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Byæ mo¿e bêdzie to zaskakuj¹ce stwierdzenie, ale zauwa¿y-Byæ mo¿e bêdzie to zaskakuj¹ce stwierdzenie, ale zauwa¿y-Byæ mo¿e bêdzie to zaskakuj¹ce stwierdzenie, ale zauwa¿y-Byæ mo¿e bêdzie to zaskakuj¹ce stwierdzenie, ale zauwa¿y-Byæ mo¿e bêdzie to zaskakuj¹ce stwierdzenie, ale zauwa¿y-
³am, czy poprawniej – doœwiadczy³am ³am, czy poprawniej – doœwiadczy³am ³am, czy poprawniej – doœwiadczy³am ³am, czy poprawniej – doœwiadczy³am ³am, czy poprawniej – doœwiadczy³am transkulturowoœcitranskulturowoœcitranskulturowoœcitranskulturowoœcitranskulturowoœci jako jako jako jako jako
w³aœciwoœci (cechy) sztuki wspó³czesnej, nim dowiedzia³amw³aœciwoœci (cechy) sztuki wspó³czesnej, nim dowiedzia³amw³aœciwoœci (cechy) sztuki wspó³czesnej, nim dowiedzia³amw³aœciwoœci (cechy) sztuki wspó³czesnej, nim dowiedzia³amw³aœciwoœci (cechy) sztuki wspó³czesnej, nim dowiedzia³am
siê o jej istnieniu z opracowañ krsiê o jej istnieniu z opracowañ krsiê o jej istnieniu z opracowañ krsiê o jej istnieniu z opracowañ krsiê o jej istnieniu z opracowañ krytycznych czy filozoficznych.ytycznych czy filozoficznych.ytycznych czy filozoficznych.ytycznych czy filozoficznych.ytycznych czy filozoficznych.
TTTTTranskulturowoœæ sta³a siê moim osobistym doœwiadczeniemranskulturowoœæ sta³a siê moim osobistym doœwiadczeniemranskulturowoœæ sta³a siê moim osobistym doœwiadczeniemranskulturowoœæ sta³a siê moim osobistym doœwiadczeniemranskulturowoœæ sta³a siê moim osobistym doœwiadczeniem
na pocz¹tku lat 80. XX wieku.na pocz¹tku lat 80. XX wieku.na pocz¹tku lat 80. XX wieku.na pocz¹tku lat 80. XX wieku.na pocz¹tku lat 80. XX wieku.

Mieszka³am wówczas w stolicy Grecji, Atenach i obserwowa³am
jedn¹ z najstarszych kultur na œwiecie w jej dwudziestowiecznej wer-
sji. Prowadzone przeze mnie badania sztuki nowogreckiej w latach
1985-1990 w ramach studiów doktoranckich (metodami ankietowy-
mi przeprowadzone wœród twórców greckich trzech pokoleñ XX wie-
ku, mieszkaj¹cych stale w kraju, a tak¿e na emigracji oraz materia³
zebrany jako rezultat „obserwacji uczestnicz¹cej” w œrodowisku arty-
stycznym trzech akademickich oœrodków: Aten, Salonik i Patry) za-
owocowa³y doœæ jasnymi wnioskami na temat procesów dynamiki tej
kultury, ze szczególnym uwzglêdnieniem kultury plastycznej i twór-
czoœci artystycznej w Grecji drugiej po³owy XX wieku. Wa¿n¹ czêœci¹
badañ by³o rozpoznanie funkcji diaspory greckiej, w tym artystycznej
diaspory i licznych dyfuzji kulturowych oraz wp³ywów synkretycz-
nych, jakim podlega³a kultura grecka w ostatnich dekad.

W obyczajach, sztuce i w jêzyku nowogreckim poszczególne war-
stwy historycznych przemian wyraŸne by³y jak warstwy pok³adów ar-
cheologicznych. Tym jaœniej i wyraŸniej odciska³y siê na niej zmiany
najnowsze, nak³adane metod¹ palimptyczn¹ na istniej¹ce ju¿ warstwy,
dostosowane do istniej¹cego uk³adu, bez zaburzenia to¿samoœci kul-
turowej. Obserwacja starej kultury, jak¹ jest kultura grecka, z zacho-
wan¹ ci¹g³oœci¹ trwania, widoczn¹ m.in. w ci¹g³oœci jêzyka, który mimo
kolejnych ewolucyjnych zmian pozosta³ ¿ywy i zrozumia³y dla ogó³u
uczestników tej kultury, dawa³a te¿ mo¿liwoœæ rozpoznania przemian
natury globalnej, jakim w sposób oczywisty dla obecnej fazy rozwoju
cywilizacyjnego zosta³a poddana wspó³czesna kultura grecka.

Trwaj¹ce od pocz¹tku lat 90. dyskusje na temat wp³ywu globaliza-
cji – zespo³u zjawisk wywodz¹cych siê z obszaru ekonomii – na sferê
kultury zwraca³y uwagê na nieadekwatnoœæ dotychczasowego okreœ-
lenia ró¿nic kulturowych w oparciu o koncepcjê krêgów kulturo-
wych, czyli terytorialno-czasowej jednoœci zachowañ ludzi i wystê-
powania materialnych i niematerialnych rezultatów tych zachowañ.
Mechanizmy globalizacyjne uruchomi³y nowy typ komunikacji oparty
na koncepcji sieci. Procesy komunikacji sieciowej w³¹czy³y zjawis-
ka kulturowe w obszary zarz¹dzane i regulowane globalnie. Powszech-
ne zastosowanie Internetu w latach 90. spowodowa³o „przekompo-
nowanie” wizji struktury kultury z modeli terytorialno-czasowych,
ograniczonych wyraŸnymi granicami s¹siaduj¹cych ze sob¹ „krêgów
kulturowych” (czasami pokrywaj¹cych siê z granicami etnicznymi,
narodowymi lub pañstwowymi) w modele o charakterze sieciowym.
W sieci poszczególne elementy kultury: obyczaje, mity, obrzêdy, ce-
remonie, a przede wszystkim wartoœci i ufundowane na nich normy
i wzory kultury reguluj¹ce zachowania ludzkie, mog¹ przechodziæ
p³ynnie z jednej kultury do drugiej, bez naruszania faktycznie istnie-
j¹cych granic terytorialnych kultur w ich wymiarze geokulturowym,
bêd¹cym do niedawna wyznacznikiem „krêgów kulturowych”.

Tak wiêc dyfuzja kulturowa nie wymaga ju¿ nomadyzmu w postaci
faktycznego przemieszczania siê uczestników kultury, lecz przemiesz-
czania siê fantomów tej kultury: zapisów medialnych, zdygitalizowa-
nych obrazów, zachowañ w sieci oraz ich zapisów utrwalonych na
noœnikach elektronicznych. Medializacja kultury bez w¹tpienia przy-
czynia siê utrwalaniu transkulturowoœci jako cechy kultury wspó³czesnej
oraz wspó³czesnej sztuki.

Transkulturowoœæ wspó³czesnej sztuki rozumiem nieco inaczej ni¿
postulowana przez estetyków „estetyka transkulturowa”. „Estetyka
transkulturowa” wyra¿a siê obecnie bardziej w formie zainteresowa-
nia systemami estetycznymi innymi od estetyki „bia³ego cz³owieka”,
czyli estetyki krêgu kultury zachodnioeuropejskiej i Stanów Zjedno-

czonych Ameryki, ukszta³towanej w oparciu o starogrecki paradyg-
matu klasycznego „piêkna” oraz jego negacji lub mutacji w dwudzie-
stowiecznym modernizmie europejskim.

Przemiany zachodz¹ce wspó³czeœnie w kulturze i sztuce podlegaj¹
tak wielkiemu tempu przemian, ¿e okres postmodernizmu wydaje siê
byæ ju¿ epok¹ klasyczn¹ wobec aktualnego stanu kultury i sztuki œwia-
ta globalnego. „Estetyka transkulturowa”, o której mowa w ksi¹¿ce
pod redakcj¹ prof. Krystyny Wilkoszewskiej (Kraków 2004) wydaje
siê byæ po prostu zaciekawieniem innymi ni¿ europejskie systemami

�  TTTTTamara Kvesitadzeamara Kvesitadzeamara Kvesitadzeamara Kvesitadzeamara Kvesitadze, Tamara Studio, rzeŸba, ( Gruzja), Wenecja 2007, fot. J. Kos

KKKKKatia Loheratia Loheratia Loheratia Loheratia Loher, instalacja, wystawa: Dubler, 2006
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estetycznymi, co przypomina zbiór opisowo traktowanej estetyki, na
poziomie zapisów i opisów etnograficznych.

Tymczasem transkuturowoœæ jest efektem procesów rozbijaj¹cych
dotychczasowe struktury kultury lokalnej, nastêpnie tworz¹cych ca³o-
œci, które „wszczepione” w struktury innej kultury stanowi¹ jej integral-
na czêœæ, zachowuj¹c jednoczeœnie w pe³ni w³aœciwoœci przynale¿ne
kulturze „macierzystej”. Transkulturowoœæ jest wiêc efektem procesów
kreolizacji czy hybrydyzacji kultury wspó³czesnej.

W obszarze sztuki przemiany prowadz¹ce w kierunku transkultu-
rowoœci rozpoczê³y siê w okresie postmodernizmu. Zaryzykowaæ
mo¿na stwierdzenie, ¿e pojêcie awangardy, jako kluczowe dla estetyki
modernizmu, zawiera³o cechê ponadnarodowoœci, a tym samym po-
nadkulturowoœci. Ale dopiero postmodernizm z jego zaburzeniem
dotychczas obowi¹zuj¹cych podzia³ów w sztuce np. odrêbnoœci ga-
tunków, zatarcia granicy miêdzy sztuk¹ wysok¹ i nisk¹, zastosowa-
niem ludycznego pomieszania kodów komunikacyjnych, zatarciem
granicy miêdzy ¿yciem codziennym a sztuk¹ oraz naruszeniem linear-
noœci czasu historycznego, da³ mo¿liwoœæ rozwoju procesów tworz¹-
cym transkulturowoœæ sztuki wspó³czesnej.

To modernizm i wielkie wystawy tematyczne (pierwsz¹ z nich by³a
Wystawa Œwiatowa w Pary¿u w roku 1900), a nastêpnie specjalistycz-
ne wystawy sztuki: Biennale Sztuki w Wenecji, Biennale M³odych w Pa-
ry¿u, „Documenta” w Kassel, Biennale w Saõ Paulo stan¹ siê miejsca-
mi konfrontacji nie tylko stylów i postaw twórczych, ale tak¿e roz-
maitych z ontycznego punktu widzenia kryteriów estetycznych oraz
rozmaitych paradygmatów sztuki.

Zapewne z przyczyn czysto merkantylnych oraz, byæ mo¿e, z pró¿-
noœci w³asnej krytyków i estetyków Starego Kontynentu, artyœci z in-
nych krêgów kulturowych prezentowani na tych pokazach realizowali
przewa¿nie imperatyw estetyczny i kanony sztuki euro-amerykañskiej.
Zazwyczaj te¿ artyœci z egzotycznych krajów prezentowani w tych
miêdzynarodowych artystycznych pokazach uczyli siê, a nastêpnie
mieszkali i tworzyli w metropoliach œwiata zachodniego.

W tym swoistym „przemyœle wystawienniczym”, który zinstytucjo-
nalizowa³ siê równolegle do majestatycznych i coraz bardziej skostnia-
³ych muzeów oraz bardziej wra¿liwych na nowoœci galerii czy centrów
sztuki wspó³czesnej, podleg³ych zazwyczaj polityce kulturalnej rz¹dów
i realizuj¹cych w istocie g³ównie interesy pañstwowo-narodowe po-
przez promocjê sztuki, wielkie miêdzynarodowe (czy ponadnarodowe)
pokazy sztuki sta³y siê n o w y m  p o l e m  d o œ w i a d c z a l n y m dla
sztuki ery globalizacji.

Niebagateln¹ rolê w nowym „uk³adzie alternatywnym” odgrywaj¹
kuratorzy, których funkcja z charyzmatyczno-przywódczej, charakte-
rystycznej dla fazy modernizmu i post-modernizmu (Pierre Restany,
Achille Bonito Oliwa i in.) zamieni³a siê w organizatorsk¹ i kreacyjn¹,
buduj¹c¹ now¹ artystyczn¹ jakoœæ.

G³ówn¹ cech¹ postmodernistycznego „poœrednika” stoj¹cego po-
miêdzy producentem a konsumentem, artyst¹ a odbiorc¹, owego „fa-
chowca od symboli”, który uprzystêpni, objaœni dzie³o, nurt czy kieru-
nek, „doprowadzi” widza do istoty rzeczy w sztuce – jest rola demiurga

tworz¹cego z artystów i ich wytworów nowe, niezale¿ne od elementów
sk³adowych wystawy „mega-dzie³o” sztuki.

Taka forma funkcjonowania sztuki w obszarze spo³ecznym w po³¹-
czeniu z medializacj¹ kultury i zamian¹ struktur geokulturowych na
struktury przep³ywów elementów kultury w sieci, stanowi doskona³e
œrodowisko rozwoju transkulturowoœci sztuki wspó³czesnej.

Transkulturowoœæ naznaczy³a tegoroczn¹ edycjê wystawy „Docu-
menta” w Kassel, gdzie realnie istniej¹ca multikulturowoœæ mocno na-
rusza³a europejskie kanony pojmowania sztuki oraz europocentrycz-
ny system wartoœci estetycznych i artystycznych, obecny zarówno
w modernizmie, jak i postmodernizmie.

Wystawa „The world as a stage” – przekrojowa wystawa tematyczna
w Tate Modern w Londynie, trwaj¹ca do stycznia 2008, której kurator-
kami by³y J. Morgan i C. Wood – prezentuje (a w zasadzie kreuje)
zwi¹zek pomiêdzy sztukami wizualnymi a teatrem. Teatr i teatralnoœæ
rozumiana jest przez autorki wystawy szeroko i dotyczy miêdzy inny-
mi budowania dialogu nowego typu miêdzy twórcami a odbiorcami,
zak³adaj¹c interaktywnoœæ odbiorcy i twórcy.

„Viva Mexico” to z kolei wystawa tematyczna z serii monumental-
nych wystaw narodowych (a w zasadzie kulturowych) w warszawskiej1

2
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Zachêcie. Kuratork¹ tej edycji cyklu by³a M. Kardasz, która stara³a siê zilu-
strowaæ stan kultury meksykañskiej, zwracaj¹c uwagê na jej wielow¹tkowoœæ,
tradycjê, zwi¹zki z kultur¹ popularn¹, polityk¹ i religi¹.

Realizowane przeze mnie i moj¹ siostrê Gosiê Koœcielak od 1997 roku
wystawy w cyklu „Transkulturowe wizje” (Warszawa-Chicago-Ateny-Szcze-
cin-Wroc³aw) oraz cykl zorganizowanych przeze mnie wystaw pt. „To¿samoœæ
sztuki” (Wroc³aw 2006-2007)1 skupi³y artystów ró¿nych pokoleñ z ró¿nych
krajów o rozmaitej kulturze. Byli to czêsto autorzy spoza krêgu kultury euro-
pejskiej. Ich dzie³a nie koncentruj¹ siê wokó³ podobnej stylistyki, jednego
krêgu kulturowego czy podobnej wizji sztuki, a tym bardziej nurtu, kierunku
czy tendencji lecz s¹ zbiorem „transgenicznych” tematów obecnych we wspó³-
czesnej kulturze globalnej.

Tak rozumiana transkulturowoœæ sta³a siê tak¿e osi¹ wystawy Raula Zamu-
dio DUBLER (Body Double, Wroc³aw 2006) prezentowanej w moim cyklu
„To¿samoœæ sztuki”. Bez wzglêdu na wiek i pochodzenie twórców ich dzie³o
dotyczy p³ynnoœci to¿samoœci w œwiecie wspó³czesnym, dewaluacji wa¿nych
(paradygmatycznych) wzorców, jak patriotyzm, ojczyzna, mi³oœæ matczyna,
rola kobiety w globalnym uk³adzie kulturowym, zachwianie cech kulturowych
p³ci i wieku, jako wyró¿ników statusu jednostki w kulturze i wielu innych.

Transkulturowoœæ z bli¿ej nieokreœlonej jakoœci œwiata globalnego staje siê
realn¹ cech¹ kultury i sztuki wspó³czesnej. Jej pe³na analiza nie jest mo¿liwa
w tak krótkim tekœcie. Przedstawi³am wiêc tu jedynie w¹tki, które wymagaj¹
dalszych badañ i opracowañ krytycznych.

�
1 M.in. „Pó³noc-Po³udnie. Transkulturowe wizje”, Muzeum Narodowe w Warszawie, Oddzia³ w Królikarni 1999,

Transkulturowe wizje 2. Polsko-Amerykañska Sztuka Wspó³czesna.Muzeum Narodowe w Szczecinie 2002,
„Konceptualne zwi¹zki”, Chicago 2004, „To¿samoœæ sztuki”, Autorska Galeria E. Koœcielak, CK Zamek Wroc³aw-
Leœnica, 2006-2007, „Dubler”,  R. Zamudio 2006,

1. Iran do Espirito Santo1. Iran do Espirito Santo1. Iran do Espirito Santo1. Iran do Espirito Santo1. Iran do Espirito Santo (Brasil), Wenecja 2007, fot.  J.  Kos

2.2.2.2.2. Li ChenLi ChenLi ChenLi ChenLi Chen,  Energy of Emptiness , rzeŸba, Wenecja 2007, fot.  J. Kos

3. Maria Bartuszowa3. Maria Bartuszowa3. Maria Bartuszowa3. Maria Bartuszowa3. Maria Bartuszowa, Bez tytu³u, 1970-1987, gips, Kassel 2007,
fot. I. Agostinelli

4-5. J. D. ́ Okhai4-5. J. D. ́ Okhai4-5. J. D. ́ Okhai4-5. J. D. ́ Okhai4-5. J. D. ́ Okhai OjeikereOjeikereOjeikereOjeikereOjeikere, Hairstyles & Headgear Series, 2006, srebro na
aluminium, 100 x 100 cm, fot, K. Saj

6. Y6. Y6. Y6. Y6. Yehudit Sasportasehudit Sasportasehudit Sasportasehudit Sasportasehudit Sasportas, The Guardians of the Threshold ( Israel), Wenecja
2007, fot.  J. Kos
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Czemu s³u¿¹ wielkie miêdzynarodowe festiwale sztuki, takieCzemu s³u¿¹ wielkie miêdzynarodowe festiwale sztuki, takieCzemu s³u¿¹ wielkie miêdzynarodowe festiwale sztuki, takieCzemu s³u¿¹ wielkie miêdzynarodowe festiwale sztuki, takieCzemu s³u¿¹ wielkie miêdzynarodowe festiwale sztuki, takie
jak „Documenta” w Kjak „Documenta” w Kjak „Documenta” w Kjak „Documenta” w Kjak „Documenta” w Kassel czy Biennale Wassel czy Biennale Wassel czy Biennale Wassel czy Biennale Wassel czy Biennale Weneckie? Dla Arnol-eneckie? Dla Arnol-eneckie? Dla Arnol-eneckie? Dla Arnol-eneckie? Dla Arnol-
da Bode, pomys³odawcy i twórcy Documenta, odpowiedŸ by³ada Bode, pomys³odawcy i twórcy Documenta, odpowiedŸ by³ada Bode, pomys³odawcy i twórcy Documenta, odpowiedŸ by³ada Bode, pomys³odawcy i twórcy Documenta, odpowiedŸ by³ada Bode, pomys³odawcy i twórcy Documenta, odpowiedŸ by³a
oczywista: wielkie wystawy pokazuj¹ aktualny stan sztuki,oczywista: wielkie wystawy pokazuj¹ aktualny stan sztuki,oczywista: wielkie wystawy pokazuj¹ aktualny stan sztuki,oczywista: wielkie wystawy pokazuj¹ aktualny stan sztuki,oczywista: wielkie wystawy pokazuj¹ aktualny stan sztuki,
pokazuj¹, gdzie znajduje siê sztuka i gdzie my siê znajdujemypokazuj¹, gdzie znajduje siê sztuka i gdzie my siê znajdujemypokazuj¹, gdzie znajduje siê sztuka i gdzie my siê znajdujemypokazuj¹, gdzie znajduje siê sztuka i gdzie my siê znajdujemypokazuj¹, gdzie znajduje siê sztuka i gdzie my siê znajdujemy
– – – – – WWWWWo steht die Kunst heute, wo stehen wir heuteo steht die Kunst heute, wo stehen wir heuteo steht die Kunst heute, wo stehen wir heuteo steht die Kunst heute, wo stehen wir heuteo steht die Kunst heute, wo stehen wir heute1. Bode, jak Bode, jak Bode, jak Bode, jak Bode, jak
przysta³o na klasycznego humanistê, uwa¿a³, ¿e cz³owiek po-przysta³o na klasycznego humanistê, uwa¿a³, ¿e cz³owiek po-przysta³o na klasycznego humanistê, uwa¿a³, ¿e cz³owiek po-przysta³o na klasycznego humanistê, uwa¿a³, ¿e cz³owiek po-przysta³o na klasycznego humanistê, uwa¿a³, ¿e cz³owiek po-
winien znajdowaæ siê tam, gdzie sztuka, poniewa¿ sztuka jestwinien znajdowaæ siê tam, gdzie sztuka, poniewa¿ sztuka jestwinien znajdowaæ siê tam, gdzie sztuka, poniewa¿ sztuka jestwinien znajdowaæ siê tam, gdzie sztuka, poniewa¿ sztuka jestwinien znajdowaæ siê tam, gdzie sztuka, poniewa¿ sztuka jest
najpe³niejszym wyrazem ludzkiego ducha, jest duchow¹ sie-najpe³niejszym wyrazem ludzkiego ducha, jest duchow¹ sie-najpe³niejszym wyrazem ludzkiego ducha, jest duchow¹ sie-najpe³niejszym wyrazem ludzkiego ducha, jest duchow¹ sie-najpe³niejszym wyrazem ludzkiego ducha, jest duchow¹ sie-
dzib¹ cz³owieka. Do tego myœlenia nawi¹zuje jedna z prac te-dzib¹ cz³owieka. Do tego myœlenia nawi¹zuje jedna z prac te-dzib¹ cz³owieka. Do tego myœlenia nawi¹zuje jedna z prac te-dzib¹ cz³owieka. Do tego myœlenia nawi¹zuje jedna z prac te-dzib¹ cz³owieka. Do tego myœlenia nawi¹zuje jedna z prac te-
gorocznych „Documenta”, instalacja chilijskiego artysty Gon-gorocznych „Documenta”, instalacja chilijskiego artysty Gon-gorocznych „Documenta”, instalacja chilijskiego artysty Gon-gorocznych „Documenta”, instalacja chilijskiego artysty Gon-gorocznych „Documenta”, instalacja chilijskiego artysty Gon-
zalo Diaza, której centralnym elementem jest kr¹g œwiat³a nazalo Diaza, której centralnym elementem jest kr¹g œwiat³a nazalo Diaza, której centralnym elementem jest kr¹g œwiat³a nazalo Diaza, której centralnym elementem jest kr¹g œwiat³a nazalo Diaza, której centralnym elementem jest kr¹g œwiat³a na
œcianie i napis widoczny dopiero wtedyœcianie i napis widoczny dopiero wtedyœcianie i napis widoczny dopiero wtedyœcianie i napis widoczny dopiero wtedyœcianie i napis widoczny dopiero wtedy, kiedy widz pr, kiedy widz pr, kiedy widz pr, kiedy widz pr, kiedy widz przetniezetniezetniezetniezetnie
snop œwiat³a i przys³oni w³asnym cieniem umieszczony na œcia-snop œwiat³a i przys³oni w³asnym cieniem umieszczony na œcia-snop œwiat³a i przys³oni w³asnym cieniem umieszczony na œcia-snop œwiat³a i przys³oni w³asnym cieniem umieszczony na œcia-snop œwiat³a i przys³oni w³asnym cieniem umieszczony na œcia-
nie napis: „Du kommst zum Herzen Deutschlands, nur um dasnie napis: „Du kommst zum Herzen Deutschlands, nur um dasnie napis: „Du kommst zum Herzen Deutschlands, nur um dasnie napis: „Du kommst zum Herzen Deutschlands, nur um dasnie napis: „Du kommst zum Herzen Deutschlands, nur um das
WWWWWort Kunst unter deinem Schatten zu lesen” (Port Kunst unter deinem Schatten zu lesen” (Port Kunst unter deinem Schatten zu lesen” (Port Kunst unter deinem Schatten zu lesen” (Port Kunst unter deinem Schatten zu lesen” (Prrrrrzybywasz dozybywasz dozybywasz dozybywasz dozybywasz do
serca Niemiec tylko po to, by w swoim w³asnym cieniu odczy-serca Niemiec tylko po to, by w swoim w³asnym cieniu odczy-serca Niemiec tylko po to, by w swoim w³asnym cieniu odczy-serca Niemiec tylko po to, by w swoim w³asnym cieniu odczy-serca Niemiec tylko po to, by w swoim w³asnym cieniu odczy-
taæ s³owo sztuka).taæ s³owo sztuka).taæ s³owo sztuka).taæ s³owo sztuka).taæ s³owo sztuka).

