeniem: powrotem do Zrodet i pierwot-
nych emocji. A moze odwrotem od tresury rynku? Odtrutkg na systemowy
liberalizm? Jak by nie bylo, zawsze warto przypomniec sobie zrodta wspotczesno-
$ci. Wrocic do rewolucji, by byty nastepne.

* ,Republika bananowa” tytut wystawy Pawta Jarodzkiego o latach 80. przygotowywanej przez Dol-
noslaski Festiwal Artystyczny w 2007. Jarodzki jest artysta, ktéry startowat w latach 80. — $wiad-
kiem epoki, aktywnym uczestnikiem opozycji wobec komunizmu i reformatorem sztuki (Grupa LU-
XUS).
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— wystawa sztuki lat 80.

Co taczy modernizm i banana? Sztuka lat 80.

Dekada lat 80. jest rozbiorka modernizmu, ktéry przez diugie dzie-
sigciolecia przepoczwarzyl sig¢ z systemu racjonalnego w ,republike
bananowa”*. Odkryli to i wykorzystali artysci. Obalili nie tylko moder-
nizm, ale caly system polityczny na nim oparty. System ten zwano ko-
munizmem. Wedtug Pawta Jarodzkiego — autora wystawy — sztuka tego
okresu, w odréznieniu od tego, co si¢ dzialo wczeéniej, byta petna
ironii i humoru. Nie tylko krytykowata czy o$mieszala 6wczesna, ab-
surdalng rzeczywistosc, ale tez tworzyta autoironiczng wizj¢ utopijne-
g0 raju.

Polska sztuka lat 80. zwana nowgq ekspresjg, z niemiecka Neue Wil-
de, z wloska transawangardg, a przez polskich, raczej nieprzychyl-
nych krytykow, sztukq nowych dzikich, nie cieszyla si¢ uznaniem ani
prestizem. Zarzucano jej brak oryginalnoéci, lokalng topornosc i prza-
$nos¢. Jak to czesto bywa, krytycy niedoceniali tego pokoleniowego
zrywu, ktory nowym i wiasnym jezykiem dobit dogorywajgcy PRL.
Tymczasem mioda sztuka malowata $wiat bez kompleksow, bez patrio-
tycznych uniesien i romantycznych wizji. Kochala malowanie wiel-
kich narracji, ale wedtug wlasnego kodeksu i jezyka.

Dekada lat 80. to niezwykla zbitka rzeczy i zdarzen, ktére nie po-
winny sie wydarzy¢. To byt diabelski karnawal polityki i sztuki, prze-
mocy i zabawy, demonstracji ulicznych i artystycznych zadym. O krok
od tragedii. Na krawedzi. A jednak udato sig, to wszystko wydarzylo
si¢ naprawde. Marzenia staly si¢ rzeczywistoscia. Dzigki spektakular-
nemu sukcesowi — entuzjazm i namigtnosc tej dekady po dzis dzien
nas uwodzi, postawy artystyczne wydaja si¢ nadal inspirujgce, a stwo-
rzony wowczas jezyk wypowiedzi artystycznej przezywa dzis swoj re-
nesans.

Oczywiscie, sztuka dekady lat
80. nie mialaby takiej sily bez
polityki, ale jej niezwykios¢ po-
lega na tym, ze nie zatrzymala si¢
wylgcznie na politycznej mani-
festacji. Odkryla na nowo samg
siebie. Po dlugich latach bezru-
chu wrocita do pierwotnego sen-
su. To jest co$, co zwykle nazy-
wamy ,,rewolucja”, przelomem,
w kazdym badz razie czyms wig-
cej niz tylko zmiang pokolenia.
Byl to poczatek konca polskie-
o modernizmu, brama do no-
j.epoki — postmodernizmu. To
scie byto niejednoznaczne.

[ ktory zegnat
rukturg rze-
sie z szalong

su. Postmodernizm polski nie tylko pobudzit wyobrazni¢ artystyczna,
wyrzucit energie modego pokolenia artystow z akademii na ulicg, od-
stonit rzeczywistos¢, ktora okazata si¢ fascynujaca, ale takze ostatecz-
nie zmienit oblicze sporej czesci Europy. A artysci byli pierwszymi,
ktorzy ja odkryli na nowo. To bylo fenomenalne wydarzenie. Dlatego
tak dobrze jest dzi§ by¢ artystg polskim po 1980 roku.

Pamietamy Pomaranczowg Alternatywe z Wroclawia. Totart z Troj-
miasta. Kapele: Prafdata, Apteka, Miki Mauzoleum, Klaus Mittfoch,
Tilt, Brygada Kryzys. Artystyczne Gruppy. Ulotki, gazetki i szablony
pojawiajgce si¢ w przestrzeni publicznej. ,Pamigtaj! Masz prawo nie
glosowac!” ~ glosilo jedno z nich, ktére zobaczylem w windzie akade-
mika przed wyborami w 1982 roku. Czy nie byla to zapowiedz emocji
targajacych przestrzenig publiczng 20 lat pézniej? Czy potrafimy wy-
obrazi¢ sobie demokracje bez ekspresji sztuki lat 80.? Antyglobalis-
tow bez 16dzkiej Kultury Zrzutow, anarchistow bez LUXUSU?

Dzi§ wraca zainteresowanie tg sztuka, bo byla pionierska i catkiem
niezle radzita sobie z problemami, na ktore ciggle szukamy odpowie-
dzi, bo artysci lat 80. odkryli jezyk opisu rzeczywistosci, ktory dobral
jej sie do skory. Jezyk krytyczny, niewygodny i niewdzigczny wobec
instytucji sztuki rowniez. Poniewaz sztuka sprzed 20 lat byta auten-
tyczna i Scierala si¢ z prawdziwg rzeczywistoscig, a nie jej atrapg. Ale
wracamy do tamtego czasu rowniez dlatego, ze dzigki dekadzie lat 80.
Polska przestata kojarzy¢ si¢ z koncem $wiata i stala si¢ miejscem,
ktore nie nasladuje obcych kultur i tworzy wiasne wartosci.

Lata 80. staly si¢ podwaling wspolczesnosci i trampoling bezprece-
densowej ekspansji polskiej sztuki na arenie migdzynarodowej i dzi-
siejszych oszalamiajgcych karier artystycznych.

Nic nie zastgpi tamtego czasu, ktory postawit sztuke¢ wobec ko-
niecznosci samookreslenia, zajecia konkretnego stanowiska i oceny
rzeczywistosci. Ale spojrzenie wstecz moze by¢ waznym doswiadcze-
niem: powrotem do zrddet i pierwotnych emocji. A moze odwrotem
od tresury rynku? Odtrutkg na systemowy liberalizm? Jak by nie bylo,
zawsze warto przypomnie¢ sobie zrodla wspétczesnosci. Wroci¢ do
rewolucji, by byly nastepne.

* Republika bananowa" tytut wystawy Pawla Jarodzkiego o latach 80. przygotowywanej przez Dol-
noslaski Festiwal Artystyczny w 2007. Jarodzki jest artysta, ktory startowat w latach 80. — $wiad-
kiem epoki, aktywnym uczestnikiem opozycji wobec komunizmu i reformatorem sztuki (Grupa LUXUS).
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