Pierwsze „Documenta” w 1955 roku, które Bode przygotowa³ wspól-
nie z wybitnym historykiem sztuki Wernerem Haftmannem, mia³y przeko-
naæ widzów, ¿e jedyn¹, autentyczn¹ sztuk¹ naszych czasów jest sztuka
nowoczesna. By³ to triumfalny powrót sztuki nowoczesnej na niemiec-
k¹ i nie tylko niemieck¹ scenê artystyczn¹ po latach represji i przeœlado-
wañ, których symbolem sta³a siê nies³awna wystawa „Entartete Kunst”,
zorganizowana przez nazistów w 1937 roku w Monachium. Trzy na-
stêpne edycje Documenta (1959, 1964, 1968) umocni³y pozycjê sztu-
ki nowoczesnej, pokazuj¹c, jak sztuka wspó³czesna kontynuuje i roz-
wija artystyczne dziedzictwo modernizmu. Prze³omem okaza³y siê
dopiero V „Documenta” (1972), zorganizowane przez Haralda Sze-
emanna, który pokaza³ jak sztuka podwa¿a w³asne granice, a tym sa-
mym w³asn¹ to¿samoœæ, rozpuszczaj¹c siê w wielorakich dyskursach
wspó³czesnej kultury. Szeemann rzuci³ wspó³czesn¹ sztukê na pastwê
semiologów, psychoanalityków, socjologów i innych teoretyków kultu-
ry, napisa³ Jean-Marc Poinsot2. Piêæ lat póŸniej kurator kolejnych „Do-
cumenta”, Manfred Schneckenburger, spróbowa³ przywróciæ porz¹-
dek, odwo³uj¹c siê do medialnego podzia³u sztuki, dziel¹c sztukê wed³ug
u¿ywanych przez artystów mediów – rysunek, fotografia, film, wideo
itd. Kolejne „Documenta” (1982), organizowane przez holenderskiego
kuratora Rudi Fuchsa, nazwane zosta³y „postmodernistycznymi” z tego
powodu, ¿e zdominowane zosta³y przez nowe malarstwo.

Termin „postmodernizm”, przy ca³ej swojej nieostroœci, udramaty-
zowa³ sytuacjê sztuki, wskazywa³ bowiem na to, ¿e wydarzy³o siê coœ

YYYYYokio Fokio Fokio Fokio Fokio Fujimotoujimotoujimotoujimotoujimoto, Ears with chair, 1990, Assemblage, Wenecja 2007, fot. „Epipaktis”
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wa¿nego i prze³omowego, co wymaga zmiany myœlenia o sztuce, ¿e
patrzymy ju¿ na sztukê z innej perspektywy, z perspektywy ponowo-
czesnej, a to oznacza, ¿e zdolni jesteœmy do wyjœcia poza nowoczesne
binarnoœci i to¿samoœci, ¿e gotowi jesteœmy myœleæ o sztuce w katego-
riach wieloœci i ró¿norodnoœci. Myœleæ o sztuce w kategoriach wieloœci
i ró¿norodnoœci to wyzwoliæ siê z jednej narracji artystycznej, z wiary
w istnienie jednej, porz¹dkuj¹cej opowieœci o sztuce. Coœ takiego pro-
ponowa³ ju¿ Szeemann, ale dopiero dziesiêæ lat póŸniej, kiedy postmo-
dernizm naruszy³ nasze zaufanie do wielkich narracji, do Lyotardow-
skich grand recits, w tym tak¿e do jednej, uniwersalnej opowieœci
o sztuce, myœlenie takie nabra³o oczywistoœci.

Historia sztuki jako uniwersalna i autonomiczna opowieœæ o sztuce
– pisze Hans Belting, autor ksi¹¿ki „Das Ende der Kunstgeschichte”
(1984) – zosta³a wymyœlona na potrzeby konkretnej kultury, na po-
trzeby kultury posiadaj¹cej wspóln¹ historiê. Ci, którzy nie czuli siê
uczestnikami tej historii lub mieli poczucie, ¿e ich udzia³ w tworzeniu
tej historii jest niedoceniany, lekcewa¿ony i marginalizowany, zaczêli
domagaæ siê rewizji oficjalnej historiozofii sztuki, twierdz¹c – najzu-
pe³niej s³usznie – ¿e nie jest ona neutraln¹ i powszechn¹ opowieœci¹
o sztuce, lecz opowieœci¹ wymyœlon¹ w zachodnim œwiecie i dla niego,
a œciœlej – dla dominuj¹cych w nim grup charakterystyczn¹. Wymyœlo-
na w zachodnim œwiecie historia sztuki mog³a otwieraæ siê na sztukê
innych, niezachodnich kultur, ale tylko po to, by twórczoœæ tê wch³a-
niaæ i przystosowywaæ do w³asnego obrazu sztuki, dlatego nawet au-
tentyczne i szczere zainteresowanie sztuk¹ niezachodnich kultur
odbierane by³o jako przejaw kolonizacji3. Tylko bowiem zachodni œwiat

wymyœli³ uniwersalny, estetyczny dyskurs, który pozwala³ mówiæ o sztu-
ce w oderwaniu od kulturowego i spo³ecznego kontekstu. W ten spo-
sób uniwersalnoœæ zachodniej sztuki stawa³a siê czêœci¹ zachodniego
projektu modernizacji, odbieranego poza zachodnim krêgiem kultu-
rowym jako zagro¿enie dla kulturowej wieloœci i ró¿norodnoœci.

„Documenta” zatem, wbrew deklaracjom Arnolda Bode, nie tylko
pokazywa³y aktualny obraz sztuki, ale w istotnym stopniu go wspó³-
tworzy³y. Byæ mo¿e by³o tak zawsze, ¿e du¿e wystawy wspó³tworzy³y
obraz sztuki, tylko my nie przywi¹zywaliœmy nale¿ytej wagi do tego
instytucjonalnego czy materialnego, jak go nazywa Douglas Crimp,
wymiaru historii sztuki4. Dzisiaj jesteœmy a¿ nadto tego œwiadomi i nie
oczekujemy ju¿ od wystaw, takich jak „Documenta” czy Biennale We-
neckie, ¿e przedstawi¹ nam aktualny obraz sztuki, nie przyje¿d¿amy
do serca Niemiec, by siê dowiedzieæ jak wygl¹da aktualna sztuka; li-
czymy raczej na to, ¿e wystawy te zaprosz¹ nas do dyskusji o sztuce.
Wielkie wystawy nie polegaj¹ bowiem na zgromadzeniu w jednym miej-
scu du¿ej liczby prac bardziej lub mniej cenionych artystów, lecz na
zaprezentowaniu pewnej koncepcji, pewnej wizji, pewnej teorii sztu-
ki. Tym ró¿ni¹ siê „Documenta” czy Biennale Weneckie od coraz po-
pularniejszych targów sztuki. Na targach znaleŸæ mo¿na prace wielu
znanych i cenionych artystów, gwiazd œwiatowej sceny artystycznej.
Na tegorocznych targach berliñskich, Art Forum (29.09-3.10), mo¿na
by³o wypatrzeæ prace Terry’ego Atkinsona (Zwinger, Berlin), Victora
Burgina (Zander, Köln), Martina Kippenbergera, Lawrence’a Weinera
(Widauer, Innsbruck), Henka Vischa, Franza Westa (Van Laere, An-
twerpia), George’a Baselitza, Sigmara Polke, Gerharda Richtera (Sprin-
ger & Winkler, Berlin), Daniela Burena, Allana Sekuly, Jimma Durha-
ma (Rein, Pary¿), Valii Export, Mike’a Kelly, Jana Bas Adera (Painter,
Santa Monica), Santiago Sierry, Artura ¯mijewskiego (Kilchmann,
Zurych), Jamesa Colemana, Martina Creeda, Dan Grahama, Anri Sala,
Jeffa Walla, Rafa³a Bujnowskiego, Roberta Kuœmirowskiego (Johanem,
Berlin) i wielu, wielu innych. (Jedyna polska galeria, Zderzak pokaza-
³a Andrzeja Wróblewskiego, Jaros³awa Modzelewskiego, Ryszarda
Grzyba i Monikê Szwed)5. Na targach, takich jak berliñskie, znaleŸæ
mo¿na du¿o dobrej sztuki, ale nie oferuj¹ one nowego spojrzenia,
nowego myœlenia o sztuce. Nowe myœlenie o sztuce rodzi siê dziœ we
wspó³pracy kuratorów z artystami, którzy wspólnie przygotowuj¹ wiel-
kie wystawy. Jest tak nie tylko dlatego, pisze Alex Ferquharson, ¿e
kuratorzy i artyœci zast¹pili dzisiaj krytyków w wytwarzaniu teore-
tycznego dyskursu sztuki, ale przede wszystkim dlatego, ¿e wytwarza-
nie teoretycznego dyskursu sta³o siê integraln¹ czêœci¹ przygotowywa-
nia wielkich wystaw – wystawa staje siê scen¹ do zaprezentowania
pewnej koncepcji, pewnego widzenia, pewnej teorii sztuki6.

Z dwóch najwiêkszych tegorocznych wystaw – „Documenta” i Bien-
nale Weneckie – znacznie ciekawsz¹ i silniej pobudzaj¹c¹ do dyskusji
koncepcjê przedstawi³ kuratorski duet „Documenta”. Tytu³ g³ównej
wystawy weneckiego Biennale zaproponowany przez Roberta Storra –
„Think with the Senses, Feel with the Mind” (Myœl zmys³ami, odczu-
waj rozumem), wydaje siê spóŸniony o piêtnaœcie co najmniej lat, na-
suwa nieuniknione skojarzenia z koncepcjê s³abego myœlenia (pensie-
ro debole) w³oskiego filozofa Gianni Vattimo. Mo¿na oczywiœcie
powiedzieæ, ¿e idea s³abego myœlenia nadal zachowuje wa¿noœæ, bo
nadal ¿yjemy w œwiecie postnietzscheañskim, w którym zanik³a wiara
w istnienie wartoœci nadaj¹cych ostateczny sens œwiatu. Wartoœci ta-
kich, zdolnych uporz¹dkowaæ i zorganizowaæ œwiat, nie sposób odna-
leŸæ, dlatego musimy pogodziæ siê ze œwiatem takim, jaki jest tu i teraz,
musimy siê odnaleŸæ w rzeczywistym, a nie wytworzonym przez wiarê
czy rozum œwiecie7. Nie chodzi jednak o to, czy ta diagnoza jest trafna,
bo na tak ogólnym poziomie zapewne tak, ale o wnioski jakie mo¿na
z niej wyci¹gn¹æ – powinniœmy naszemu myœleniu nadaæ bardziej zmy-
s³owy charakter, powinniœmy siê wyczuliæ na zmys³ow¹ stronê œwiata.
Przypomina to propozycjê estetycznego myœlenia (aesthetisches Den-
ken) Wolfganga Welscha8 dyskutowan¹ na pocz¹tku lat 90., tak¿e zreszt¹
przy okazji Weneckiego Biennale9. Kuratorzy „Documenta”, Roger
M. Buergel i Ruth Noack, odwo³ali siê do innej koncepcji, do refleksyj-
nej modernizacji (reflexive Modernisierung) lansowanej przez Ulri-
cha Becka, Anthony Giddensa i Scotta Lasha10, proponuj¹c namys³
nad nowoczesnoœci¹. Namys³ nad tym, czym jest dla nas dzisiaj nowo-
czesnoœæ i co chcemy z niej zachowaæ.

Przygotowana przez Buergela i Noack wystawa wzbudzi³a mieszane
uczucia; jedni widzieli w niej przyk³ad wyciszonego, nienachalnego ku-
ratorstwa, inni – brak kuratorskiej koncepcji, brak wyraŸnej tezy, któr¹
wystawa mia³a wspieraæ. Nikt nie mia³ jednak w¹tpliwoœci, ¿e zainicjo-Leon Ferrari Leon Ferrari Leon Ferrari Leon Ferrari Leon Ferrari , Prace 1955-2006,  Wenecja 2007 , fot. „Epipaktis”
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wana przez kuratorsk¹ parê globalna dyskusja nad nowoczesnoœci¹, tak
bezkrytycznie afirmowan¹ przez Bode i Haftmanna na pierwszych Do-
cumenta, jest dyskusj¹ wa¿n¹ i potrzeb¹. Czym by³a nowoczesnoœæ, ¿e
budzi³a i nadal budzi tak¹ niechêæ w niezachodnim œwiecie? Wielu przed-
stawicieli niezachodniego œwiata (Trzeciego Œwiata) sk³onnych jest uto¿-
samiaæ nowoczesnoœæ z zachodnim imperializmem kulturowym.

Modernizm przywieŸli do Afryki kolonizatorzy, pisze Rasheed Ara-
een, ale nie by³ on tylko œrodkiem kolonizacji Czarnego L¹du, zawie-
ra³ bowiem tak¿e antykolonialne wartoœci – idee wolnoœci i równoœci,
obietnice likwidacji g³odu, biedy, chorób w wyniku postêpu nauki
i techniki. Czy spe³ni³ swoje obietnice? Dziœ wiemy, ¿e nie, ale za-
miast potêpiaæ modernizm powinniœmy zapytaæ o przyczyny pora¿ki.
Powinniœmy wyzwoliæ modernizm z europocentryzmu i przywróciæ
mu jego uniwersalnoœæ, pisze Araeen, a to oznacza, ¿e powinniœmy
pytaæ o skuteczne sposoby modernizacji Afryki bez zawierzania za-
chodnim receptom11. Toni Maraini opisuje marokañskie czasopismo
„Suffles”, które wprowadza³o do krajów Maghrebu (nie tylko Maroka,
ale tak¿e Algierii i Tunezji) idee europejskiego modernizmu. Pismo
ukazywa³o siê w latach 1966-1971. W pierwszym okresie, w latach
1966-1969, skupia³o siê na zagadnieniach literackich, w drugim okre-
sie, 1969-1971, uleg³o politycznej radykalizacji, przekszta³caj¹c siê
w organ „marokañskiego ruchu rewolucyjnego”. Maraini widzi w tej
ewolucji powtórzenie historii europejskich awangard, które od czy-
stej sztuki przechodzi³y do politycznego zaanga¿owania12.

Gao Minglu przypomina, ¿e wiele pojêæ wypracowanych do analizy
zachodniej sztuki modernistycznej zupe³nie nie przystaje do sztuki chiñ-

skiej. Modernizm nigdy nie mia³ w Chinach zwi¹zków z utopi¹, nie by³
zapowiedzi¹ lepszej przysz³oœci, raczej zachodnim implantem zagra¿aj¹-
cym tradycyjnym formom ¿ycia. Z kolei tak wa¿ny dla europejskiej nowo-
czesnoœci termin „awangarda” przeniesiony zosta³ do Chin w latach 30.
z Rosji, na okreœlenie awangardy politycznej, a wiêc literatów i artystów
zwi¹zanych z proletariatem, którzy bardzo szybko przyswoili sobie ludo-
we, popularne formy sztuki, tworz¹c chiñski odpowiednik socrealizmu.
Awangarda w artystycznym, a nie politycznym sensie, pojawi³a siê w Chi-
nach dopiero w latach 80., ³¹cz¹c zachodni dadaizm, zen i rebelianckiego
ducha rewolucyjnych mas ze specyficznie chiñskim poczuciem odpowie-
dzialnoœci artystów za naród. Po krótkim, heroicznym okresie, sztuka
chiñskiej awangardy zosta³a przechwycona i zinstytucjonalizowana przez
lokaln¹ w³adzê i miêdzynarodowy rynek sztuki – zapowiedzi¹ tego proce-
su by³a wystawa „China/Avant-Garde”, otwarta w lutym 1989 roku w Pe-

kinie. Na chiñsk¹ sztukê nie mo¿na patrzeæ jak na spóŸnion¹ repetycjê
zachodniego modernizmu, pisze Minglu. Chiñska sztuka pokazuje, ¿e
pojêcie modernizmu jest bardziej z³o¿one i bardziej zale¿ne od kulturo-
wych kontekstów ni¿ nam siê wczeœniej wydawa³o13.

Minglu zwraca uwagê na nacjonalistyczne w¹tki w chiñskiej sztuce
nowoczesnej oraz na zwi¹zki z rosyjskim soc-artem widoczne w poli-
tycznym popie i cynicznym realizmie chiñskiej sztuki lat 80. Zwi¹zki
z rosyjskim soc-artem, tym razem w polskiej sztuce pocz¹tku lat 70.,
w twórczoœci Zofii Kulik, Przemys³awa Kwieka i Zygmunta Piotrow-
skiego, odnajduje równie¿ £ukasz Ronduda14. Jest to o tyle ciekawe,
¿e Ronduda opisuje dwa multimedialne spektakle wymienionej grupy
artystów, w grudniu 1971 roku („Przemyœleæ komunizm” – zamkniêta
prezentacja w Ministerstwie Kultury i Sztuki) oraz czerwcu 1972 roku
(„Proagit 2” – zamkniêta prezentacja w Galerii Wspó³czesnej w War-
szawie), a wiêc praktycznie przed pojawieniem siê terminu „soc-art.”15.

Zaproponowana przez Buergela i Noack rewizja nowoczesnoœci,
akcentuj¹ca jej ró¿norodny, spluralizowany charakter – mo¿na to na-
zwaæ ponowoczesn¹ wizj¹ nowoczesnoœci – s³u¿y nie tylko przewartoœ-
ciowaniu historii, ale tak¿e wypracowaniu nowej globalnej mapy artys-
tycznej. Na tej nowej mapie coraz wiêksz¹ rolê odgrywa sztuka rosyjska
(soc-art) oraz chiñska. Na tegorocznych Documenta, Chiñczycy rekla-
mowali nowe targi sztuki w Szanghaju (ShContemporary, wrzesieñ),
organizowane przez europejskich specjalistów, Lorenza Rudolfa (by-
³ego dyrektora targów sztuki w Bazylei i twórcy Art Basel Miami Be-
ach), Luca Cordero (dyrektora targów sztuki w Bolonii) oraz Pierre’a
Hubera (w³aœciciela galerii art & public z Genewy). Chiny, mówi Ru-
dolf, to zaledwie wierzcho³ek ogromnej góry lodowej. Inne kraje azja-
tyckie, Indie, Tajlandia, Indonezja maj¹ wzrost gospodarzy o jakim
kraje zachodniej Europy mog¹ jedynie marzyæ. Takie miasta jak Bom-
baj, Bangkok czy D¿akarta rozwinê³y siê w ostatnim dziesiêcioleciu
w ogromne metropolie. Przed sztuk¹ wspó³czesn¹ otwieraj¹ siê nowe
rynki i nowe sceny artystyczne. Azja to ponad 50 pañstw, trzeciej œwia-
towej populacji, tysi¹ce jêzyków, wszystkie cztery œwiatowe religie i nie-
zliczona iloœæ lokalnych wierzeñ, niebywa³a ró¿norodnoœæ kulturalna,
dynamiczna gospodarka i ogromne problemy zwi¹zane z przeludnie-
niem i masow¹ migracj¹ do miast16.

Wielkie wystawy s¹ dzisiaj g³ównym œrodkiem dystrybucji i recep-
cji sztuki. Nawet zwolennicy nowych mediów, opowiadaj¹cy siê za
nowymi, elektronicznymi œrodkami przekazu sztuki, takimi jak Inter-
net, maj¹ swoje wielkie wystawy – „Ars Electronica” w Linzu i Trans-
mediale w Berlinie. Ale wielkie wystawy s¹ dzisiaj nie tylko œrodkami
prezentowania sztuki, coraz czêœciej staj¹ siê œrodkami wytwarzania
sztuki, zarówno obrazu sztuki, jak i teorii sztuki. Wielkie wystawy
bowiem to coœ wiêcej ni¿ Many colored objects placed side by side to
form a row of many colored objects(Wiele kolorowych przedmiotów
umieszczonych jeden obok drugiego, by uformowaæ rz¹d kolorowych
przedmiotów), jak pisa³ Lawrence Weiner w swojej instalacji zapre-
zentowanej podczas VII „Documenta” (1982). Wielkie wystawy za-
praszaj¹ do dyskusji o sztuce w gwa³townie zmieniaj¹cym siê œwiecie,
do dyskusji, która w jednakowym stopniu dotyczy sztuki i œwiata.

�

1 Cyt. za R. M. Buergel, Der Ursprung. „Documenta Magazine”, no 1, Kassel 2007, s. 18.
2 J-M. Poinsot, Wielkie wystawy. Zarys typologii, [w:] Muzeum sztuki. Antologia (red. M. Popczyk),

Kraków 2005, s. 558.
3 Œwiadczy o tym wystawa „«Primitivism» in 20th Century Art: Affinity of Tribal and Modern”, zorga-

nizowana przez Museum of Modern Art w Nowym Jorku w 1984 roku oraz dyskusja, jak¹ sprowo-
kowa³a. Zob. G. Dziamski, Globalizacja: nowe œrodowisko sztuki. [w:] Przestrzeñ sztuki: obrazy
– s³owa – komentarze (red. M. Popczyk), Katowice 2005.

4 Zob. katalog wystawy „Stationen der Moderne: die bedeutendsten Kunstausstellungen des 20.
Jahrhunderts in Deutschland”, Berlin 1992.

5 Przywo³ujê tutaj galerie z g³ównej ekspozycji targów berliñskich, pomijaj¹c galerie, które bra³y udzia³
w „Berliner Liste i Previe”w Berlinie.

6 A. Ferquharson, Is the Pen Still Mightier, „Frieze”, 2005, no 92.
7  Zob. G. Vattimo, La fine della modernite, 1985. Polski przek³ad: Koniec nowoczesnoœci, Kraków 2005.
8 W. Welsch, Aesthetisches Denken, Stuttgart 1990. Welsch uto¿samia myœlenie estetyczne ze s³abym,

pozbawionym dogmatycznoœci myœleniem postmodernistycznym.
9 Chodzi tu o XLV Biennale Weneckie z 1993 roku. Zob. G. Dziamski, Biennale Weneckie. [w:] Lata

dziewiêædziesi¹te, Poznañ 2000.
10 Manifestem tego podejœcia jest wspólna ksi¹¿ka U. Becka, A. Giddensa i S. Lasha Reflexive Moder-

nisierung – eine Kontroverse, Frankfurt am Main 1996.
11 R. Araeen, The Western Grip, „Documenta Magazine” no 1, Kassel 2007.
12 T. Maraini, Black Sun of Renewal. „Documenta Magazine” no 1.

TTTTTamara Kvesitadzeamara Kvesitadzeamara Kvesitadzeamara Kvesitadzeamara Kvesitadze,Tamara Studio, rzeŸby, ( Gruzja), Wenecja 2007,  fot. „Epipaktis”
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1. Charles Gaines1. Charles Gaines1. Charles Gaines1. Charles Gaines1. Charles Gaines, Airplanecrashclock, 1997, Media-mix, Wenecja  2007, fot. „Epipaktis”
2. Dimitri Gutov2. Dimitri Gutov2. Dimitri Gutov2. Dimitri Gutov2. Dimitri Gutov, Fence, 2007, metal, 6 czêœci, Kassel 2007, fot. K. Saj
3. John Mc Cracken3. John Mc Cracken3. John Mc Cracken3. John Mc Cracken3. John Mc Cracken, Minnesota, 1989, Kassel 2007, W³. David Zwirner, N.Y., fot. K. Saj
4. El Anatsui4. El Anatsui4. El Anatsui4. El Anatsui4. El Anatsui, Dusasa I, 2007, Wenecja 2007, fot. „Epipaktis”

13 G. Minglu, Modernity and the Avant-Garde in China, „Documenta Magazine”, no 1.  Zob. równie¿
tekst tego samego autora, Alternatywna nowoczesnoœæ, zamieszczony w katalogu wystawy „Nowa
strefa: sztuka chiñska”, Galeria Zachêta, Warszawa 2003.

14 £. Ronduda, New Red Art. „Documenta Magazine” no 1.
15 Termin „soc-art.” wymyœlony zosta³ w 1972 roku przez Komara i Melamida na okreœlenie radzieckiej

wersji pop artu. W tym samym czasie podobn¹ wyobraŸniê prezentowa³ Eric Bu³atow. Termin „soc-
art” spopularyzowa³a wystawa Komara i Melamida w galerii Ronalda Feldmana (Nowy Jork 1976).
W latach 80. termin wszed³ do miêdzynarodowego obiegu za spraw¹ wystawy Sots Art w New
Museum of Contemporary Art (Nowy Jork 1986). Zob. M. Tupitsyn, Margines of Soviet Art. Socialist
Realism to the Present, Milan 1989.

16 O azjatyckiej scenie artystycznej dyskutowano tak¿e podczas berliñskich targów sztuki w ramach
panelu The Asian Art Scenes.
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Przed dwoma laty na Biennale weneckim wyczuwa³o siê obec-Przed dwoma laty na Biennale weneckim wyczuwa³o siê obec-Przed dwoma laty na Biennale weneckim wyczuwa³o siê obec-Przed dwoma laty na Biennale weneckim wyczuwa³o siê obec-Przed dwoma laty na Biennale weneckim wyczuwa³o siê obec-
noœæ nowego-starego trendu, którnoœæ nowego-starego trendu, którnoœæ nowego-starego trendu, którnoœæ nowego-starego trendu, którnoœæ nowego-starego trendu, który mo¿na by³o nazwaæ „po-y mo¿na by³o nazwaæ „po-y mo¿na by³o nazwaæ „po-y mo¿na by³o nazwaæ „po-y mo¿na by³o nazwaæ „po-
wrotem malarstwa”wrotem malarstwa”wrotem malarstwa”wrotem malarstwa”wrotem malarstwa”11111. W zesz³ym i tym roku w wielu krajach. W zesz³ym i tym roku w wielu krajach. W zesz³ym i tym roku w wielu krajach. W zesz³ym i tym roku w wielu krajach. W zesz³ym i tym roku w wielu krajach
EuropyEuropyEuropyEuropyEuropy, a tak¿e w USA i Azji ów „powrót” wydawa³ siê coraz, a tak¿e w USA i Azji ów „powrót” wydawa³ siê coraz, a tak¿e w USA i Azji ów „powrót” wydawa³ siê coraz, a tak¿e w USA i Azji ów „powrót” wydawa³ siê coraz, a tak¿e w USA i Azji ów „powrót” wydawa³ siê coraz
bardziej oczywistybardziej oczywistybardziej oczywistybardziej oczywistybardziej oczywisty. Zorganizowano wiele wiêkszych i mniejszych. Zorganizowano wiele wiêkszych i mniejszych. Zorganizowano wiele wiêkszych i mniejszych. Zorganizowano wiele wiêkszych i mniejszych. Zorganizowano wiele wiêkszych i mniejszych
wystawwystawwystawwystawwystaw. Na œwiatowych aukcjach znów najwy¿sze notowania. Na œwiatowych aukcjach znów najwy¿sze notowania. Na œwiatowych aukcjach znów najwy¿sze notowania. Na œwiatowych aukcjach znów najwy¿sze notowania. Na œwiatowych aukcjach znów najwy¿sze notowania
osi¹gali malarosi¹gali malarosi¹gali malarosi¹gali malarosi¹gali malarze. Tze. Tze. Tze. Tze. Tak¿e w Pak¿e w Pak¿e w Pak¿e w Pak¿e w Polsce mo¿na by³o zauwa¿yæ wyraŸneolsce mo¿na by³o zauwa¿yæ wyraŸneolsce mo¿na by³o zauwa¿yæ wyraŸneolsce mo¿na by³o zauwa¿yæ wyraŸneolsce mo¿na by³o zauwa¿yæ wyraŸne
o¿ywienie i obecnoœæ malarstwa wspó³czesnego w najwa¿niej-o¿ywienie i obecnoœæ malarstwa wspó³czesnego w najwa¿niej-o¿ywienie i obecnoœæ malarstwa wspó³czesnego w najwa¿niej-o¿ywienie i obecnoœæ malarstwa wspó³czesnego w najwa¿niej-o¿ywienie i obecnoœæ malarstwa wspó³czesnego w najwa¿niej-
szych galeriach, tak¿e w tych, jak „Zachêta”, gdzie obrazy ro-szych galeriach, tak¿e w tych, jak „Zachêta”, gdzie obrazy ro-szych galeriach, tak¿e w tych, jak „Zachêta”, gdzie obrazy ro-szych galeriach, tak¿e w tych, jak „Zachêta”, gdzie obrazy ro-szych galeriach, tak¿e w tych, jak „Zachêta”, gdzie obrazy ro-
dzimych twórców w szerszym wyborze nie goœci³y od wieludzimych twórców w szerszym wyborze nie goœci³y od wieludzimych twórców w szerszym wyborze nie goœci³y od wieludzimych twórców w szerszym wyborze nie goœci³y od wieludzimych twórców w szerszym wyborze nie goœci³y od wielu
latlatlatlatlat22222. Coraz g³oœniej i wyraŸniej publicznoœæ oraz kr. Coraz g³oœniej i wyraŸniej publicznoœæ oraz kr. Coraz g³oœniej i wyraŸniej publicznoœæ oraz kr. Coraz g³oœniej i wyraŸniej publicznoœæ oraz kr. Coraz g³oœniej i wyraŸniej publicznoœæ oraz krytycy og³a-ytycy og³a-ytycy og³a-ytycy og³a-ytycy og³a-
szali powrót, a malarze, g³ównie m³odzi, kontynuowali udaneszali powrót, a malarze, g³ównie m³odzi, kontynuowali udaneszali powrót, a malarze, g³ównie m³odzi, kontynuowali udaneszali powrót, a malarze, g³ównie m³odzi, kontynuowali udaneszali powrót, a malarze, g³ównie m³odzi, kontynuowali udane
miêdzynarodowe kariermiêdzynarodowe kariermiêdzynarodowe kariermiêdzynarodowe kariermiêdzynarodowe karieryyyyy, dziêki wspó³pracy – najczêœciej – z, dziêki wspó³pracy – najczêœciej – z, dziêki wspó³pracy – najczêœciej – z, dziêki wspó³pracy – najczêœciej – z, dziêki wspó³pracy – najczêœciej – z za-za-za-za-za-
granicznymi galeriami.granicznymi galeriami.granicznymi galeriami.granicznymi galeriami.granicznymi galeriami.

Nic dziwnego, ¿e jad¹c na weneckie Biennale spodziewa³em siê, nie tylko
zreszt¹ ja, potwierdzenia tendencji, która zarysowa³a siê przed dwoma laty.
I jak zwykle, gdy podchodzi siê do sztuki jak do dobrze zorganizowanego i prze-
widywalnego zjawiska, kalkulacje i prognozy zawiod³y. Przynajmniej o tyle, ¿e
nie mo¿na by³o na tegorocznym Biennale dojrzeæ zdecydowanego prze³omu lub
przynajmniej usankcjonowania za pomoc¹ serii mocnych prezentacji pogl¹du
czy te¿ tezy o triumfie malarstwa. Ono powróci³o i by³o dobitnie obecne, ale nie
sta³o siê dominant¹. Choæby dlatego, ¿e nie mo¿na by³o mówiæ o ¿adnej styli-
stycznej dominancie. Zreszt¹ ju¿ od d³u¿szego czasu Biennale wypracowa³o
w³asny model aurea mediocritas i chwa³a mu za to. Malarstwo po prostu
zajê³o na powrót nale¿ne mu miejsce, wróci³o na stracone pozycje, które dot¹d
zajmowa³y niepodzielnie nowe media. Ktoœ, kto spodziewa³ siê prze³omu czy
objawienia nowej tendencji, móg³by czuæ siê zawiedziony. Ja ucieszy³em siê, ¿e
ta ma³a ofensywa, zwyciêska, choæ nie prze³omowa, przywróci³o malarstwu
nale¿n¹ mu pozycjê. I jestem przekonany, ¿e mo¿e w³aœnie dlatego, dziêki doœæ
ograniczonemu „powrotowi”, jaki ujawni³ siê w Wenecji i na œwiecie, malar-
stwo odzyska³o swoj¹ rangê na d³u¿ej i w sposób bardziej trwa³y, ni¿by mog³o
staæ siê w rezultacie rewolucyjnego zjawiska – wszechobecnego, ale i przemija-
j¹cego doœæ prêdko jako moda, która po prostu szybko siê nudzi.

Nie poœwiêca³bym tyle miejsca malarstwu i jego prawdziwemu lub rzeko-
memu powrotowi, gdyby nie przekonanie, ¿e stosunek do malarstwa w dzisiej-
szej sztuce to wyznacznik tolerancji wobec wartoœci, uznawanych do niedawna
za staroœwieckie, oraz podejœcia do rynku sztuki, a wiêc gustów publicznoœci.
Jawne przyznawanie siê do akceptacji, ba, cenienie malarstwa, to trochê wy-
stêpowanie przeciwko dyskryminacji dyscypliny przez ostatnie dwie dekady
spychanej do lamusa przez sztuki multimedialne, performatywne i krytyczne
lub odnosz¹ce siê nade wszystko do oddzia³ywania spo³ecznego lub emocjonal-
nego, nie zaœ intelektualnego czy kontemplacyjnego. Mówienie dziœ o malar-
stwie przesta³o byæ wstydliwe i niemodne, gdy¿ ta dyscyplina wybi³a siê, by tak
rzec, na niepodleg³oœæ i nowoczesnoœæ, sta³a siê równoprawnym jêzykiem, za
pomoc¹ którego artyœci mog¹ mówiæ i mówi¹ o naszym wspó³czesnym œwiecie.
A drugiej strony – malarstwo zawsze by³o i jest nadal t¹ dyscyplin¹, która
wzbudza najwiêksze chêci zakupów u kolekcjonerów na ca³ym œwiecie. I bez
wzglêdu na to, ¿e fotografia i video od lat s¹ tak¿e chêtnie kupowane i istniej¹
kolekcje tylko „zimnych mediów”, nierzadko wybitne (jak np. kolekcja Goetz

z Monachium, prezentowana w wyborze nie tak dawno w warszawskim CSW),
jednak gros zakupów na miêdzynarodowych targach i aukcjach to obrazy. I co
ciekawe, ta tendencja jest w miarê sta³a – mo¿na j¹ by³o zaobserwowaæ w la-
tach 90., kiedy mówi³o siê (po raz kolejny) o ostatecznej „œmierci malarstwa”,
od 2005 r., gdy g³oœno by³o o powrocie tej dyscypliny i dziœ, kiedy zastanawiamy
siê, czy o powrocie pisaæ z cudzys³owem, czy bez.

Malarstwo – mistrMalarstwo – mistrMalarstwo – mistrMalarstwo – mistrMalarstwo – mistrzowie dawni: Niemcyzowie dawni: Niemcyzowie dawni: Niemcyzowie dawni: Niemcyzowie dawni: Niemcy, W³osi i Amer, W³osi i Amer, W³osi i Amer, W³osi i Amer, W³osi i Amerykankiykankiykankiykankiykanki
Pokaz ogromnych obrazów Sigmara Polkego w g³ównej Sali Padiglione

Italia, gdzie prezentowana by³a programowa wystawa Biennale, by³ dla mnie
najwa¿niejszym wydarzeniem ostatniego Biennale. Obrazy pt. Jugendstil, Neo
Byzantium i Axis of Time (wszystkie z 2005 r.) oraz najnowsze, tegoroczne,
zachowuj¹ce zbli¿on¹: fioletowo-br¹zow¹ kolorystykê oraz te same monumen-
talne wymiary: 300 x 480 lub 480 x 300 cm, zdaj¹ siê sugerowaæ, ¿e mamy do
czynienia z nienazwanym cyklem. Niemiecki mistrz wci¹¿ poszukuje nowych
technik i technologii, maluje ostatnio najchêtniej na plastiku miksturami w³as-
nego pomys³u, nierzadko z u¿yciem toksycznych, ale posiadaj¹cych ciekaw¹
barwê pigmentów. Z tego te¿ pewnie powodu mówi siê o nim jako o wspó³czes-
nym „alchemiku malarstwa”. Myœlê jednak, ¿e to okreœlenie pasuje do niego nie
tylko z racji poszukiwañ œrodków, ale i rudymentów. Bowiem Polke wci¹¿
odchodz¹cy, zdawa³oby siê, od tradycyjnego malarstwa, ci¹gle te¿ do niego
powraca, poszukuj¹c jego najg³êbszych sensów i form. W dzie³ach pokazywa-
nych w Wenecji odniós³ siê do uniwersalnych stylów czy tendencji, które odcis-
nê³y œlady na dzisiejszej kulturze wizualnej. Oczywiœcie Polke mówi nade wszyst-
ko o swoich inspiracjach, ale s¹ to równie¿ Ÿród³a, które ³atwo odnieœæ do ca³ej
sztuki wspó³czesnej. Ogromne obrazy, na wpó³ abstrakcyjne, choæ niepozba-
wione elementów figuralnych, zdaj¹ siê byæ malarskim wyk³adem klasycznej
estetyki Heglowskiej, uwypuklaj¹cej najwa¿niejsze, powtarzaj¹ce siê cyklicz-
nie dominanty sztuki na przestrzeni wieków.

O ile dzie³a Sigmara Polkego przekonywa³y, ¿e jest jednym z najwiêkszych
malarzy naszych czasów i s³usznie osi¹ga najwy¿sze lokaty (w ostatnich trzech
latach – 3. i 2.) na liœcie rankingowej „Kunstkompassu” w „Capitalu”, o tyle
obrazy innego Niemca, od zawsze g³ównego konkurenta Polkego na czele tego
rankingu (od trzech lat na 1. miejscu), Gerharda Richtera, trochê rozczarowy-
wa³y. Cykl szeœciu obrazów olejnych (300  x 300 cm) poœwiêci³ Richter kompo-
zytorowi i filozofowi sztuki Johnowi Cage’owi, staraj¹c siê za pomoc¹ abs-
trakcyjnego zestawienia barw oddaæ jego teoriê oraz praktykê u¿ywania
i przetwarzania dowolnych elementów rzeczywistoœci w myœl zasady: „cokol-
wiek czynimy, jest muzyk¹”. Nowe abstrakcje Richtera bliskie s¹ jego pracom
jeszcze z lat 80. i 90., które powstawa³y równolegle do cykli figuratywnych,
opartych na fotografii. Bardzo kulturalne kolorystycznie, by tak rzec, w dodat-
ku wzmocnione autorytetem Cage’a, jako teoretyka wa¿nego dla ca³ej sztuki
wspó³czesnej, pozostawia³y jednak odbiorcê obojêtnym.

Zmar³y w 2006 r. w wieku 87 lat Emilio Vedova by³ bohaterem dwóch wa¿-
nych wystaw w ramach programu g³ównego. To kolejny sygna³, ¿e organizatorzy
Biennale przygotowani byli na powrót malarstwa i s³usznie przypomnieli swoje-
go wielkiego, trochê ju¿ zapomnianego mistrza. Pierwsza ekspozycja zosta³a
zorganizowana w Torre Massimiliana na wyspie Sant’ Erasmo i obejmowa³ dzie-
³a z klasycznych cykli Vedovy z lat 70. i 80. Natomiast w Pawilonie Wenecja
w Giardini, urz¹dzonym w centrum pod³u¿nego budynku, wybudowanego
w 1932 r. i mieszcz¹cego w prawym skrzydle m.in. pawilon polski i rumuñski,
pokazano wystawê „Omaggio a Vedova”. Zaprezentowano kilka przestrzen-
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nych prac mistrza, w³aœciwie instalacji malarskich, pochodz¹cych z lat 90., sta-
nowi¹cych dowód niezwyk³ej ¿ywotnoœci, ale i jednoœci stylu artysty konsekwent-
nie rozwijanego od cyklu „Zwielokrotnieñ” (Plurami) z lat 60. i 70. (pokazanych
na Sant’ Erasmo). Obok zaœ pomieszczono dzie³a artystów, dla których Vedova
by³ wa¿ny, m.in. Josepha Beuysa, Christiana Boltansky’ego, Rebecki Horn, Jan-
nisa Kounellisa, Richarda Serry. Wœród nich znalaz³ siê przyjaciel Vedovy Georg
Baselitz, którego cykl czarno-bia³ych obrazów stanowi³ chyba najwa¿niejszy
akcent ca³oœci i jako jedyny podejmowa³ dialog z mistrzem.

Co prawda, poza oficjalnym programem, ale w najwa¿niejszym muzeum
weneckim – Museo Correr, jako swoiste dope³nienie Biennale zaprezentowano
wystawê Enzo Cucci’ego, m³odszego od Vedovy o dwa pokolenia, ale dziœ
tak¿e klasyka w³oskiego malarstwa. Wspania³a retrospektywa wspó³twórcy
Transavanguardia Italiana obejmowa³a wybitne obrazy ze wszystkich okre-
sów jego twórczoœci, od po³owy lat 70. do dziœ, pochodz¹ce ze zbiorów prywat-
nych. To jeden z najsmakowitszych k¹sków tegorocznego Biennale, choæ spoza
g³ównego menu.

Po Jenny Holzer trudno spodziewaæ siê sztampy i nic dziwnego, ¿e i tym
razem zaskoczy³a publicznoœæ, prezentuj¹c… obrazy olejne na p³ótnie. Oczywiœ-
cie, nie by³aby sob¹, gdyby nie u¿y³a tradycyjnej techniki do nietradycyjnych
celów. Jej obrazy (259,7 x 200,7 cm) to namalowane akta œledztw i spraw
s¹dowych oraz mapy dokumentuj¹ce dzia³ania, by nie rzec wprost – zbrodnie
amerykañskie w Iraku i w obozie w Guantanamo, karty z dossieres zaginionych
lub straconych ludzi podejrzanych o terroryzm, odciski ich palców i d³oni, raporty
z przes³uchañ, faksy, formularze etc. Mistrzyni sztuki publicznej i tym razem
– stosuj¹c archaiczn¹, zdawa³oby siê, technikê – osi¹gnê³a piorunuj¹cy efekt.
To sztuka politycznie zaanga¿owana, interweniuj¹ca. Czy obrazy bywa³y przed
ni¹ równie ostre i walcz¹ce? To jeden z najmocniejszych akcentów Biennale.

W tej samej czêœci wystawy g³ównej, gdzie pokazywane by³y prace Polkego,
Richtera i Holzer, zaprezentowano tak¿e obrazy dwóch klasycznych ju¿, a tak-
¿e zaprzyjaŸnionych ze sob¹ od koñca lat 60. malarek amerykañskich: Susan
Rothenberg i Elizabeth Murray. Rothenberg, któr¹ najczêœciej kojarzymy z New
Image Painting z lat 80., czyli amerykañsk¹ transawangard¹, pokaza³a seriê
obrazów z ostatnich 2 lat, stylistycznie jednak niespecjalnie odbiegaj¹cych od
prac sprzed ponad dwóch dekad. Murray pokaza³a bajecznie kolorowe malo-
wane reliefy, przywo³uj¹ce skojarzenia z graffiti i Keithem Haringiem oraz
francuskimi Figuration libre. Obecnoœæ obu pañ nale¿a³oby znów przypisaæ
tajnym intencjom kuratorów spodziewaj¹cych siê s³awetnego powrotu, który
chyba okaza³ siê „powrotem”.

Do tej kategorii (tajnych intencji) zaliczy³bym równie¿ umieszczenie na œcia-
nach Padiglione Italia prac innego amerykañskiego klasyka, tym razem abs-
trakcji – Ellswortha Kelly’ego (ur. 1923 r.), oraz Niemca Martina Kippenberge-
ra, nie¿yj¹cego od 1997 r., a nawet imponuj¹cego i zachwycaj¹cego o³ówkowego
fresku autorstwa klasyka sztuki XX wieku, zmar³ego w kwietniu 2007 r. Ame-
rykanina Sola Le Witta (Wall Drawing # 1167: A Light to Dark [scribbles],
B Dark to Light [scribbles], 2005, o³ówek, grafit na œcianie).

Na nic by siê zda³y tajne intencje, gdyby oprócz wspomagania siê klasyk¹,
dyrektor i kurator g³ówny Biennale, Robert Storr nie wynalaz³ dobrych i moc-
nych propozycji spoœród m³odszych i mniej znanych malarzy. To tak zwane
ryzyko kuratorskie, choæ na tak szacownej imprezie jak Biennale weneckie
o ryzyku raczej trudno mówiæ.

Kato, Kami, Komu – malarstwo z AzjiKato, Kami, Komu – malarstwo z AzjiKato, Kami, Komu – malarstwo z AzjiKato, Kami, Komu – malarstwo z AzjiKato, Kami, Komu – malarstwo z Azji
Choæ brzmi to jak tajemne zaklêcie, tak nazywaj¹ siê artyœci m³odszego

pokolenia, których prace wydaj¹ siê najciekawsz¹ propozycj¹ Biennale wenec-
kiego 2007.

Izumi Kato urodzi³ siê w japoñskiej miejscowoœci Shimane w 1969 r. Jest
rysownikiem, malarzem i rzeŸbiarzem. Nie wystawia³ dot¹d poza Japoni¹, wiêc
mo¿na go uznaæ za du¿e odkrycie wenecko-amerykañskiego dyrektora-kurato-
ra. Jego figuratywne, œrednioformatowe obrazy olejne przypominaj¹ wczesne
prace Baselitza, Marlene Dumas lub E.T. Spielberga. Choæ oba tropy mog³yby
wydawaæ siê m³odemu Japoñczykowi nietrafione (drugi mo¿e mniej), nietrud-
no nie zauwa¿yæ, ¿e mamy do czynienia z niezwyk³¹ indywidualnoœci¹ i bardzo
oryginalnym œwiatem.

Y. Z. Kami jest Irañczykiem urodzonym w 1956 r. w Teheranie, który opuœci³
jeszcze przed rewolucj¹ Chomeiniego, by studiowaæ filozofiê na Sorbonie u Em-
manuela Lévinasa i póŸniej na Uniwersytecie w Berkeley w Kalifornii. Obecnie
mieszka w Nowym Jorku. Uczestniczy w amerykañskim i miêdzynarodowym
¿yciu artystycznym od dwóch dziesiêcioleci, a wiêc od czasu, gdy porzuci³ filo-
zofiê na rzecz sztuki. Ma na swoim koncie udzia³ w wystawach w MoMA
i innych muzeach amerykañskich, uczestniczy³ w Biennale w Stambule (2005),
wspó³pracuje z Gogosian Gallery w Beverly Hills. Nie ma wiêc mowy o odkry-
ciu nieznanego artysty przez Storra. W Arsenale, na drugiej czêœci wystawy
programowej, Kami pokaza³  obrazy olejne z cyklu „Rozmowa w Jerozolimie”

(Conversation in Jeruzalem, 2005-06), realistyczne, œrednioformatowe, przed-
stawiaj¹ce autoportrety artysty jako ajatollaha, katolickiego ksiêdza, popa
i rabina. Obok tej serii kilka innych portretów ludzi z zamkniêtymi oczyma.
W³aœciwie nic specjalnie nowego ani odkrywczego, ot, tradycyjne obrazy, za-
prezentowane w pó³mroku, statyczne, zadumane, w œrodku najwiêkszego „tar-
gowiska pró¿noœci” sztuki wspó³czesnej.

Riyas Komu urodzi³ siê w Kerali w Indiach w 1971 r., a mieszka w Mumba-
ju, jak dziœ nazywa siê Bombaj. Wystawia g³ównie w Indiach oraz Londynie
i Stuttgarcie. Seria szeœciu olejów (180 x 180 cm) pt. „Designated March by
a Petro Angel” z 2006 r. odnosi siê bezpoœrednio do filmu The Circle wybitnego
niezale¿nego re¿ysera irañskiego, wieloletniego asystenta Abbasa Kiarosta-
miego, Jafara Panahi. Kr¹g, opisuje dramatyczn¹ sytuacjê kobiet w Iranie pod
rz¹dami re¿imu islamskiego. To film przejmuj¹cy, zaanga¿owany i oskar¿yciel-
ski, dotykaj¹cy problemów aborcji i nakazów obyczajowych, egzekwowanych
surowo przez otoczenie i policjê. O jego sile œwiadczy choæby to, ¿e pomimo
miêdzynarodowego uznania i wielu nagród (m.in. Z³otego Lwa na festiwalu
filmowym w Wenecji w 2000 r.) jest zakazany w Iranie. Seria obrazów Komu to
niemal kadry z filmu Panahiego – przedstawiaj¹ piêkn¹ muzu³mankê w czado-
rze. I znów tradycyjne obrazy, w pó³mroku, w obszernej przestrzeni Arsenale…
Robi³y du¿e wra¿enie. Bez zbêdnych s³ów, bez akcji i jednoznacznych odniesieñ,
tylko spojrzenia. Wyraz oczu kobiety na tych obrazach mówi³ wiêcej o sytuacji
muzu³manek ni¿ wiele ¿arliwych apeli czy petycji.

Jednak dla hinduskiego malarza piêkna kobieta z obrazów wyra¿a nie tylko
niemy protest przeciwko dyskryminacji kobiet w Iranie czy Indiach lub Pakista-
nie, lecz, jak wyzna³ w tekœcie opublikowanym w katalogu, symbolizuje tak¿e
ca³y Trzeci Œwiat, w znacznej czêœci islamski i jego dyskryminowanie przez
Zachód.

A tak na marginesie, sztuka z Indii dopiero zaczyna siê objawiaæ na scenie
miêdzynarodowej. Ju¿ dziœ jednak mo¿na powiedzieæ, ¿e pewnie wkrótce do-
œwiadczymy prawdziwego wysypu indyjskich gwiazd sztuki, g³ównie malarzy.
Pierwsze zapowiedzi mamy ju¿ za sob¹. Na aukcji on-line Saffron Art, czo³owe-
go indyjskiego domu aukcyjnego, posiadaj¹cego przy tym oddzia³ w Nowym
Jorku na Madison Avenue, we wrzeœniu 2007 r. sprzedano dzie³a wspó³czesnych
malarzy i rzeŸbiarzy z Indii za ponad 3,6 miliona dolarów. Najwy¿sze notowania
uzyskali: Atul Dodiya (319 i 112 tys. USD), Subodh Gupta (250 i 232 tys.
USD), Baiju Parthan (158 tys. USD), Shibu Natesan (123 tys. USD). Pracê
Riyasa Komu sprzedano za 66 tys. USD. Analitycy Artnetu zwracaj¹ uwagê, ¿e
zainteresowanie sztuk¹ wspó³czesn¹ z Indii, zw³aszcza malarstwem, systema-
tycznie wzrasta od trzch lat i ta tendencja zdecydowanie siê nasila.

Wed³ug notowañ Artnetu wœród Top 10 w po³owie paŸdziernika 2007 r. na
œwiatowych aukcjach osiem pierwszych pozycji zajmowali Azjaci (Chiñczycy:
Zhang Xiaogang, Chen Yifei, Yue Minjun, Fang Lijun i Liu Ye oraz dwaj Hin-
dusi). Na pozosta³ych dwóch miejscach znalaz³ siê XIX-wieczny pejza¿ysta i…
Pablo Picasso3.

Malarstwo egzotyczne...Malarstwo egzotyczne...Malarstwo egzotyczne...Malarstwo egzotyczne...Malarstwo egzotyczne...
Bardziej ryzykowne ni¿ pokazywanie amerykañskich czy europejskich s³aw

i klasyków by³o zaproszenie kilku artystów uznanych w swoich krajach, nieŸle
znanych w USA i Europie, tak¿e z udzia³u w Biennale weneckim, jednak z racji
doœæ egzotycznego miejsca zamieszkania nie doœæ wyraŸnie rozpoznawalnych
w obiegu miêdzynarodowym.

Myœlê zw³aszcza o prezentowanej na wystawie g³ównej w Giardini malarce
hinduskiej (sic!) Nalini Malani (ur. 1946 r. w Karaczi, mieszkaj¹cej w Mumba-
ju) i jej fantasmagorycznych obrazach, niezwykle oryginalnych pod wzglêdem
motywów, zaczerpniêtych z mitologii Indii, ale równie¿ – jak mo¿na s¹dziæ –
z telewizji czy naukowych atlasów anatomicznych, jak równie¿ unikatowej
techniki – kombinacji farb akrylowych, tuszy i emalii nanoszonych na foliê
akrylow¹ („Splitting The Other”, 2007, 14 paneli o wym. 203,5 x 103,5 cm).

A tak¿e o Chérim Sambie z Konga (ur. 1956), prezentuj¹cym malarstwo
bardzo atrakcyjne wizualnie, naiwistyczne, symboliczne, ale i zaanga¿owane,
gdy¿ poruszaj¹ce problemy polityczne, rasowe czy ekologiczne. Samba maluje
z lekkoœci¹ i humorem, przez co wydaje siê idealnym przyk³adem artysty Trzecie-
go Œwiata ³atwego do zaakceptowania przez zachodni establishment, co zreszt¹
bardzo pomaga mu w funkcjonowaniu w obiegu miêdzynarodowym. Wystawia
z powodzeniem w USA, Niemczech i np. Fondation Cartier w Pary¿u.

...i ozdobne...i ozdobne...i ozdobne...i ozdobne...i ozdobne
Pawilon duñski w Giardini zape³ni³y obrazy Troelsa Wörsela (ur. 1950 w Aar-

chus, mieszkaj¹cego w Kolonii i Pietrasanta) – eleganckie, co podkreœla³ zreszt¹
kurator Holger Reenberg w tekœcie krytycznym w katalogu, bliskie Francisowi
Picabii czy Davidowi Salle. Duñczycy uwierzyli w powrót malarstwa i zapre-
zentowali jednego ze swoich najlepszych i najbardziej uniwersalnych, postmo-
dernistycznych twórców.
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1. Yves Netzhammer1. Yves Netzhammer1. Yves Netzhammer1. Yves Netzhammer1. Yves Netzhammer (Szwajc.),Wallpainting
2. T2. T2. T2. T2. Tatiana Aratiana Aratiana Aratiana Aratiana Arzamasova, Lev Evovich, Evgeny Svatskzamasova, Lev Evovich, Evgeny Svatskzamasova, Lev Evovich, Evgeny Svatskzamasova, Lev Evovich, Evgeny Svatskzamasova, Lev Evovich, Evgeny Svatskyyyyy,,,,,

Vladimir FridkesVladimir FridkesVladimir FridkesVladimir FridkesVladimir Fridkes (AES+F) (Rus.), LastRiot, wideoinstalacja, 2007
3. T3. T3. T3. T3. Tomer Ganiharomer Ganiharomer Ganiharomer Ganiharomer Ganihar, Hospital Party, 2006, C-Priuts
4. Nedko Solakov4. Nedko Solakov4. Nedko Solakov4. Nedko Solakov4. Nedko Solakov, Discussion (Property), 2007, mix-media
5. Cheri Samba 5. Cheri Samba 5. Cheri Samba 5. Cheri Samba 5. Cheri Samba (Kongo),  Apres le 11 Septembre, 2001
6. Lucia Buvioli6. Lucia Buvioli6. Lucia Buvioli6. Lucia Buvioli6. Lucia Buvioli, A Very Beautiful Day after Tomorrow, 2007, inst.

video,  mixed
7.7.7.7.7. Emilio VEmilio VEmilio VEmilio VEmilio Vedovaedovaedovaedovaedova (I), fragment ekspozycji

Fotografie: Press Biennale, Wenecja 2007
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Podobnie Szwajcarzy, których pawilon po³o¿ony jest vis á vis duñskiego.
Christine Streuli (ur. 1975 w Bernie) namalowa³a bodaj najwiêkszy na Bienna-
le obraz, wype³niaj¹cy ca³kowicie œciany g³ównej sali (Aussichten, 2007, farby
akrylowe na p³ótnie i œcianach, 500 x 6000 cm). Bardzo kolorowe dzie³o rozko-
³ysa³o spokojny zazwyczaj pawilon. W drugiej jego czêœci zaprezentowano
malarstwo œcienne oraz filmy animowane w œwietnie zaaran¿owanej scenerii
autorstwa Yvesa Netzhammera (ur. 1970 w Schaffhausen).

Wystawê Adiego Da Samraja (z pochodzenia Hindusa, ur. 1939 w Long
Island) zorganizowano w Palazzo Bollani, po³o¿onym w po³owie drogi pomiê-
dzy Arsenale i Giardini. Przygotowa³ j¹ legendarny kurator Achille Bonito
Oliva, a wsparcia krytycznego udzieli³ niemniej legendarny Donald Kuspit. Czy¿
mog³y byæ lepsze rekomendacje? Adi Da jest mistrzem transcendentalnego
realizmu (wg okreœlenia Kuspita; tak tak¿e zatytu³owano wystawê), postmo-
dernistycznej mieszanki grafiki komputerowej i malarstwa na papierze nakle-
jonym na aluminium. Absolwent filozofii i anglista, od po³owy lat 60. aktywny
fotografik, malarz i rysownik, w koñcu lat 90. zafascynowa³ siê fotografi¹
cyfrow¹ i mo¿liwoœciami jej przetwarzania. Na wystawie znalaz³y siê prace
z ostatnich dwóch lat. To malarstwo zupe³nie nowej generacji, sztuka futurys-
tyczna XXI wieku. Bardzo atrakcyjna, fascynuj¹ca formalnie, jednak zimna,
a jej transcendentalizm ma walor g³ównie... elektroniczny.

Boom wschodnioeuropejskiBoom wschodnioeuropejskiBoom wschodnioeuropejskiBoom wschodnioeuropejskiBoom wschodnioeuropejski
Mam to szczêœcie, ¿e „Format” nie jest tygodnikiem ani miesiêcznikiem

i mogê pisaæ tekst o Biennale weneckim 2007 ju¿ po og³oszeniu przez jury listy
nagród. Po raz pierwszy w historii zdecydowano siê przyznaæ nagrody nie na
pocz¹tku, lecz na miesi¹c przed koñcem Biennale. Skutkuje to tym, ¿e w zdecy-
dowanej wiêkszoœci relacji, które zosta³y opublikowane na ca³ym œwiecie w ci¹gu
miesi¹ca od preview na pocz¹tku czerwca, znalaz³y siê nietrafione typy zwy-
ciêzców, gdy¿ w tym roku jury zag³osowa³o ca³kowicie nieprzewidywalnie.

Dostatecznie du¿ym zaskoczeniem by³ Z³oty Lew za ca³okszta³t dokonañ
artystycznych jakiego zdoby³ fotograf Malick Sidibe z Mali, co og³oszono pod-
czas inauguracji Biennale. Opublikowane 17 paŸdziernika pozosta³e sentencje
werdyktu jury brzmia³y coraz ciekawiej, zw³aszcza dla nas, obywateli nowej,
czyli wschodniej Europy. Mo¿na by wrêcz pos¹dzaæ jurorów o zbytni¹ popraw-
noœæ polityczn¹, gdyby nie to, ¿e przecie¿ przyjêcie nowych krajów do UE nast¹-
pi³o w 2004 r., a na Biennale w 2005 nie da³o siê zauwa¿yæ szczególnych
preferencji dla naszej czêœci kontynentu. Dlatego uwa¿am, ¿e o poprawnoœci
nale¿y zapomnieæ i lepiej stwierdziæ, ¿e tym razem nagrody powêdrowa³y na-
prawdê pod w³aœciwe adresy.

Bior¹c pod uwagê znakomit¹ instalacjê Moniki Sosnowskiej w naszym
pawilonie w Giardii oraz œwietne wystawy w pobliskich pawilonach – serb-
skim i rumuñskim, które, co prawda, nie doczeka³y siê Lwów, ale cieszy³y siê
du¿ym zainteresowaniem i by³y wysoko oceniane przez media, mo¿na mówiæ
o prawdziwym boomie sztuki z naszej czêœci Europy. Gdyby naprawdê szukaæ
jakiejœ dominanty na tegorocznym Biennale weneckim, to raczej nie stylistycz-
nej, lecz geograficznej. Mo¿na by jej upatrywaæ w³aœnie w rosn¹cym uznaniu
(nie tylko zauwa¿eniu, ale i docenieniu) artystów wschodnioeuropejskich. Oka-
zuje siê, ¿e ¿yjemy w bardzo ciekawym regionie. Objawi³ siê bowiem na ostat-
nim Biennale weneckim nowy l¹d na artystycznej mapie œwiata. Og³osi³o to
jury 52. Biennale. Doczekaliœmy siê. Ciekawe, jak to wykorzystamy i na jak
d³ugo wystarczy œwiatu ciekawoœci?

Kultura i czas wolnyKultura i czas wolnyKultura i czas wolnyKultura i czas wolnyKultura i czas wolny
Z³otego Lwa dla najlepszego pawilonu narodowego otrzymali Wêgrzy, pre-

zentuj¹cy prace Andreasa Fogarasiego. Projekt m³odego Wêgra (urodzonego
w 1977 r. i mieszkaj¹cego we Wiedniu) nosi niemiecki tytu³ „Kultur und Freize-
it” i obejmuje seriê filmów video, pokazywanych w wype³niaj¹cych doœæ prze-
stronny pawilon wêgierski drewnianych salkach projekcyjnych. Widz doœwiad-
cza³ pozornego dysonansu: historyzuj¹cy, bardzo ozdobny styl architektury
pawilonu zderzony zosta³ z surowymi œcianami ze sklejki i video, zw³aszcza, ¿e
tematem filmów by³a architektura i design domów kultury z tzw. poprzedniej
epoki. To mia³o byæ najbardziej ludzkie oblicze komuny – powszechny dostêp do
kultury i sztuki. Nawet jeœli brakowa³o miêsa i mas³a, robotnik mia³ szansê
i odpowiednie warunki do konsumpcji „strawy duchowej”. Mo¿e to i piêkne
idee, w rzeczywistoœci jednak ska¿one cenzur¹ i ca³kowit¹ kontrol¹ nad kul-
tur¹ i sztuk¹, sprawowan¹ przez aparat w³adzy, co w praktyce oznacza³o uszczê-
œliwianie na si³ê. Ciekawe, ¿e Fogarasi nie wyœmiewa siermiê¿noœci socjali-
stycznych miejsc spêdzania wolnego czasu, nie szydzi z symboli i biedy, odnajduje
w nich swoiste piêkno, ciep³o i pewien romantyzm, którego dziœ pró¿no szukaæ
w eleganckich centrach – g³ównie handlowych, gdzie kultura jeœli w ogóle jest
obecna, to tylko jako pobocze dzia³alnoœci.

Villa Lituania i go³êbieVilla Lituania i go³êbieVilla Lituania i go³êbieVilla Lituania i go³êbieVilla Lituania i go³êbie
Honorowe wyró¿nienie dla reprezentacji narodowej poza Giardini otrzymali

Nomeda i Gediminas Urbonasowie z Wilna. Gdy przed dwoma laty Litwini
prezentowali w malutkim wnêtrzu, nieopodal Arsenale, dumnie nazwanym
pawilonem litewskim, prace najwybitniejszego swojego artysty, klasyka awan-
gardy filmowej Jonasa Mekasa  z Nowego Jorku i nie zrobi³o to wiêkszego
wra¿enia na ówczesnych jurorach, wydawa³o siê, ¿e ich przysz³e szanse na
nagrody w Wenecji s¹ znikome. Nic bardziej z³udnego. Projekt dwojga czter-
dziestolatków, doœæ aktywnych w miêdzynarodowym obiegu artystycznym,
odnosz¹cy siê do historii i narodowych emocji, okaza³ siê strza³em w dziesi¹t-
kê. „Villa Lituania” to budynek przedwojennej ambasady Litwy w Rzymie,
który do aneksji kraju przez ZSRR w 1940 r. przejêty i wykorzystywany naj-
pierw przez sowieckich, a po rozpadzie ZSRR rosyjskich dyplomatów. W³adze
litewskie bezskutecznie staraj¹ siê o odzyskanie placówki. Autorzy projektu
uznaj¹ Villê Lituania za ostatni okupowany przez Rosjan teren Litwy. Urbona-
sowie zbudowali w pomieszczeniach pawilonu litewskiego drewnian¹ makietê
willi, wyœwietlali zachowane filmy dokumentalne i wideo o jej historii. Wysta-
wie towarzyszy³a spektakularna akcja pn. I Miêdzynarodowy Wyœcig Go³êbi
Villa Lituania. W pierwszym etapie wypuszczono na barce na weneckiej lagu-
nie stada ptaków przywiezionych z W³och, Litwy, Rosji i Polski. W drugim
etapie wyœcigu, przeprowadzonym we wrzeœniu, go³êbie œciga³y siê na dystan-
sie Wenecja – Rzym. Fina³ mia³ mieæ miejsce w go³êbniku na terenie Villi Litu-
ania, jednak na skutek protestu rosyjskich dyplomatów, zmieniono lokalizacjê
rzymskiej mety. W przypadku go³êbi litewskich dochodzi³ jeszcze dodatkowy
dystans – powrotu do kraju. Pierwszy z nich przylecia³ z W³och do Grliavy pod
Kownem po trzech tygodniach od startu I Wyœcigu – 29 czerwca 2007 r. o go-
dzinie 6.29 rano do swojego hodowcy pana Algirdasa Baniulisa, co zosta³o
skrupulatnie odnotowane na stronie internetowej projektu. Artyœci zadbali
o w³aœciwe uhonorowanie zwyciêzców Wyœcigu – na hodowców czeka³y oka-
za³e br¹zowe statuetki z sylwetkami go³êbi, oryginalne kryszta³owe i mosiê¿ne
ber³a oraz dyplomy uznania. Najwiêcej nagród zdobyli W³osi oraz dwóch Lit-
winów, w tym wspomniany pan Baniulis.

To wa¿na i symboliczna czêœæ projektu, nadaj¹ca mu dodatkowo charakter
spo³eczny i integracyjny, co z pewnoœci¹ musia³o wp³yn¹æ na decyzjê jury.

Ka³asznikow jako dzie³oKa³asznikow jako dzie³oKa³asznikow jako dzie³oKa³asznikow jako dzie³oKa³asznikow jako dzie³o
Honorowe wyró¿nienie dla artysty bior¹cego udzia³ w wystawie g³ównej

Biennale otrzyma³ Nedko Solakov (ur. 1957 r. w Czerwonym Briagu, mieszka-
j¹cy w Sofii). Jego rysunkowo-malarska instalacja w po³¹czeniu z mapami
i wideo w Arsenale poœwiêcona by³a ka³asznikowowi, czyli karabinowi AK-47,
zaprojektowanemu przez Michai³a Ka³asznikowa w latach 40. i produkowane-
mu w wielu krajach do dziœ. W czasach uk³adu warszawskiego i RWPG ZSRR
przekaza³ Bu³garii pe³n¹ dokumentacjê produkcji karabinów oraz pomóg³ uru-
chomiæ fabryki zbrojeniowe. Po upadku komunizmu bu³garskie zak³ady nadal
produkowa³y i produkuj¹ AK-47, co sta³o siê Ÿród³em konfliktu pomiêdzy Rosj¹
i Bu³gari¹ dotycz¹cego oficjalnie praw patentowych, czyli ochrony „w³asnoœci
intelektualnej”, a w rzeczywistoœci obrony dominacji dawnego hegemona w han-
dlu AK-47. Ocenia siê, ¿e do dziœ wyprodukowano od 50 do 100 milionów sztuk
tej broni, stosowanej przez armie, mafie i terrorystów na ca³ym œwiecie. Znacz-
na czêœæ zosta³a wyprodukowana w Bu³garii (nie zapominajmy jednak, ¿e
niema³a te¿ np. w Polsce). Ostatnio jednak, tak¿e pod wp³ywem protestów
rosyjskich, bu³garskie fabryki wytwarzaj¹ now¹ wersjê karabinu pn. AR, przy-
stosowan¹ do standardów NATO.

Solakov, nota bene krytycznie oceniany przez czêœæ œrodowiska artystyczne-
go Bu³garii z racji swojej konfidenckiej przesz³oœci w czasach komuny, pod-
szed³ do g³ównego tematu projektu z precyzj¹ niemal naukow¹, prezentuj¹c
dok³adne plany, rysunki i tablice pogl¹dowe, okreœlaj¹c zasiêg sowieckiego
i bu³garskiego eksportu, posi³kuj¹c siê opiniami ekspertów i szarych u¿ytkow-
ników. Karabinek AK-47 sta³ siê obiektem sztuki, niemal fetyszem – narysowa-
nym i namalowanym w wielu wariantach, z uwzglêdnieniem najdrobniejszego
szczegó³u i po³ysku zimnego metalu. Chcia³oby siê rzec: piêkny i straszny jedno-
czeœnie…

WWWWWe are Ukrainians. What else Matters?e are Ukrainians. What else Matters?e are Ukrainians. What else Matters?e are Ukrainians. What else Matters?e are Ukrainians. What else Matters?4

Wa¿n¹ krain¹ nowoodkrytego w Wenecji l¹du by³ niew¹tpliwie pawilon
ukraiñski – podczas preview i póŸniej te¿ uznany za jedn¹ z najwiêkszych
rewelacji Biennale. Reprezentacjê ukraiñsk¹, sk³adaj¹c¹ siê zreszt¹ nie tylko
z Ukraiñców (tak¿e z dwójki Brytyjczyków: Marka Tischnera i Sam Taylor-
Wood, Niemca mieszkaj¹cego w Londynie Juergena Tellera oraz Amerykanina
Dzine), umiejscowiono w wynajêtym 3-piêtrowym Palazzo Papadopoli przy
Canale Grande, nieopodal Rialto. Alexander So³oviov, czo³owy ukraiñski ku-
rator, zwi¹zany z Centrum Sztuki Pinczuka, przygotowa³ bardzo atrakcyjn¹
i ró¿norodn¹ prezentacjê najwybitniejszych indywidualnoœci sceny kijowskiej,
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ale i miêdzynarodowej. Nie tylko ze wzglêdu na udzia³ cudzoziemców, ale tak¿e
dlatego, ¿e wszyscy artyœci mieszkaj¹ i pracuj¹ poza Ukrain¹: Bratkov w Mo-
skwie, Mikhailov w Berlinie, Hnilitsky i Zaiats w Monachium. Kontekst miê-
dzynarodowy by³ tu zreszt¹ zupe³nie na miejscu, gdy¿ np. Sierhiy Bratkov (ur.
1960) jest jednym z najciekawszych obecnie fotografików w Europie i porów-
nanie z nim wytrzymuje z trudem nawet laureatka Nagrody Turnera (1998)
Sam Taylor-Wood, która nota bene pokaza³a w Palazzo Papadopoli znakomite
DVD (zw³aszcza After Van Halen, 2007, 4,5 min., z niemal fruwaj¹cym Iva-
nem Putrovem z London Royal Ballet, czy Leda z ³abêdziem w That White
Rush, 2007, ok. 5 min.). Bratkov przygotowa³ du¿¹ instalacjê light boxów
ustawionych na stercie czarnych beczek po ropie pt. Hell Land (2007, 182 x
500 cm), wraz z osobn¹ prac¹, stanowi¹c¹ jednoczeœnie powiêkszony detal
wiêkszej ca³oœci pt. Hell Operator (2007, 182 x 225 cm). Piekielny krajobraz,
jak z horroru lub Stalkera Tarkowskiego, to udramatyzowany za pomoc¹ oœwiet-
lenia i prawdopodobnie przetworzony komputerowo panoramiczny obraz jed-
nej z ogromnych hal postsowieckiej walcowni w Dniepropietrowsku, a piekiel-
ny operator to nieznacznie ucharakteryzowany, prawdopodobnie by³y pracownik
gigantycznej huty. Dla Bratkova punktem wyjœcia jest zwykle materia³ reali-
styczny, bliski ¿ycia, punktem dojœcia zaœ inscenizacja i wizja symboliczna,
najczêœciej ju¿ fantastyczna.

W innej pracy pt. Vagina moja rodina (Wagina moj¹ ojczyzn¹, 2007, wi-
deo, ekran plazmowy, konstrukcja stalowa, 300 x 130 x 50 cm) artysta atakuje
widza obrazem i ha³asem, niemal nie do wytrzymania. Na ekranach w kszta³cie
waginy widzimy kipi¹c¹ surówkê w hucie, obrazowi towarzysz¹ odg³osy pracy
m³ota walcowniczego.

Drugim fotografikiem w pa³acu Papadopoli by³ nauczyciel Bratkova z lat
80. Boris Mikhailov (ur. 1938), kiedyœ konceptualista, dziœ, zgodnie z w³asn¹
ocen¹ – krytyczny realista. Mikhailov portretuje ukraiñsk¹ ulicê i jej biedê,
targowiska i mieszkania w blokach, równie¿ m³ode i bardzo m³ode Ukrainki,
modelki lub tylko marz¹ce o tym zawodzie dziewczyny, które wed³ug doœæ
mocno zakorzenionego stereotypu uchodz¹ za naj³adniejsze w Europie.

Przeciwwag¹ dla mocnego, by nie rzec wstrz¹saj¹cego pokazu Bratkova
oraz fotografii obyczajowych Mikhailova, zaprezentowanych w gablotach, jak
obiekty w muzeum lub œwietlicy szkolnej, by³ kapitalny pokaz tandemu Alexan-
der Hnilitsky/Lesia Zaiats. Niezwykle oryginalny i subtelny pokój z kanap¹,
której desenie zmienia³y siê wraz z rytmem projekcji video, oraz z namalowan¹
na œcianie lodówk¹ i radiem, pod³¹czonymi do namalowanego kontaktu
i – znów w formie projekcji – stoj¹c¹ przy oknie lamp¹. To pokój magiczny,
³¹cz¹cy nowe i stare media w jeden spektakl.

Choæ nie doczeka³ siê laurów, pawilon Ukrainy uznajê za jeden z najciekaw-
szych na ostatnim Biennale weneckim. Przede wszystkim dlatego, ¿e Ukraiñcy
bez kompleksów nawi¹zali bezpoœredni kontakt z artystami zachodnioeuropej-
skimi. W sztuce to przecie¿ mo¿liwe. W tym przypadku doskonale siê to uda³o,
a Sam Taylor-Wood przyzna³a publicznie, ¿e chwilowe wystêpowanie w roli
Ukrainki bardzo jej siê podoba³o. Paradoksalnie zaszkodzi³ wystawie, jak mo¿-
na s¹dziæ, jej dobroczyñca. Sponsorem by³ bowiem jeden z oligarchów ukraiñ-
skich, ziêæ by³ego prezydenta Kuczmy, Victor Pinczuk, fundator m.in. Centrum
Sztuki Pinczuka w Kijowie, gromadz¹cego œwietn¹ kolekcjê wspó³czesnej sztuki
ukraiñskiej, ale tak¿e organizuj¹cego wystawy artystów œwiatowej klasy na
najwy¿szym poziomie. W Polsce Pinczuk sta³ siê znany jako hojny donator
fundacji Aleksandra Kwaœniewskiego, co zosta³o ujawnione przed paŸdzierni-
kowymi wyborami, i ani jednemu, ani drugiemu panu nie przysporzy³o splendo-
ru. W Wenecji Pinczuk odgrywa³ rolê gwiazdy, zw³aszcza, ¿e na wernisa¿u
wystêpowa³ w towarzystwie Eltona Johna (w Kijowie pokaza³ jego kolekcjê
fotografii), George’a Sorosa oraz w gronie brytyjskich s³aw z Sam Taylor-
Wood na czele. Niestety, prawdopodobnie ta ostentacja mog³a mieæ wp³yw na
decyzje jury. Wenecja nie lubi obcego bogactwa. Choæ uwa¿am, ¿e powinno siê
doceniæ próbê przekroczenia nadal obowi¹zuj¹cych podzia³ów na kulturê sta-
rej-bogatej i nowej-biedniejszej Europy.

Rosja, czyli Wielki Brat w poszukiwaniu nowego styluRosja, czyli Wielki Brat w poszukiwaniu nowego styluRosja, czyli Wielki Brat w poszukiwaniu nowego styluRosja, czyli Wielki Brat w poszukiwaniu nowego styluRosja, czyli Wielki Brat w poszukiwaniu nowego stylu
Równie¿ pawilon rosyjski b³yszcza³ na Biennale najprawdopodobniej dziêki

hojnoœci prywatnego sponsora, choæ oficjalnym organizatorem by³o minister-
stwo kultury Federacji Rosyjskiej. Wsparcia udzieli³, co wytropi³a prasa brytyj-
ska, Roman Abramovich, brytyjski rezydent, który ju¿ od dawna skupia uwagê
angielskich dziennikarzy, np. jako w³aœciciel klubu Chelsea czy najdro¿szego
jachtu œwiata. Abramovich sponsorowa³ dwie ostatnie londyñskie wystawy
kuratorki pawilonu, dynamicznej Olgi Sviblovej, st¹d przypuszczenie, grani-
cz¹ce z pewnoœci¹… Blond kuratorka reklamowa³a swój pokaz w stylu iœcie
amerykañskim: Wszyscy myœl¹, ¿e w Rosji nic nie dzia³a. Teraz w Rosji
dzia³a sztuka, co odnotowa³a recenzentka „Evening Standard”5. Rzeczywi-
œcie, tak dobrze przygotowanego i atrakcyjnego pokazu w rosyjskim pawilonie
w Giardini nie pamiêtam od 20 lat. Albo tak g³oœnego. Rosjanie pokazali

multimedialny cyrk, interaktywne instalacje, video, hologramy etc. Najciekawsz¹
czêœci¹ cyrku by³, pokazywany w basemencie, trójwymiarowy animowany film
science fiction autorstwa kolektywu AES+F (Tatiana Arzamasova, Lev Evzo-
vich, Evgeny Svyatsky i Vladimir Fridkes) pt. Last Riot, okreœlany przez auto-
rów mianem „wizji post-apokaliptycznej”, strasznej jednak chyba tylko dla
wra¿liwych mi³oœników gier komputerowych, choæ nie mo¿na by³o odmówiæ jej
rozmachu i humoru.

Sztuka to przysz³oœæ – ci¹gnê³a swoje rewelacje przed brytyjsk¹ dzienni-
kark¹ Sviblova. – To wzruszaj¹ce, ¿e ludzie rozumiej¹, co jest wa¿ne. To
olimpiada sztuki wspó³czesnej6. Na olimpiadzie w Giardini Biennale Rosja-
nie nie zdobyli ¿adnych medali, ale wyraŸnie zaznaczyli swoj¹ obecnoœæ. Ju¿ nie
imperialn¹, bo dawni wasale z „demoludów” – wszyscy razem i ka¿dy z osobna
– wypadli lepiej. I wyjechali z Wenecji z medalami i Lwami.

PS. Relacje polskiej prasy w tym roku nie odbiega³y poziomem merytorycz-
nym od tych z lat poprzednich, wiêc pominê je milczeniem. Jedyne interesuj¹ce
relacje znalaz³y siê w wydaniach internetowych i na blogach. To zreszt¹ bardzo
ciekawe zjawisko, dokumentuj¹ce pojawienie siê nowego medium, wykorzy-
stywanego g³ównie przez m³ode, agresywne i – zdawa³oby siê – pozbawione
kompleksów, ale i og³ady pokolenie krytyków, albo raczej aspirantów do tego
zawodu. Najciekawsze miejsca to „Obieg” i „Sekcja”.

M³odzi, najczêœciej, publicyœci zgrywaj¹ siê na bywalców, nawet gdy s¹
w Wenecji po raz pierwszy czy drugi, wszystko traktuj¹ niezwykle krytycznie,
a kuratorów czy dyrektorów Biennale, jak np. Roberta Storra jak swoich kole-
gów z roku, w dodatku trochê niedorozwiniêtych. Jeden z blogerów napisa³
nawet, ¿e Storr nie mia³ szans zrobienia dobrej wystawy poniewa¿… jest bia-
³ym, starym, dobrze sytuowanym kuratorem z Nowego Jorku7 . No, nareszcie
ktoœ otworzy³ nam oczy. Miejmy nadziejê, ¿e dyrekcja Biennale dobrze wczyta
siê w blog znad Wis³y i za dwa lata obejrzymy wystawê programow¹ czarno-
lub ¿ó³toskórego, m³odego, biednego i bez ¿adnych kontaktów kuratora, po-
wiedzmy z Koluszek lub Burkina Faso. Mo¿e wtedy wystawa bêdzie m¹drzej-
sza i zadowoli naszego blogera.

Dziœ ju¿ coraz mniej pisze siê tekstów krytycznych, sta³o siê to zajêciem
staroœwieckim, i niemodnym. Dziœ przede wszystkim siê bloguje. To bardziej na
czasie, mniej pracoch³onne i zobowi¹zuj¹ce. Bo trudniej siê przyczepiæ za nierze-
telnoœæ, styl, nie mówi¹c ju¿ o s³ownictwie i gramatyce, wszak to tylko memuary,
notatki na bie¿¹co, dziennik osobisty… OK, gdyby to mia³o byæ uzupe³nienie,
dope³nienie refleksji krytycznej, nie powinno jednak jej zastêpowaæ.

�

1 Por. Krzysztof Stanis³awski, Na piêæ minut przed powrotem malarstwa, „Format” nr 47, s. 11-19.
2 „Malarstwo polskie XXI wieku”, kurator Agnieszka Morawiñska, NGS Zachêta, Warszawa,

16.12.2006 – 25.02.2007. Wczeœniej otwarto inn¹ wa¿n¹ wystawê: „Nowe tendencje w malar-
stwie polskim”, kurator i koordynator projektu Beata KaŸmierczak, kapitu³a: Bo¿ena Kowalska,
Przemys³aw Jêdrowski, W³adys³aw KaŸmierczak, Ewa Rybska, Beata KaŸmierczak, Wac³aw Kuczma,
Galeria Miejska BWA w Bydgoszczy, od 25 listopada 2006 do 28 lutego 2007 r. Z innych manifestacji
„powrotu” w Polsce nale¿a³oby jeszcze wymieniæ: „Nowych Dawnych Mistrzów” w Pa³acu Opa-
tów, Oddziale Muzeum Narodowego w Gdañsku, kurator: Donald Kuspit, 21 listopada 2006 do 15
lutego 2007 r. oraz „Rekonesans malarstwa” w Górnoœl¹skim Centrum Kultury, Katowice, kurator:
Roman Lewandowski, od 28 marca do 20 maja 2007 r.

3 Oczywiœcie, w takich zestawieniach najwa¿niejsz¹ rolê odgrywa kalendarz aukcji. Du¿a reprezen-
tacja artystów azjatyckich zwi¹zana by³a z kilkoma wa¿nymi licytacjami w tym miesi¹cu, g³ównie
w Nowym Jorku. Ju¿ w paŸdzierniku sytuacja w³aœciwie wróci³a do normy, tzn. nie by³o prawie
niespodzianek. Na pierwszym miejscu Top 10 znalaz³ siê obraz Francisa Bacona, sprzedany w lon-
dyñskim Christie’s za 8.084.500 GBP, a na drugim p³ótno Damiena Hirsta za 4,7 miliona GBP (Philips
de Pury & Co., Londyn). Na trzecim jednak – to mog³oby œwiadczyæ o pewnej trwa³oœci tendencji –
obraz Chiñczyka Yue Minjun za blisko 3 miliony GBP (Sotheby’s, Londyn). W tym zestawieniu znalaz³
siê jeszcze Zeng Fanzhi oraz Ragi Shaw – Hindus mieszkaj¹cy w Londynie. Nie zabrak³o „dy¿urnych”
rekordzistów: Warhola, Basquiata, a nawet Moneta.

4 Pol.: Jesteœmy Ukraiñcami. Co jeszcze mo¿e mieæ znaczenie? – tytu³ pracy Marka Tischnera (2007,
druk cyfrowy na winylu, 300 x 600 cm), która w formie banneru zosta³a umieszczona na rusztowa-
niu przed Palazzo Papadopoli, mieszcz¹cym pawilon ukraiñski.

5 Louise Jury, Whose art is it anyway?, „Evening Standard” 08. 06. 2007.
6 Tam¿e.
7 Nie podam autora i miejsca publikacji, gdy¿ nie traktujê powa¿nie tej wypowiedzi. Poda³em tylko

przyk³ad blogerskiej nonszalancji.

52. Miêdzynarodowe Biennale Sztuki, 10. 06-21. 11. 2007, Wenecja,
Giardini Biennale, Arsenale i 37 innych miejsc na terenie ca³ego miasta.
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1. Rafael Lain1. Rafael Lain1. Rafael Lain1. Rafael Lain1. Rafael Lain, White Noise, 2006, animacja
2. T2. T2. T2. T2. Tracey Emin racey Emin racey Emin racey Emin racey Emin (Wielka Brytania), rzeŸba, 2007
3. Adi Da Samraj3. Adi Da Samraj3. Adi Da Samraj3. Adi Da Samraj3. Adi Da Samraj, Alberti’s Window I, 137 x1419 cm,  2006-2007 r.

(„TRANSCENDENTAL REALISM – THE ART OF ADI DA SAMRAJ”)
4. Eric Duyckaerts 4. Eric Duyckaerts 4. Eric Duyckaerts 4. Eric Duyckaerts 4. Eric Duyckaerts (Belgia), Place of Mirrors and Discoveries
5. Shih Chieh Huang 5. Shih Chieh Huang 5. Shih Chieh Huang 5. Shih Chieh Huang 5. Shih Chieh Huang (Tajwan), EVX – 07, nixed media, 2007
6. Mrdjan Bajic6. Mrdjan Bajic6. Mrdjan Bajic6. Mrdjan Bajic6. Mrdjan Bajic (Serbia)
7. Isa Genzken7. Isa Genzken7. Isa Genzken7. Isa Genzken7. Isa Genzken (Niemcy), assamblage, 2007
8. Haiam Abd EL -Bak8. Haiam Abd EL -Bak8. Haiam Abd EL -Bak8. Haiam Abd EL -Bak8. Haiam Abd EL -Bakyyyyy, Aiman El -Semer, Aiman El -Semer, Aiman El -Semer, Aiman El -Semer, Aiman El -Semeryyyyy, T, T, T, T, Tarek El-Komyarek El-Komyarek El-Komyarek El-Komyarek El-Komy, Sahar Dergham, George Fikr, Sahar Dergham, George Fikr, Sahar Dergham, George Fikr, Sahar Dergham, George Fikr, Sahar Dergham, George Fikryyyyy, Hadil, Hadil, Hadil, Hadil, Hadil

NazmyNazmyNazmyNazmyNazmy, inst. multimedialna (fragment), 2007

fot. J. Kosfot. J. Kosfot. J. Kosfot. J. Kosfot. J. Kos

2

4

1
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Roger M. BuergelRoger M. BuergelRoger M. BuergelRoger M. BuergelRoger M. Buergel,,,,, kurator „Documenta 12” w Kassel mówi³ o kurator „Documenta 12” w Kassel mówi³ o kurator „Documenta 12” w Kassel mówi³ o kurator „Documenta 12” w Kassel mówi³ o kurator „Documenta 12” w Kassel mówi³ o tejtejtejtejtej
wielkiej prezentacji wspó³tworzonej z ¿on¹ Ruth Noack, tak¿ewielkiej prezentacji wspó³tworzonej z ¿on¹ Ruth Noack, tak¿ewielkiej prezentacji wspó³tworzonej z ¿on¹ Ruth Noack, tak¿ewielkiej prezentacji wspó³tworzonej z ¿on¹ Ruth Noack, tak¿ewielkiej prezentacji wspó³tworzonej z ¿on¹ Ruth Noack, tak¿e
krkrkrkrkrytykiem sztuki, ¿e ma byæ „estetycznym doœwiadczeniem”. Tytykiem sztuki, ¿e ma byæ „estetycznym doœwiadczeniem”. Tytykiem sztuki, ¿e ma byæ „estetycznym doœwiadczeniem”. Tytykiem sztuki, ¿e ma byæ „estetycznym doœwiadczeniem”. Tytykiem sztuki, ¿e ma byæ „estetycznym doœwiadczeniem”. Tooooo
w najwiêkszym skrócie. W nieco szerszym rozwiniêciu idei „12w najwiêkszym skrócie. W nieco szerszym rozwiniêciu idei „12w najwiêkszym skrócie. W nieco szerszym rozwiniêciu idei „12w najwiêkszym skrócie. W nieco szerszym rozwiniêciu idei „12w najwiêkszym skrócie. W nieco szerszym rozwiniêciu idei „12
Documenta” wymieni³ trzy podstawowe zagadnienia formu³uj¹cDocumenta” wymieni³ trzy podstawowe zagadnienia formu³uj¹cDocumenta” wymieni³ trzy podstawowe zagadnienia formu³uj¹cDocumenta” wymieni³ trzy podstawowe zagadnienia formu³uj¹cDocumenta” wymieni³ trzy podstawowe zagadnienia formu³uj¹c
je w pytaniach: „Czy modernizm jest naszym antykiem?”, „Czymje w pytaniach: „Czy modernizm jest naszym antykiem?”, „Czymje w pytaniach: „Czy modernizm jest naszym antykiem?”, „Czymje w pytaniach: „Czy modernizm jest naszym antykiem?”, „Czymje w pytaniach: „Czy modernizm jest naszym antykiem?”, „Czym
jest nagie ¿ycie?” i po trzecie: „Co robiæ?”.jest nagie ¿ycie?” i po trzecie: „Co robiæ?”.jest nagie ¿ycie?” i po trzecie: „Co robiæ?”.jest nagie ¿ycie?” i po trzecie: „Co robiæ?”.jest nagie ¿ycie?” i po trzecie: „Co robiæ?”.

Wystawa powinnaby na te pytania daæ odpowiedŸ. Czy dawa³a? By³a
olbrzymi¹ ekspozycj¹ ok. 500 ró¿nych realizacji artystycznych 113
autorów z ca³ego œwiata. Zosta³y one rozmieszczone w szeœciu budyn-
kach i w ich pobli¿u, w ró¿nych czêœciach miasta; w tym, w nowym,
specjalnie dla „Documenta 12” wzniesionym w parku Aue pawilonie
licz¹cym 10 000 m2.

Istotnym, choæ nie nowym problemem, postawionym na tej wystawie
w sposób widoczny i chyba priorytetowy, by³a wêdrówka koncepcji
i form w sztuce, odbywaj¹ca siê odwiecznie w czasie i przestrzeni. Nie
zosta³o to jednak wyakcentowane jasno i konsekwentnie, jak ongiœ w 1972
roku uczyni³ ze Ÿród³ami inspiracji dla sztuki wspó³czesnej Harald Sze-
emann na „Documenta 5”, ale i tak w pe³ni dostrzegalnie. Para wiedeñ-
skich kuratorów okreœli³a to jako „migracje form”.

Najstarszymi obiektami na „Documenta 12” by³y perskie pejza¿owe
miniatury z XIV-XIX w., o wyraŸnych wp³ywach chiñskich i o abstrak-
cyjnym wyczuciu form i barw. Wœród kilkunastu dzie³ w rozmaitych
technikach z XIV do XIX w., wybranych z krêgów ró¿nych odleg³ych
kultur, jak Persja, Indie, Chiny, Iran, Tad¿ykistan i Japonia, na szcze-
góln¹ uwagê zas³ugiwa³ projekt wzorca dekoracyjnego z Bangkoku Kat-
sushika Hokusai z 1835 r. – zapowiedŸ jêzyka geometrii w sztuce. Jako
nieœwiadom¹ kontynuacjê tego sposobu myœlenia plastycznego trakto-
waæ by³o mo¿na – umieszczone w stosunku do Hokusaia na innym krañ-
cu miasta – subtelne i urzekaj¹ce urod¹ obrazy Agnes Martin (USA) czy
równie piêkne, pe³ne prostoty i harmonii rysunki Nasreen Mohamedi
(Pakistan). Wprawdzie pokrewieñstwo form w ró¿nych realizacjach bywa
czasami tylko powierzchowne i przypadkowe. Jednak nie mo¿na tego
domniemywaæ u trojga wspomnianych artystów. Mimo ¿e opis pracy
Hokusaia g³osi, i¿ chodzi tu tylko o motyw dekoracyjny, odbiera siê
jego rysunki zgo³a odmiennie: sk³aniaj¹ one do koncentracji i dzia³aj¹
medytacyjnie. Podobni u Nasreen Mohamedi i Agnes Martin – czytelna
jest w nich intencja przeciwstawiania siê niezbornoœci i chaosowi œwia-
ta na zewn¹trz i w sobie; co skutkuje uspokojeniem, ³adem i kontem-
placj¹. Jak pisa³a w swoich notatkach Mohamedi: Czujê szaleñstwo. Wie-
dzieæ, ¿e z zewn¹trz nie ma ¿adnej pomocy oznacza rozpacz. Z tej
frustracji, zw¹tpienia dochodzê do czegoœ bardzo prostego?(...) jak¹¿
geometriê odnajduje siê (...) w naturze, a dziêki niej „zdystansowanie,
dobre samopoczucie, jednoœæ poprzez dzia³anie.1

Podobne formy pojawia³y siê w dalekiej przesz³oœci i dzisiaj s¹
aktualne na ró¿nych krañcach œwiata. Nie s¹ to tylko podpatrzone
i powtórzone formy, choæ i tak bywa, ale przewa¿nie s³u¿¹ one wyra¿e-
niu tak¿e analogicznych treœci przes³ania, jak tego dowodzi³ ju¿ daw-
no Kandinsky.

Znaczenie i zamys³ medytacyjny poprzez piêkno znaków pisarskich
i dekoracji ma karta z „Podró¿y perskiego kaligrafa do Indii” z 1573 r.
autorstwa Haddschi Maqsud At-Tabrizi i taka sama intencja przyœwie-
ca Kalendarzowi Tanaka Atsuko z Japonii (ok. 1954), a w wiêkszym
jeszcze stopniu Atulowi Dodiya z Indii w jego cyklu „Antler Antholo-
gy I-XII” (2003), gdzie poetykê letryzmu ³¹czy z równie lirycznymi
ujêciami zwierz¹t i roœlin.

Podobnie rzecz siê ma z intencjonaln¹ i formaln¹ bliskoœci¹ bezin-
teresownych, bo niczemu nie s³u¿¹cych, a potê¿nych wymiarami obiek-
tów z materia³ów przemys³owych, jak Charlotty Posenenske (Niemcy)
seria konstrukcji z surowych p³yt paŸdzierzowych 100 x 200 cm
z drzwiami obrotowymi, czy Gerwalda Rockenschauba (Niemcy) kla-
sa szkolna z ³awkami i tablic¹, z drewna pokrytego lakierem w ostrych,
skontrastowanych barwach zieleni, oran¿u i czerni; albo Ricardo Bas-
bauma (Brazylia) struktura z dwudziestu pomalowanych stalowych Zheng GuoguZheng GuoguZheng GuoguZheng GuoguZheng Guogu, Waterfall 2006, ró¿ne materia³y, 135 x 80 x 80 cm, Kassel 2007, fot. K. Saj

obiektów-pomieszczeñ z siatki, z czerwonymi i niebieskimi podusz-
kami na zielonej pod³odze. W ¿adnej z tych realizacji nie ma drugiego
dna znaczeniowego. Dzia³aj¹ skojarzeniami nie wychodz¹cymi poza
doœwiadczenia powszednioœci.

Foto-realistyczna, tradycyjnie olejem malowana g³ówka Betty (1977)
s³ynnego ongiœ hiperrealisty Gerharda Richtera (Niemcy) pozwala³a
na skuteczne nawi¹zanie do wielkiej liczby równie realistycznych fo-
togramów prezentowanych na wystawie, choæ przes³ania rzadko tu
i tam bywa³y te same.

Podobieñstwa ju¿ nie tyle treœci przekazu i mo¿e nie tyle formy, co
samego pomys³u na sposób dzia³ania mo¿na by³o zauwa¿yæ u postmo-
dernistycznie nastawionych autorów, trudz¹cych siê mniej mo¿e artys-
tycznie, co fizycznie. Sanja Ivecoviæ z Chorwacji zasia³a czerwonymi
makami 6 590 m2 placu przed Friderizianum obstawiaj¹c go g³oœnika-
mi, z których p³ynê³y pieœni rewolucyjne. Saharin Krue-On z Tajlandii
na 3 200 m2 zbocza wzgórza Wilhelmshöhe, u stóp Kasselskiego mu-
zeum, zbudowa³ tarasow¹ uprawê ry¿u. Ines Doujak z Austrii, zadaj¹c
sobie nieco mniej trudu, przygotowa³a d³ug¹ skrzynkê na stojakach
z brzozowych konarów, o wymiarach 1628 x 102 x 122 cm, wype³-
nion¹ ró¿nymi, piêknie rozwiniêtymi roœlinami i zaopatrzon¹ w 69
torebek rozmaitych nasion.

Para austriackich kuratorów, jak siê zdaje, stara³a siê przede wszyst-
kim przedstawiæ na „Documenta” maksymaln¹ ró¿norodnoœæ dzisiej-
szych poszukiwañ artystycznych. Siêga³a z polityczn¹ poprawnoœci¹
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do wszystkich kontynentów i mo¿liwie najwiêkszej liczby krajów, ¿ad-
nego z nurtów w obecnej sztuce nie preferuj¹c, ani nie dyskryminuj¹c.

Prócz dzia³añ agrarnych by³y tu do ogl¹dania pokazy choreogra-
ficzne, czego przyk³adem s¹ wystêpy bliskiego klasycznemu baletowi
Yvonna Rainera (USA) czy taniec, a w zasadzie æwiczenia gimnastycz-
ne na kratownicy z lin Trisy Brown (USA) Floor of the Forest. By³a te¿
wypchana ¿yrafa, która w palestyñskim ZOO w Qalqiliyah 19 sierpnia
2002 r. podczas intifady pad³a ofiar¹ ataku wojsk Izraela na te tereny.
Zosta³a potem wypchana przez tamtejszego weterynarza i jako nosi-
cielka idei politycznych, wypo¿yczona z muzeum przez Petera Friedla
(Austria) celem eksponowania na „Documenta”.

Wyj¹tkow¹ pozycjê na Kasselskiej wystawie mia³y liczne dzie³a Cosi-
my von Bonin, urodzonej w Kenii, a zamieszka³ej w Niemczech: wielkie
konstrukcje architektoniczne z rampami, scen¹, barierami i schodami,
malowane bia³ym lakierem oraz parawany, barwne tkaniny z wisz¹cymi
gêsto sznurkami i uszyte z ró¿nych materia³ów wypchane zwierzaki wy-
gl¹daj¹ce jak zabawki dzieciêce – przytulanki nadnaturalnej wielkoœci.
Von Bonin jest zdaniem Buergela najwybitniejsz¹ artystk¹ jej generacji.

Poza t¹, instalacji by³o jeszcze wiele i to maksymalnie zró¿nicowa-
nych. Churchill Madikida z Republiki Po³udniowej Afryki stworzy³
ciemn¹, czerwonym œwiat³em i lampkami nagrobnymi wype³nion¹ prze-
strzeñ z trumnami: pe³n¹ i pust¹, z filmami wideo i zdjêciami – wszyst-
ko poœwiêcone problemowi pandemii AIDS (6 milionów chorych
w Afryce p³d., 40 milionów na œwiecie). Saadane Afif (Francja) zbudo-
wa³ instalacjê z trzynastu czarnych gitar ze wzmacniaczami. Zdalnie
sterowane wydawa³y co czas jakiœ donoœny dŸwiêk. Nie pos³u¿y³a siê
natomiast gotowymi przedmiotami, by z nich u³o¿yæ kompozycjê prze-
strzenn¹, Brazylijka Iole de Freitas. Stworzy³a instalacjê plastyczn¹ ze
stalowych rur wij¹cych siê za przezroczystymi i pó³przezroczystymi
p³ytami ze sztucznego tworzywa, daj¹cymi niepochwytne, ruchliwe od-
bicia œwiat³a. Ta szeroka i fantazyjna, pe³na zakoli taœma wydostawa³a
siê na zewn¹trz gmachu Friderizianum i p³ynnie oplataj¹c jego naro¿e
przedostawa³a siê znów do jego wnêtrza.

Podobn¹ rozmaitoœci¹ pomys³ów i œrodków odznacza³y siê liczne,
przewa¿nie zanotowane na filmach performances, ¿eby przywo³aæ tu
tylko trzy. Lotty Rosenfeld z Chile zak³óca³a porz¹dek panuj¹cego w jej
kraju re¿imu, przekreœlaj¹c bia³ymi paskami, i w ten sposób tworz¹c
krzy¿e, bia³y pas dziel¹cy na dwa kierunki ruchu jezdniê g³ównej arte-
rii w Santiago de Chile. Najbardziej osobliwy performance zaprezen-
towa³ Ai Weiwei z Chin sprowadzaj¹c na „Documenta” 101 krzese³
z drewna, wyprodukowanych za czasów dynastii Quing (1644-1911)
i zaprosi³ do Kassel w piêciu kolejnych grupach 101 Chiñczyków z ró¿-
nych czêœci swego kraju, takich, którzy nie znaj¹ ¿adnego obcego jêzy-
ka i którzy nigdy nie byli za granic¹. Mniej spektakularny i utrwalony
na filmie performance przedstawi³ Artur ¯mijewski z Polski. Cztery
grupy osób o skrajnie zró¿nicowanych pogl¹dach postawi³ przy szta-
lugach, gdzie malowa³y one bliskie im symbole: s³uchaczki Radia Ma-
ryja, przedstawiciele lewicy, M³odzie¿y Wszechpolskiej i m³odzie¿y
¿ydowskiej. Pocz¹tkowa ich tolerancja wobec siebie ust¹pi³a miejsca
agresji, a¿ do dewastacji i w koñcu spalania wszystkich zamalowanych
kartonów z religijnymi i politycznymi symbolami.

Obok sposobów wypowiedzi w³aœciwych duchowi czasu pocz¹t-
ków nowego tysi¹clecia i postmodernizmu „Dokumenta 12” obfito-
wa³y te¿ w prace na wskroœ egzotyczne i do cna tradycyjne. Do tych
pierwszych nale¿a³y prezentacje jak Sheeli Gowdy z Indii – naszyjnikiKKKKKatsashika Hokusaiatsashika Hokusaiatsashika Hokusaiatsashika Hokusaiatsashika Hokusai (Japonia), Projekt wzorca dekoracyjnego z Banshoku zuko, 1935, fot. W. Andzelm

 Xiaoyuan HuXiaoyuan HuXiaoyuan HuXiaoyuan HuXiaoyuan Hu, Xiaoyuan Hu, A keepsake/cannot qive away, inst. 2005, 20 czêœci, Kassel 2007,
fot. „Epipaktis”

Iole de FreitasIole de FreitasIole de FreitasIole de FreitasIole de Freitas, bez tytu³u, instalacja, 1150 x 3300 x 1400 cm, tworzywo+metal,  Kassel 2007
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1.1.1.1.1. Zofia Kulik Zofia Kulik Zofia Kulik Zofia Kulik Zofia Kulik (Polska), The Splendour of Myself (II),
fotografia+gotograficzny kola¿, 182 x 152 cm,
W sali obrazów Rembrandta

2. Nasreen Mohamedi2. Nasreen Mohamedi2. Nasreen Mohamedi2. Nasreen Mohamedi2. Nasreen Mohamedi (Pakistan), Bez tytu³u, (Diary),
ok. 1975, tusz, papier

3. Gerwald Rockenschaub3. Gerwald Rockenschaub3. Gerwald Rockenschaub3. Gerwald Rockenschaub3. Gerwald Rockenschaub (Niemcy), 2007, drewno, akryl,
300 x 400 x 535 cm

4. Sheela Gowda4. Sheela Gowda4. Sheela Gowda4. Sheela Gowda4. Sheela Gowda (Indie), Collateral, 2007, 8 ram, siatka
metalowa, drewno kadzidlane
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5. Lee Lozano 5. Lee Lozano 5. Lee Lozano 5. Lee Lozano 5. Lee Lozano (USA), Swith, 1965, ol. p³., 183 x 233 cm
6. James Coleman6. James Coleman6. James Coleman6. James Coleman6. James Coleman, Retake with Evidence, 2007, film z monologiem Harveya Keitela
7. Juan Devila7. Juan Devila7. Juan Devila7. Juan Devila7. Juan Devila (Australi), Juanito Laguna as the Andean Inhabitant, 1994, ol.p³., 123 x 107,5 cm
8. Kerry James Marshall 8. Kerry James Marshall 8. Kerry James Marshall 8. Kerry James Marshall 8. Kerry James Marshall (USA), Coula This Be Love, 1992, akryl+kola¿ na p³ótnie, 215,9 x 233,7 cm
9. Lukas Duwenh9. Lukas Duwenh9. Lukas Duwenh9. Lukas Duwenh9. Lukas DuwenhÖÖÖÖÖggerggerggerggergger (Turcja, Niemcy) Roman Holiday, 1999, ol.p³., 172 x 242 cm
10. Gerhard Richter10. Gerhard Richter10. Gerhard Richter10. Gerhard Richter10. Gerhard Richter (Niemcy), Betty, 1977, ol.drewno, 30 x 40 cm
11. Charlotte Posenenske11. Charlotte Posenenske11. Charlotte Posenenske11. Charlotte Posenenske11. Charlotte Posenenske (Niemcy), Drzwi otwarte, Seria E, 1967, rekonstrukcja, surowa p³yta paŸdzierzowa, 100 x 200 cm
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i plakiety z wyg³adzonego, nadpalonego lub spopiela³ego drewna kadzid-
lanego, albo pseudo-maski z kanistrów na benzynê nawi¹zuj¹ce wygl¹-
dem do wytworów tradycyjnych, cztery tysi¹ce lat licz¹cej kultury afry-
kañskiej Romualda Hazoume’ z Dahomeju, czy wielkiej subtelnoœci
hafty na bia³ym jedwabiu Hu Xiaoynan z Chin, rozpiête na kr¹¿kach
hafciarskich, wykonane z nici i w³osów artystki.

Do realizacji tradycyjnych wypada zaliczyæ bogato reprezentowane
modernistyczne malarstwo i formy przestrzenne, ¿eby przypomnieæ
tylko pe³ne œwiat³a, geometrycznie budowane obrazy Lee Lozano (USA)
czy doskonale proste i szlachetne w formie i materia³owo rzeŸby Johna
McCrackena (USA), albo domek wype³niony ma³ymi obrazkami w stylu
Malewicza i innych twórców Pierwszej Awangardy Mladena Stilinovi-
ca (Serba ¿yj¹cego w Chorwacji).

Nie brakowa³o te¿ malarstwa przedstawieniowego, zgo³a tradycyj-
nego, jak pejza¿e z ró¿nych szerokoœci geograficznych, ¿eby przypo-
mnieæ syntetycznie ujêty krajobraz Lukasa Duwenhoggera z Turcji
i Monachium – olej na p³ótnie czy monochromatyczny, akrylowy pej-
za¿, stworzony z udzia³em fotografii i komputera Yana Lei z Chin, albo
ciemny, ledwie domyœlny pejza¿ malowany olejem na p³ótnie czy mo-
nochromatyczny, akrylowy pejza¿, stworzony z udzia³em fotografii
i komputera Yana Lei. Sceny figuratywne i portrety tak¿e wystêpowa³y
nierzadko. Do najczêœciej spotykanych, a by³o ich 12 rozproszonych
po wszystkich miejscach ekspozycji, nale¿a³y olejne obrazy Juana Davili
z Australii, nie tylko jednoznacznie kiczowate, ale te¿ czêsto obsce-
niczne. Podobnie rozprowadzonych po ca³ym organizmie „Documen-
ta” by³o 13 obrazów, przewa¿nie w technice akrylu Kerra, Jamesa
Marshalla z USA. Mimo oczywistej ich przynale¿noœci do popkultury
cechuj¹ je godne uwagi walory malarskie i œlady murzyñskiej egzotyki.

Marshall by³ jedynym artyst¹, obok Zofii Kulik (Polska), którego
portrety, pe³ne bia³ego œwiat³a i czarnych modeli, znalaz³y miejsce w sali
muzeum w Kassel obok dzie³ malarzy XVII w. Fotograficzny autopor-
tret Kulik, hieratyczny i bogaty w dookolny ornament z rytmicznie
powtarzalnych postaci liœci The Splendor of Myself zosta³ umieszczo-
ny pomiêdzy portretami Rembrandta w sali tylko jemu poœwiêconej.
Co wiêcej, mimo ró¿nicy wieków, techniki i intencji twórczej artys-
tów, nie stanowi³ tu dra¿ni¹cego dysonansu. Mniej nawet razi³ ni¿
obrazy Marshalla; dziêki jego niemal sakralnej wznios³oœci.

Domyœlaæ siê mo¿na, ¿e nie przypadkiem kuratorzy „Documenta
12” znaczn¹ liczbê artystów zaprezentowali na wystawie nie jedn¹, czy
kilkoma, ale kilkunastoma czy jeszcze wiêksz¹ iloœci¹ prac i ¿e te prace
rozprowadzali przewa¿nie po wszystkich czêœciach wystawy. Zwracali
uwagê w ten sposób na dwie krañcowo odmienne postawy twórców:
pierwsz¹, zwi¹zan¹ z tradycyjnymi normami i kryteriami obowi¹zuj¹-
cymi w przesz³oœci dawnej i bliskiej i drug¹, modn¹, postmodernis-
tyczno-nowoczesn¹. Reprezentuj¹cy tê pierwsz¹ – artyœci o sprecyzo-
wanej i wyrazistej indywidualnoœci – dawali siê bezb³êdnie rozpoznaæ
przy spotkaniach z ich pracami w ró¿nych punktach wystawy. Tak by³o
z Charlott¹ Posenenske (1930-1985), Nasreen Mohamedi (1937-
1990), Kerrym J. Marhallem (1955) czy Juanem Davil¹ (1946) i wielo-
ma innymi. Specyficzne, odrêbne cechy osobowoœci twórczej tych
autorów odciska³y siê nieomylnym œladem na ka¿dej ich realizacji.

W przeciwieñstwie do nich, u artystów postmodernistyczno-nowo-
czesnych niemal ka¿da ich praca ró¿ni³a siê zasadniczo od pozosta-
³ych. Zidentyfikowanie autora przy ogl¹daniu kolejnych jego realiza-
cji by³o nieosi¹galne. I tak, przyk³adowo, Gerwalda Rockenschauba
(1952) ogl¹da³o siê w Neue Galerie jako twórcê instalacji ze spiêtrzo-
nych na sobie dywanów w ró¿nych formatach i ka¿da w innym kolorze,
niemal pastelowym; w innym koñcu Aue-Pavillon jako autora dwu-
barwnych, grubych, emali¹ krytych obrazów podzielonych na dwie
czêœci: zieleni z niebieskim, ¿ó³cieni z czerni¹ czy bieli z b³êkitem;
w innej zaœ czêœci pawilonu okazywa³ siê on twórc¹ wielkiego 350 x
500 x 700 cm balonu z zielonej folii, czy opisanej wczeœniej klasy
szkolnej etc. Podobnie realizacje Cosimy von Bonin (1962) wystêpo-
wa³y, jak ju¿ o tym wspomniano, w wielu ró¿nych wcieleniach: archi-
tektonicznej konstrukcji, instalacji z gêsto zawieszonych pod sufitem
wyciêtych w prostok¹ty tkanin w kilku kolorach, ze zwisaj¹cymi do
pod³ogi sznurami czy wypchanych, pó³tora i dwumetrowych piesków,
osio³ków lub œwinek. Czy to zatracenie indywidualnoœci i w³asnego,
odrêbnego jêzyka wypowiedzi twórczej wi¹¿e siê tylko z mod¹?

Oddaæ w opisie tak wielkie wydarzenie wizualne, jakim s¹ „Docu-
menta” nie jest mo¿liwe. Da siê je za to przybli¿yæ. Temu s³u¿¹ wybra-
ne, reprezentatywne przyk³ady. Jak wszêdzie, tak i w przypadku Buer-
gela i Noack, przy budowaniu miêdzynarodowej prezentacji w dobie
pauperyzowania siê sztuki, postulowania, by sta³a siê ³atwa i bezpro-
blemowa w odbiorze, by trochê straszy³a, ale g³ównie bawi³a i ciekawi-
³a, a nie utrudnia³a widzom ¿ycia zagadnieniami wymagaj¹cymi u¿y-
cia intelektu, nie mo¿na by³o zlekcewa¿yæ tych tendencji. Tak¹ te¿
g³ównie sztukê zebrano na „Documenta”. Przy tym, jak to wszyscy

komentatorzy podkreœlaj¹, kuratorzy wystawy nie ustawiali jej spekta-
kularnie, nie siêgali po wielkie, ustalone autorytety artystyczne wspó³-
czesnoœci, odwo³uj¹c siê do mniej znanych twórców.

A jednak Buergel, pokazuj¹c wszystko, co wspó³czeœnie dochodzi
do g³osu i co modne, siêga³ te¿ po g³êbsze problemy w sztuce. Miejsce
najwy¿sze w tej hierarchii i zupe³nie wyj¹tkowe zajmuje prezentacja
Jamesa Colemana z Irlandii. Jego film Retake with Evidence – to jedy-
ne prawdziwie wielkie i ponadczasowe dzie³o sztuki na „Documenta
12”. Dla niego jednego warto siê wybraæ do Kassel. Film jest monolo-
giem, wyg³aszanym przez wybitnego amerykañskiego aktora Harveya
Keitela. Ubrany w wys³u¿on¹ koszulkê polo i takie¿ spodnie, na umow-
nym raz jasnym, raz ciemnym tle, gdzie od czasu do czasu jawi¹ siê
antyczne ruiny, bez gestykulacji, prawie siê nie ruszaj¹c, prowadzi
Keitel jak w szekspirowskim dramacie rozwa¿ania nad podstawowymi
problemami egzystencjalnymi. I jest to fascynuj¹ce: waga problemów
wype³niaj¹cych myœli i wyobraŸniê, problemów, od których nie ma
wa¿niejszych, a przy tym ascetyczna prostota obrazu podkreœlaj¹ca
niewa¿noœæ tego, co materialne. Dzie³o Colemana jest bez w¹tpienia
elitarne, jest na miarê pos³annictwa i kryteriów, jakie stawiano sztuce
jeszcze do lat 60. ubieg³ego wieku. Piêknie okreœla³ to Ortega y Gasset
gdy pisa³: sztuka by³a transcendentna w szlachetnym tego s³owa zna-
czeniu – po pierwsze dlatego, ¿e zajmowa³a siê najpowa¿niejszymi
problemami ludzkoœci, a po drugie dlatego, ¿e sama w sobie reprezen-
towa³a drzemi¹c¹ w ludzkoœci potencjaln¹ si³ê nadaj¹c¹ gatunkowi
ludzkiemu godnoœæ i usprawiedliwiaj¹c¹ jego istnienie.2

Jeœli by mo¿na po przeanalizowaniu materia³u „Documenta 12”
odpowiedzieæ na pierwsze z postawionych przez Buergela pytañ, czy
awangarda sta³a siê jak antyk skarbnic¹ inspiracji i obiektem wzorco-
wym dla naszych czasów – to zapewne mo¿na by odpowiedzieæ pota-
kuj¹co – w sensie stale i coraz to skuteczniej i dalej, a¿ do zera obala-
nych barier i ograniczeñ stawianych twórczoœci artystycznej, i to
w ka¿dym mo¿liwym aspekcie. A¿ po ca³kowite unicestwienie stawia-
nych jej wymogów i, co wi¹¿e siê z tym nierozdzielnie, probierzy war-
toœci.

Na pytanie, co to jest nagie ¿ycie, odpowiadaj¹ wszystkie te obiekty,
a zw³aszcza fotografie, które dokumentuj¹ lub tylko dotycz¹ sytuacji
nale¿¹cych do codziennoœci ludzkiego bytowania lub wydarzeñ po-
wodowanych przez ludzi, jak wojny, czy przez si³y natury, jak klêski
¿ywio³owe.

Wreszcie na pytanie, co robiæ, doœæ nieoczekiwanie proponuje Bu-
ergel edukacjê estetyczn¹. Artyœci – powiada – edukuj¹ siê sami, pod-
czas gdy przepracowuj¹ formy i treœci, publicznoœæ uczy siê, gdy prze-
¿ywa estetycznie przedmioty.3

Zapewne by³aby to prawda, gdyby siê czêœciej spotyka³o realizacje
na miarê filmu Colemana.

�

1 N. Mohamedi (w katalogu wystaw) „Documenta 12”, Kassel 2007
2 J. Ortega y Gasset, Dehumanizacja sztuki i inne eseje. Warszawa 1980, s. 318.
3 R. M. Buergel cyt. za: „Documenta Magazine” No 3, Education, 2007, s. 3.

  Gozalo Diaz  Gozalo Diaz  Gozalo Diaz  Gozalo Diaz  Gozalo Diaz, Kassel 2007, fot. „Epipaktis”
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W ramach WW ramach WW ramach WW ramach WW ramach Wielkiego Objazdu, obok Biennale w Wielkiego Objazdu, obok Biennale w Wielkiego Objazdu, obok Biennale w Wielkiego Objazdu, obok Biennale w Wielkiego Objazdu, obok Biennale w Wenecji pre-enecji pre-enecji pre-enecji pre-enecji pre-
zentowane s¹ tego lata dwie wielkie œwiatowe wystawy: zentowane s¹ tego lata dwie wielkie œwiatowe wystawy: zentowane s¹ tego lata dwie wielkie œwiatowe wystawy: zentowane s¹ tego lata dwie wielkie œwiatowe wystawy: zentowane s¹ tego lata dwie wielkie œwiatowe wystawy: „„„„„Do-Do-Do-Do-Do-
cumenta 12cumenta 12cumenta 12cumenta 12cumenta 12””””” w K w K w K w K w Kassel i assel i assel i assel i assel i „„„„„Skulptur projekteSkulptur projekteSkulptur projekteSkulptur projekteSkulptur projekte””””” w Münster w Münster w Münster w Münster w Münster. K. K. K. K. Ka¿dya¿dya¿dya¿dya¿dy
szanuj¹cy siê profesjonalista i mi³oœnik sztuki spieszy obejrzeæszanuj¹cy siê profesjonalista i mi³oœnik sztuki spieszy obejrzeæszanuj¹cy siê profesjonalista i mi³oœnik sztuki spieszy obejrzeæszanuj¹cy siê profesjonalista i mi³oœnik sztuki spieszy obejrzeæszanuj¹cy siê profesjonalista i mi³oœnik sztuki spieszy obejrzeæ
te wielkie pokazyte wielkie pokazyte wielkie pokazyte wielkie pokazyte wielkie pokazy, aby wyrobiæ sobie zdanie o najnowszych, aby wyrobiæ sobie zdanie o najnowszych, aby wyrobiæ sobie zdanie o najnowszych, aby wyrobiæ sobie zdanie o najnowszych, aby wyrobiæ sobie zdanie o najnowszych
zjawiskach artystycznych. I choæ w Kassel nie znajdziemy na-zjawiskach artystycznych. I choæ w Kassel nie znajdziemy na-zjawiskach artystycznych. I choæ w Kassel nie znajdziemy na-zjawiskach artystycznych. I choæ w Kassel nie znajdziemy na-zjawiskach artystycznych. I choæ w Kassel nie znajdziemy na-
zwisk najlepiej sprzedaj¹cych swoje prace artystów ani naro-zwisk najlepiej sprzedaj¹cych swoje prace artystów ani naro-zwisk najlepiej sprzedaj¹cych swoje prace artystów ani naro-zwisk najlepiej sprzedaj¹cych swoje prace artystów ani naro-zwisk najlepiej sprzedaj¹cych swoje prace artystów ani naro-
dowoœciowego klucza jak w Wdowoœciowego klucza jak w Wdowoœciowego klucza jak w Wdowoœciowego klucza jak w Wdowoœciowego klucza jak w Wenecji, to warto prenecji, to warto prenecji, to warto prenecji, to warto prenecji, to warto przyjrzyjrzyjrzyjrzyjrzeæ siê bli-zeæ siê bli-zeæ siê bli-zeæ siê bli-zeæ siê bli-
¿ej tej wielkiej prezentacji. Zorganizowana po raz pier¿ej tej wielkiej prezentacji. Zorganizowana po raz pier¿ej tej wielkiej prezentacji. Zorganizowana po raz pier¿ej tej wielkiej prezentacji. Zorganizowana po raz pier¿ej tej wielkiej prezentacji. Zorganizowana po raz pierwszywszywszywszywszy
wwwww 1955 roku mia³a byæ terapi¹ zdemoralizowanego niemiec-1955 roku mia³a byæ terapi¹ zdemoralizowanego niemiec-1955 roku mia³a byæ terapi¹ zdemoralizowanego niemiec-1955 roku mia³a byæ terapi¹ zdemoralizowanego niemiec-1955 roku mia³a byæ terapi¹ zdemoralizowanego niemiec-
kiego spo³eczeñstwa za pomoc¹ sztuki nowoczesnej. Szybkokiego spo³eczeñstwa za pomoc¹ sztuki nowoczesnej. Szybkokiego spo³eczeñstwa za pomoc¹ sztuki nowoczesnej. Szybkokiego spo³eczeñstwa za pomoc¹ sztuki nowoczesnej. Szybkokiego spo³eczeñstwa za pomoc¹ sztuki nowoczesnej. Szybko
sta³a siê jednak aren¹ ekspersta³a siê jednak aren¹ ekspersta³a siê jednak aren¹ ekspersta³a siê jednak aren¹ ekspersta³a siê jednak aren¹ eksperymentalnej twórczoœci, której zna-ymentalnej twórczoœci, której zna-ymentalnej twórczoœci, której zna-ymentalnej twórczoœci, której zna-ymentalnej twórczoœci, której zna-
czenie prczenie prczenie prczenie prczenie przekroczy³o pierzekroczy³o pierzekroczy³o pierzekroczy³o pierzekroczy³o pierwotny utylitarny cel.wotny utylitarny cel.wotny utylitarny cel.wotny utylitarny cel.wotny utylitarny cel.

Mówi¹ wiekiMówi¹ wiekiMówi¹ wiekiMówi¹ wiekiMówi¹ wieki
W tym roku po raz kolejny mo¿emy ogl¹daæ przez 100 dni ponad 500 prac

ponad 100 artystów z ca³ego œwiata. W szeœciu punktach miasta: Museum
Fridericianum, Documenta-Halle, Neue Galerie, Zamku Wilhelmshöhe, Cen-
trum Kultury Schlachthof i specjalnie wybudowanym pawilonie Aue w piêknym
barokowym parku pokazywane s¹ obrazy, fotografie, rzeŸby, obiekty, instala-
cje, grafiki i filmy video. Dwójka niemieckich kuratorów: Roger M. Buergel
i Ruth Noack przez ponad trzy lata pracowa³a nad nadaniem kszta³tu obecnej
wystawie, zdaj¹c sobie sprawê ze wszystkich trudnoœci, jakie napotkaj¹. Jak
bowiem zbudowaæ olbrzymi¹ wystawê, aby nie by³a tylko chaotyczn¹ zbiera-
nin¹ ró¿nych prac? Jaki zastosowaæ klucz? Jak uciec od pu³apek mody i komer-
cji? Zamiast pokazywaæ „najlepszych artystów œwiata” czy te¿ skupiaæ siê na
jednej tendencji, jak zrobili to kuratorzy poprzednich edycji: Catherine David
i Okwui Enwezor, których krytykowano za nadmierne eksponowanie tematów
spo³ecznych i politycznych, postanowili pójœæ innym tropem i powróciæ do sa-
mej sztuki, do jej walorów estetycznych i formalnych. Zaowocowa³o to nie-
oczekiwanie, chyba po raz pierwszy w historii „Documenta”, pokazem wielu
dzie³ historycznych z XVII, XVIII czy XX wieku z ró¿nych stron œwiata, przede
wszystkim z Indii i Bliskiego Wschodu. W ten sposób chciano pokazaæ pocz¹t-
ki i ewolucjê formy samej w sobie. Chciano zatrzymaæ pêdz¹c¹ maszynê gale-
ryjno-rynkow¹ i spojrzeæ wstecz, gdzie rodzi³y siê wzory dla wielu nowocze-
snych czy wspó³czesnych prac. Obok irañskich dywanów pojawiaj¹ siê wiêc
geometryczne wspó³czesne obrazy abstrakcyjne, a tak¿e indyjskie miniatury,
chiñskie tkaniny i ceramika, welony zakrywaj¹ce twarze tad¿yckich kobiet czy
perskie kaligrafie. Wiele z nich pochodzi z orientalnej kolekcji pruskiego amba-
sadora w Konstantynopolu, Heinricha Friedricha von Diez, który w latach
1786-1790 zebra³ eksponaty, a nastêpnie zawióz³ je do Berlina. Publicznoœæ
mo¿e obserwowaæ, jak podobne znaki, symbole i motywy migruj¹ w obrêbie
ró¿nych kultur, które u¿ywaj¹ podobnego jêzyka sztuki niezale¿nie od prze-
strzeni geograficznej i historycznego czasu. I choæ wzajemne proweniencje nie
zawsze s¹ jasne i oczywiste, taki uk³ad ekspozycji ma byæ argumentem na fakt
istnienia obiektywnych i uniwersalnych form twórczoœci.

Nic nie bierNic nie bierNic nie bierNic nie bierNic nie bierze siê z powietrze siê z powietrze siê z powietrze siê z powietrze siê z powietrzazazazaza
Obok egzotycznych eksponatów Orientu zaprezentowano te¿ historyczne

prace z kolejnych dziesiêcioleci dwudziestego wieku, poczynaj¹c od Tanaki
Atsuko – przedstawicielki japoñskiej grupy konkretystów Gutai z lat piêædzie-
si¹tych. U¿yta przez ni¹ w jednym z performance’ów „Elektryczna sukienka”
jest doskona³ym przyk³adem poszerzenia rozumienia pojêcia „malarstwo”. Na-
wi¹zuj¹c do szybko technicyzuj¹cej siê powojennej Japonii, artystka wybra³a
œwiat³o i elektrycznoœæ jako komponenty malarstwa, które zamiast zawisn¹æ

na œcianie przybra³y formê ubrania do noszenia. Zbudowana z kolorowych
gasn¹cych i zapalaj¹cych siê ¿arówek sukienka jest zmultiplikowanym rucho-
mym obrazem, zale¿nym od warunków otoczenia. Kolejne kierunki i -izmy
prezentowane s¹ przy pomocy mniej znanych szerokiej publicznoœci przyk³a-
dów, jakby kuratorzy chcieli unikn¹æ pu³apki powtórzeñ, ale te¿ napisaæ nowy
rozdzia³ sztuki drugiej po³owy minionego stulecia. Jednym z bardziej fascynuj¹-
cych, choæ wizualnie niepozornym obiektem, jest „Krew poety” Amerykanki
Eleonor Antin, która w latach 1965-68 zebra³a kolekcjê próbek krwi 100
poetów, m.in. Allana Ginsberga i Lawrence Ferlinghetti. Autorka stworzy³a
jedn¹ z najwczeœniejszych prac konceptualnych, w³¹czaj¹c siê w dyskusjê o
naturze poetyckiej duszy toczon¹ g³ównie przez romantyków, a nastêpnie post-
romantyków, którzy twierdzili, ¿e poeci s¹ grup¹ wybran¹ do wyra¿ania mi-
stycznych symboli i uniwersalnych psychicznych znaczeñ. Mikroskopowe p³ytki
krwi staj¹ siê imaginacyjnym dowodem tej tezy.

Abstrakcyjne obrazy Johna McCrackena przypominaj¹ce buddyjskie man-
dale i oparte o duchowe podstawy twórczoœci traktuj¹ce malarstwo jako formê
medytacji wywodz¹ siê z ezoterycznych tradycji francuskiego symbolizmu czy
antropozofii i s¹ z kolei przeciwwag¹ dla racjonalnych tendencji przemys³owej
rewolucji, której formy odnaleŸæ mo¿na na przyk³ad w dwudziestowiecznym
designie. Znaki czy loga wielu firm równie¿ zbudowane s¹ z abstrakcyjnych
elementów u¿ytych jednak w innym znaczeniu. Mo¿na powiedzieæ, ¿e ta sama
forma zosta³a u¿yta do wyra¿enia kompletnie przeciwstawnych treœci.

Wœród historycznych obiektów pojawia siê tak¿e fotograficzna mozaika
„Dzia³ania z Dobromierza” z 1972 roku duetu KwieKulik, sytuuj¹ca siê pomiê-
dzy codziennym doœwiadczeniem a praktyk¹ artystyczn¹. Para przez dwa lata
dokumentowa³a ¿ycie ich syna od momentu narodzin, wykorzystuj¹c jednoczeœ-
nie i aplikuj¹c do tego projektu matematyczn¹ logikê, cybernetykê i lingwis-
tyczn¹ analizê semiologiczn¹. Praca widziana jest jako dokument polskiej sztuki
konceptualnej w socjalistycznej rzeczywistoœci ówczesnej Polski.

Piêkne inaczejPiêkne inaczejPiêkne inaczejPiêkne inaczejPiêkne inaczej
Prace wielu artystów powtarzaj¹ siê w ró¿nych miejscach ekspozycji, tak

jakby kuratorzy chcieli utrwaliæ ich nazwiska w naszej pamiêci. Niektóre – jak
Juan Davila czy John McCracken - pojawiaj¹ siê doœæ natrêtnie, jakoœæ ich
realizacji jest co najmniej w¹tpliwa. W Kassel pojawi³o siê jednak w tym roku
wiele mniejszych dobrych prac, zw³aszcza rysunków, grafik i fotografii, które
u³o¿y³o siê w interesuj¹c¹ – choæ w efekcie ma³o wyrazist¹ – artystyczn¹ mo-
zaikê. Niezwykle oryginaln¹ seriê rysunków zaprezentowa³a Annie Pootoogo-
ok, kanadyjska Inuitka. Kontynuuje ona dziedzictwo swojego ojca i dziadka,
którzy równie¿ byli artystami. Annie jest kronikark¹ ¿ycia swojego ludu. Jej
komiksowe niemal rysunki domowych wnêtrz i wspó³czesnego ¿ycia Inuitów
odzwierciedlaj¹ spo³eczn¹, ekonomiczn¹ i polityczn¹ rzeczywistoœæ Pó³nocnej
Kanady: alkoholizm, przemoc w rodzinach, samobójstwa, depresje i uzale¿nie-
nie od narkotyków. Dalekie to od romantycznej egzotyki polarnych zorzy czy
obrazków pejza¿y z fokami i niedŸwiedziami. Zamiast tego widzimy np. Inu-
itów ogl¹daj¹cych telewizjê, bêd¹c¹ ich oknem na wspó³czesny œwiat. Ich skom-
plikowana egzystencja ³¹czy tradycyjne formy stylu ¿ycia z czêsto tragicznymi
skutkami modernizacji. Rysunki Pootoogook s¹ dobr¹ ilustracj¹ przemiany
lokalnego w globalne, co podkreœla – obca jej kulturze – forma nowoczesnego
komiksu.

Afroamerykanin Kerry James Marshall ³¹czy w swoim malarstwie klasycz-
ne motywy z histori¹ polityczn¹ i ikonografi¹ sztuki. Na jednym z prezentowa-
nych w Muzeum Fridericianum obrazów „Could This Be Love” (Czy to mo¿e
byæ mi³oœæ?) widzimy rozbieraj¹c¹ siê parê. Jednak to nie ona przyci¹ga nasze
spojrzenia. Raczej ³owimy wzrokiem ró¿ne szczegó³y przedstawione na obra-
zie: kwiatki, obrazki, tanie ksi¹¿ki, naszyjnik czy napis na œcianie sugeruj¹cy
istnienie drugiego kochanka. Marshall odmalowuje zwi¹zki, nie tylko te miêdzy
przedmiotami na obrazie, ale i poza p³ótnem. Malowid³o przypomina collage
albo patchwork.
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1. T1. T1. T1. T1. Trisha Brownrisha Brownrisha Brownrisha Brownrisha Brown, Floor of the Forest, 1970 , inst.
i performance, 365 x 426,  Kassel 2007, fot. Press
Documenta

2. Sakarin Krue-On2. Sakarin Krue-On2. Sakarin Krue-On2. Sakarin Krue-On2. Sakarin Krue-On (Tajlandia), Terraced Rice Field Art,
Project Kassel 2007, fot. „Epipaktis”

3. Ibon Aranberri3. Ibon Aranberri3. Ibon Aranberri3. Ibon Aranberri3. Ibon Aranberri (Hiszpania), Hydraulic Policy, 2003-
-2007, 46 oprawionych fotografii, od 45 x 60 do 150
x 180, Fotografie: Jordi Todó, Javier Crespo, Carlos
Requena, w³. artysty,  fot. „Epipaktis”

4. Eleanor Antin4. Eleanor Antin4. Eleanor Antin4. Eleanor Antin4. Eleanor Antin, Blood of the Poet, 1965-1968,
29 x 20 x 4, w³. artysty,  fot. „Epipaktis”

5. Alina Szapocznikow5. Alina Szapocznikow5. Alina Szapocznikow5. Alina Szapocznikow5. Alina Szapocznikow,  FotorzeŸba, 1991, fragment
instalacji, w³. VG-Bild-Kunst, Bonn, 2007, fot. J. Fuchs

6. Juan Davila6. Juan Davila6. Juan Davila6. Juan Davila6. Juan Davila, The Arse End of the World, 1994,
ol.+collage na p³. 240 x 305, w³. artysty, fot. Press
Documenta
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Luis Jacob u³o¿y³ instalacjê Album III z setek fotografii z mass mediów:
ksi¹¿ek, czasopism itd. LuŸno powi¹zane ze sob¹ tematycznie, przedstawiaj¹
one taniec, ruch, dzie³a sztuki i spo³eczne uczestnictwo, a tak¿e architekturê
i otoczenie. Symboliczna przestrzeñ artystycznej aktywnoœci, pasywne i aktyw-
ne role w doœwiadczaniu sztuki. Jacob proponuje nam w³asne asocjacje, a jego
album – otwarte struktury anarchistycznego systemu, który powstaje natural-
nie wraz z pragnieniami i potrzebami jego uczestników. Artysta pozwala dzia-
³aæ tak¿e naszej wyobraŸni szukaj¹cej w³asnych znaczeñ. Serie staj¹ siê w ten
sposób nieograniczone i poddane niekoñcz¹cym siê dyferencjacjom.

Tradycyjn¹ form¹ malarstwa tuszowego pos³uguje siê chiñski artysta Lu
Hao, który w 2006 roku zdokumentowa³ za pomoc¹ malarstwa na jedwabiu
budynki wzd³u¿ Alei Chang’an, która przepo³owi³a Pekin: Zakazane Miasto
jest po jednej stronie, plac Tian’anmen po drugiej. Od po³owy lat dziewiêædzie-
si¹tych stolica Chin przechodzi radykaln¹ transformacjê zwi¹zan¹ ze zbli¿aj¹-
cymi siê Igrzyskami Olimpijskimi w 2008 roku. Tradycyjne zbiorowe osiedla
zosta³y zast¹pione anonimowymi architektonicznymi schematami multinaro-
dowych korporacji. Lu Hao znalaz³ unikalny sposób wyra¿enia swojej krytycz-
nej opinii o tym kulturowym problemie. Przy czym poszed³ nieco pod pr¹d
tendencji panuj¹cych obecnie w sztuce chiñskiej, gdzie artyœci ³¹cz¹ zachodnio-
europejsk¹ tradycjê wyra¿ania artystycznej subiektywnoœci z anty-mimetyczn¹
tradycj¹ chiñskiego malarstwa. Jak s³usznie przypomina tekst umieszczony
w katalogu „Documenta 12”, sztuka dla sztuki nie jest wynalazkiem naszego
regionu. Zosta³a stworzona ju¿ w okresie dynastii Ming, gdzie malarstwo by³o
hobby bogatych uczonych. Mo¿emy podziwiaæ precyzjê Lu Hao oddaj¹cego
wszystkie detale budynków na wstêgach jedwabiu ci¹gn¹cych siê horyzontal-
nie przed naszymi oczami. Wiele z tych budynków o modernistycznej konstruk-
cji z dodanymi wschodnimi detalami dekoracyjnymi przypomina mi potwory
socrealizmu. Inne – o anonimowej architekturze – jak¹ mo¿emy zobaczyæ od
Sydney po Toronto – s¹ dowodem negatywnych skutków globalizacji.

Nie ma ucieczki od politykiNie ma ucieczki od politykiNie ma ucieczki od politykiNie ma ucieczki od politykiNie ma ucieczki od polityki
Polityczne nuty odnajdziemy te¿ w obiektach i instalacjach artystów rosyj-

skich: Anatolia Osmolovskiego i Andrieja Monasterskiego. Pierwszy prezen-
tuje piêkne ekskluzywne obiekty – poz³acane modele czo³gów, nad którymi
pracowa³ od 2000 roku. Seria „Hardware” zawiera 11 wykonanych w br¹zie
pomniejszonych modeli, które wyra¿aj¹ strategiê artystyczn¹ Rosjanina. Nie-
w¹tpliwa dekoracyjna jakoœæ prac sytuuje je w obszarze designu, a tak¿e przed-
miotów chêtnie kupowanych na rynku przez kolekcjonerów, których poci¹ga
najpierw ich formalna jakoœæ, a dopiero póŸniej zauwa¿aj¹ prowokacyjn¹ treœæ
tych rzeŸb, które reprezentuj¹ groŸne piêkno militarnej technologii w naszym
postindustrialnym spo³eczeñstwie. Ka¿dy z czo³gów ma swój narodowy arche-
typ. Francuska szko³a designu charakteryzuje siê miêkkimi formami, niemiecka
– silnymi i kanciastymi, a brazylijskie maj¹ prost¹ elementarn¹ konstrukcjê.
Obok nich pojawiaj¹ siê jeszcze angielskie, amerykañskie, w³oskie, izraelskie,
japoñskie, po³udniowoafrykañskie i – oczywiœcie – rosyjskie. Przewrotna iro-
nia jest te¿ rozpoznawalna w instalacji Monasterskiego, który przedstawi³
fotografie szesnastu z³otych kobiecych figur dekoruj¹cych monumentalne fon-
tanny usytuowane na g³ównym placu Wystawy Socjo-Ekonomicznych Osi¹-
gniêæ w Moskwie, której pomys³ powsta³ w g³owie Stalina w 1939 roku. RzeŸ-
by lœni¹ w ostrym zimowym s³oñcu na tle skrz¹cego siê œniegu. Ka¿da prezentuje
jedn¹ z 16 by³ych republik sowieckich i jest dziœ równie anachroniczna jak
Zwi¹zek Radziecki. Wielkie panele otaczaj¹ ko³o markuj¹ce formê stylizowa-
nej fontanny wype³nionej bia³ym proszkiem. Dziœ nie istnieje ju¿ wspólna rze-
czywistoœæ dawnego politycznego i ekonomicznego zwi¹zku. Historyczne sym-
bole si³y wype³niaj¹ce place wielu post-radzieckich miast straci³y swoje znaczenie
podobnie jak bia³y puder symbolizuj¹cy pustkê po politycznej pozycji imperium.

Prac¹ odnosz¹c¹ siê z kolei do polityki kolonializmu jest instalacja Dream
(Marzenie) Romualda Hazoumé z Beninu, którego twórczoœæ jest mocno
zakorzeniona w afrykañskiej kulturze. Na tle idyllicznego krajobrazu b³êkitne-
go morza, piasku i palm artysta umieszcza ³ódŸ zbudowan¹ z 421 zu¿ytych
i sprasowanych kanistrów na benzynê, bêd¹cych jednym z najbardziej rozpo-
wszechnionych przedmiotów codziennego u¿ytku w kraju artysty. Ta wywiera-
j¹ce wielkie wra¿enie instalacja zawiera podwójne odniesienie: do kolonial-
nych rupieci zaœmiecaj¹cych Czarny L¹d i do dramatycznych przepraw
emigracyjnych na ³odziach, które poch³onê³y ju¿ ¿ycie tysiêcy mieszkañców
Afryki. Miejsce na ³odzi kosztuje fortunê, a podró¿ni marz¹ o lepszym ¿yciu
w Europie. Te marzenia koñcz¹ siê czêsto tragicznie. Kanistry u¿ywane s¹ do
szmuglowania benzyny, bêd¹c jednoczeœnie przedmiotem przetrwania i rytua³u.

S¹ te¿ œwiadectwem szaleñstwa wspó³czesnego œwiata. Parê lat temu Hazo-
umé pokazywa³ wraki samochodowe poruszaj¹ce siê po drogach Afryki, a ku-
powane na europejskich gie³dach. Artysta tworzy instalacje i obiekty ze starych
zu¿ytych przedmiotów, oddaj¹c kolonialistom ich œmieci.

Doskona³¹ koncepcj¹ symbolicznej kolonizacji Europy przez Azjê jest za³o-
¿enie w parku za pa³acem Wilhelmshöhe pól ry¿owych zak³ócaj¹cych jego hi-
storyczn¹ oœ widokow¹. Choæ ju¿ w XVIII wieku powsta³ tu pomys³ za³o¿enia
chiñskiej wioski na fali rokokowego uwielbienia orientem, dosz³o tylko do
plantacji egzotycznych roœlin, które jeszcze dziœ mo¿na znaleŸæ w otoczeniu
pa³acu. Przeniesienie skrawka obcej kultury przez Tajlandczyka Sakrin Krue-

On jest rodzajem negocjacji prowadzonych miêdzy histori¹ a teraŸniejszoœci¹,
miêdzy rolnictwem a ogrodnictwem, pomiêdzy ró¿nymi punktami widzenia
natury. K³opot tylko w tym, czy ry¿ przyjmie siê w Niemczech....

Nie uda³o siê wiêc uciec od krytycznej politycznej i spo³ecznej sztuki mimo
takich pragnieñ kuratorów, którzy pragnêli skupiæ siê tym razem na wartoœciach
estetycznych i zadali trzy pytania, na które artyœci mieli odpowiedzieæ: Co to jest
sztuka wspó³czesna? Co jest publiczne? Co to jest teraŸniejszoœæ?  Noack i Buergel
zredagowali tak¿e trzy tematy przewodnie imprezy – wspó³czesnoœæ, „nagie ¿ycie”
i edukacjê. Podczas tworzenia wystawy znaleŸli oni jeszcze czwarty aspekt,
jakim by³a migracja formy z jednego do drugiego regionu geograficznego, w ró¿-
nych wiekach i mediach. Da³o to im podstawê do twierdzenia, ¿e globalizacja
wcale nie jest nowym zjawiskiem. Pragn¹c pozbawiæ prace ³adunku nadinterpre-
tacji zaproponowali swobodn¹ wêdrówkê w ogrodzie sztuki, daj¹c pole swo-
bodnym asocjacjom. Zauwa¿yli te¿ potrzebê edukacji artystycznej, tak aby wysta-
wy mog³y byæ doœwiadczane i rozumiane nie tylko przez specjalistów. Na „Documenta
12” stworzono specjalny program edukacyjny, a tak¿e edycjê tekstów teoretycz-
nych i czasopism z ca³ego œwiata oraz specjalny program filmowy i wyk³ady odby-
waj¹ce siê codziennie po po³udniu przez 100 dni trwania wystawy.

Bill KouélanyBill KouélanyBill KouélanyBill KouélanyBill Kouélany, Bez tytu³u, 2006-2007, inst.+mal. Fot. K. Saj
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Wiêcej politykiWiêcej politykiWiêcej politykiWiêcej politykiWiêcej polityki
Z placu przed Muzeum Fridericianum zniknê³y dêby zasadzone przez J. Beuy-

sa, który pocz¹tkowa³ tam ruch ekologiczny i pojawi³o siê morze maków, (przy-
najmniej w zamyœle) czyli „Plac Czerwony” Sanji Ivekoviè, która wykorzysta-
³a bogat¹ symbolikê kwiatów – Ÿród³a opium, znan¹ od czasów antycznych.
Plac by³ œwiadkiem bur¿uazyjnych czasów oœwiecenia królewskiego miasta
Hesji, parad militarnych w czasach Imperium Niemieckiego i za czasów nazi-
stowskiej dyktatury, kiedy w 1933 roku spalono tam ksi¹¿ki. Maki, niezwykle
piêkne kwiaty, symbolizowa³y ju¿ w mitologii sen, œmieræ i zapomnienie. W ro-
mantyzmie gloryfikowano je jako Ÿród³o heroiny, czyli – jak wówczas mówiono
– laudanum. Potem, w anglojêzycznych krajach, czerwieñ ich kwiatów sta³a siê
symbolem poleg³ych ¿o³nierzy. I tak straci³y ca³¹ sw¹ metaforyczn¹ niewinnoœæ.
Dziœ s¹ podstawowym produktem talibañskiego re¿imu, o czym przypominaj¹
rozlegaj¹ce siê z g³oœników pieœni rewolucyjne œpiewane przez afgañskie kobiety,
bêd¹ce g³ównymi ofiarami islamskiej rewolucji. Na placu pojawi³a siê te¿ insta-
lacja Andreasa Siekmanna, który wokó³ pomnika Fryderyka II zbudowa³ rodzaj
karuzeli z p³askimi sylwetami „wykluczonych”. Praca nawi¹zuje do lokalnych
politycznych konfliktów dotycz¹cych praktyki deportacji niechcianych emigran-
tów i obcych. Pojawiaj¹ siê tam postacie Dante i Wergiliusza, którzy towarzysz¹
krêgom piek³a – obszarom restrykcyjnych praw – i nocnym deportacjom.

W Muzeum pojawi³a siê te¿ bardzo dla Polaków byæ mo¿e aktualna praca
bu³garskiego artysty, Nedko Solakova, który ju¿ w 1989 roku wywo³a³ miêdzy-
narodow¹ burzê, przyznaj¹c siê do wspó³pracy z tajnymi bu³garskimi s³u¿bami
w czasach swojej m³odoœci. Top Secret jest zrekonstruowanym fikcyjnym archi-
wum, przyk³adem socjalistycznej biurokracji i procesów manipulacji. W kon-
tekst polityki wpisuje siê te¿ film video Artura ̄ mijewskiego, który tym razem
zaprosi³ przedstawicieli ró¿nych antagonistycznych grup spo³ecznych reprezen-
tuj¹cych polsk¹ scenê polityczn¹ do wspólnych warsztatów. Twórca stworzy³
kontekst, w którym mog¹ oni dyskutowaæ i konfrontowaæ swoje pogl¹dy po-
przez æwiczenia wizualne i akcje. Celem by³o stworzenie mo¿liwoœci przezwy-
ciê¿enia ich wzajemnej ideologicznej wojny. Artur ¯mijewski w filmie Oni
powraca do modelu pracowni, a æwiczenia maj¹ wprowadzaæ dialog i kolek-
tywne rozwi¹zanie problemów poprzez u¿ycie symboli wizualnych. Artysta pró-
bowa³ znaleŸæ formu³ê, któr¹ mo¿na by pos³ugiwaæ siê w innych sytuacjach
konfliktowych. Efekt jest jednak raczej ma³o zachêcaj¹cy. Przedstawiciele ró¿-
nych opcji politycznych agresywnie zamalowywali po prostu znaki swoich prze-
ciwników i podpalili pracowniê.

HityHityHityHityHity
Niew¹tpliwie do historii przejdzie akcja chiñskiego artysty Ai Wei Wei.

W ró¿nych miejscach wystawy mo¿na by³o spotkaæ i skorzystaæ z 1001 zebra-
nych przez niego i odrestaurowanych krzese³ z dynastii Quing (1644-1911).
Czeka³y one na 1001 Chiñczyków, którzy zostali wybrani spoœród milionów
i zaproszeni do odwiedzenia Kassel. Musieli jedynie spe³niaæ dwa warunki: nie
byæ wczeœniej zagranic¹ i nie mówiæ ¿adnym obcym jêzykiem. Artysta umo¿li-
wi³ pewnej liczbie swoich rodaków podró¿, która normalnie le¿a³aby poza ich
zasiêgiem finansowym. Uzna³ chyba, ¿e najlepsz¹ form¹ pomocy w demokraty-
zacji jego kraju bêdzie pokazanie Chiñczykom innego œwiata. Tytu³ projektu
„Bajka” nawi¹zywa³ do twórczoœci s³ynnych braci Grimm, którzy wiêkszoœæ
swoich utworów napisali w Kassel miêdzy 1812 a 1815 rokiem, a tak¿e do faktu,
¿e bajki maj¹ funkcjê pedagogiczn¹ jako noœniki wartoœci i jako Ÿród³o poznawa-
nia egzotycznych krain. Autor zbudowa³ te¿ ze starych fragmentów chiñskich
domów budowlê w formie œwi¹tyni w ogrodzie na zewn¹trz niezbyt architekto-
nicznie udanego Pawilonu Aue. Przyznam, ¿e jego taktyka wykorzystywania
starych elementów wzbudza moje g³êbokie uznanie. Zamiast produkowaæ kolej-
ne (byæ mo¿e zbêdne) przedmioty sztuki, artysta komponuje swoje prace z ju¿
istniej¹cych. Recykling wa¿ny jest te¿ w sztuce! Z ostatnich wieœci wynika jed-
nak, ¿e œwi¹tynia zosta³a zmieciona przez huragan szalej¹cy w Kassel. Co za pech!

Sztuka zjadana, to kolejna nowoœæ „Documenta 12”. 50 szêœliwców odwie-
dzaj¹cych  wystawê mog³o wygraæ wycieczkê do Restauracji elBulli pod Barce-
lon¹, gdzie kataloñski mistrz kuchni Ferran Adria ca³e lato serwuje swoj¹
awangardow¹ sztukê kulinarn¹: warzywne galaretki, ³ososiowy kawior czy
sferyczne ravioli; wszystko z nietypowymi aromatami. Jego smakowite unikal-
ne kompozycje ciesz¹ zarówno zmys³ smaku jak i wzroku.

W koñcu estetykaW koñcu estetykaW koñcu estetykaW koñcu estetykaW koñcu estetyka
Wreszcie z propozycji, które mia³y nas interesowaæ przede wszystkim swoj¹

piêkn¹ form¹ wymieni³abym spieczone, lekko zwêglone gliniane formy u³o¿one
horyzontalnie przez Hinduskê Sheelê Gowdê na lœni¹cych metalowych siat-
kach, tancerzy zaproszonych przez Trishê Brown do  tañca miêdzy pod³og¹
a sufitem, gdzie uczestnicy poruszali siê w zawieszonych w przestrzeni ró¿no-
kolorowych spodniach, swetrach i koszulach, wype³niaj¹c ubrania w³asnymi
cia³ami i wreszcie wspania³¹ kompozycjê przestrzenn¹ Brazylijki Iole de Fre-
itas, która wype³ni³a jedn¹ z sal Muzeum Fridericianum, a nawet wymknê³a siê
na zewn¹trz budynku oplataj¹c jedn¹ z jego œcian. Struktura stalowych lekkich
rurek, na którym rozpinaj¹ siê giêtkie przezroczyste lub mlecznobia³e panele
plastyku s¹ wspania³¹ instalacj¹ non-specific, bior¹c¹ przestrzeñ w swoje po-
siadanie. Wywodz¹ce siê z koncepcji modernistycznej architektury, wyginaj¹ce
siê panele, odbijaj¹ce œwiat³o wpadaj¹ce przez okna, wij¹ siê w sali tworz¹c
niegeometryczne podzia³y przestrzeni w geometrycznym pomieszczeniu. Nie da
siê tej organicznej formy obj¹æ jednym spojrzeniem. Trzeba wêdrowaæ odkry-
waj¹c co krok inne widoki instalacji, która przemawia do widza przede wszyst-
kim piêknem swojej formy.

Strategia kuratorów polegaj¹ca na unikaniu prowokacji artystycznych i nie-
zaproszeniu gwiazd wspó³czesnej sceny artystycznej zaowocowa³a interesu-
j¹c¹ mozaik¹ wielu dobrych prac, które mo¿na by³o zauwa¿yæ w³aœnie dziêki
temu, ¿e ¿adna z nich nie zdominowa³a innych. Krytycy i recenzenci narzekali,
co prawda, na brak rewelacji na tegorocznych „Documenta”, ale w³aœnie tego-
roczna impreza by³a byæ mo¿e przyk³adem równoprawnego wspó³istnienia ró¿-
nych przyk³adów sztuki, dziêki czemu wszystkie z nich – nawet te medytacyjne
czy „tylko” estetyczne – mog³y bez przeszkód zaistnieæ i dotrzeæ do publicznoœ-
ci. Szkoda tylko, ¿e sami kuratorzy niewiele powiedzieli na temat swoich inten-
cji. W katalogu pojawi³ siê ich krótki, niewiele wyjaœniaj¹cy, tekœcik. To zadzi-
wiaj¹ce wobec jednego z przewodnich postulatów „Documenta” – edukacji.
Widocznie to nie kuratorzy maj¹ nas edukowaæ...

W poszukiwaniu sztukiW poszukiwaniu sztukiW poszukiwaniu sztukiW poszukiwaniu sztukiW poszukiwaniu sztuki
Druga wielka niemiecka impreza – „Skulptur Projekte” w Münster odbywa-

j¹ca siê co dziesiêæ lat – jest kolejnym przyk³adem zmiany wspó³czesnej prakty-
ki artystycznej. Projekt promuj¹cy sztukê w przestrzeni publicznej zainicjowa-
ny w latach 70., doskonale pokazuje, jak zmienia siê rozumienie sztuki i jej
formy. Na pierwszych edycjach dominowa³a minimalistyczna rzeŸba amery-
kañska i niemiecka. Ciê¿kie kamienne rzeŸby Ulricha Rückrima czy betonowa
spirala Donalda Judda nad jeziorem Aasee by³y jej typowymi formami. W tym
roku przez kilka godzin dziennie jeŸdzi niedaleko realizacji amerykañskiego
artysty koparka, nieustannie przewracaj¹ca tony ziemi w projekcie budowy
centrum SPA nad Aasee – konceptualnym humorystycznym projekcie Annette
Wehrmann. Nieopodal wije siê œcie¿ka Paw³a Althamera koñcz¹ca siê niespo-
dziewanie w szczerym polu, która wkrótce zaroœnie i nie pozostanie po niej
¿aden œlad. Stoj¹c pod mostem nad tym samym jeziorem, s³uchamy te¿ wspa-
nia³ego g³osu Szkotki Susan Philips œpiewaj¹cej ariê z operetki Offenbacha,
opowiadaj¹c¹ o zagubionym odbiciu lustrzanym, napisanym na podstawie
opowiadañ niemieckiego romantyka E.T.A. Hoffmanna. Ta dŸwiêkowa rzeŸba
jest kolejnym rozdzia³em w historii ewolucji pojêcia rzeŸby. To piêkna i magicz-
na praca, podobnie jak nieco bardziej u¿yteczna i dowcipna maszyna-fontanna
Duñczyka Tue Greenforta, wyrzucaj¹ca na drugim brzegu jeziora œrodki, które
maj¹ uzdatniæ jego zanieczyszczone przez miejscowe rolnictwo wody i zahamo-
waæ rozrost truj¹cych roœlin wodnych.

Tradycj¹ „Skulptur Projekte” by³a wêdrówka po mieœcie w poszukiwaniu
sztuki. Nikt nie umieszcza³ ¿adnych szyldów. Publicznoœæ musia³a sama zna-
leŸæ prace, nawet jeœli by³aby to muzyka dzwonów czy marcepanowe pojazdy
umieszczone na wystawie cukierni. Tê tradycjê zmieni³a w tym roku Dominique
Gonzalez-Foerster. Stworzy³a bowiem rodzaj miniparku rzeŸby, gdzie ustawi-
³a modele historycznych i wspó³czesnych innych realizacji „Skulptur Projekte”
wykonanych w skali 1:4. Takie rozrywkowe minimiasteczko, jakich wiele mo¿-
na spotkaæ w turystycznych regionach. Z jednej strony nie trzeba ju¿ biegaæ po
mieœcie, skoro wszystko mo¿na zobaczyæ w miniaturowym parku, z drugiej
strony ten ¿art mo¿na rozumieæ jako pomniejszenie rangi samych obiektów.
Powstaje pytanie – czy ci¹gle jeszcze warto urz¹dzaæ sztukê w przestrzeni
publicznej? OdpowiedŸ przyniesie kolejna impreza za dziesiêæ lat.

�
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Kassel 2007
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1.1.1.1.1. Skuptur Projekte, fot. K. Saj
2.2.2.2.2. Silke WSilke WSilke WSilke WSilke Wegneregneregneregneregner, Münsters Geschichte vin unter, fot. K. Saj
3. Marko Lehanka3. Marko Lehanka3. Marko Lehanka3. Marko Lehanka3. Marko Lehanka, Blume für Münster, tot. K. Saj
4.4.4.4.4. TTTTTomas Schütteomas Schütteomas Schütteomas Schütteomas Schütte, Modell für ein Museum, 2007, fot. K. Saj
5. Marta Rosler5. Marta Rosler5. Marta Rosler5. Marta Rosler5. Marta Rosler, Unsettiling the Fragments, fot. E. Domanowska
6. Dominque Gonzales-Foerster6. Dominque Gonzales-Foerster6. Dominque Gonzales-Foerster6. Dominque Gonzales-Foerster6. Dominque Gonzales-Foerster, Münster Roman, 2007,

fot. E. Domanowska
7. 7. 7. 7. 7. Na pierwszym planie rzeŸba Donalda Judda z 1977 roku 

(I „Skulptur Projekte”), w tle projekt Anhette Wehrmann
(Aaspa-Rest & Relaxationat the Lake), fot. E. Domanowska

8.8.8.8.8.  Andreas SiekmannAndreas SiekmannAndreas SiekmannAndreas SiekmannAndreas Siekmann, Trickle down, Public Space in the Era of its
Privatization (Sprasowane, Przestrzeñ publiczna w dobie jej
prywatyzacji), fot. K. Saj



29
F O R M A T    5 3

7

8



30
F O R M A T  5 3

Nie do koñca – tak jak w tytule – „projektowaniem przestrze-Nie do koñca – tak jak w tytule – „projektowaniem przestrze-Nie do koñca – tak jak w tytule – „projektowaniem przestrze-Nie do koñca – tak jak w tytule – „projektowaniem przestrze-Nie do koñca – tak jak w tytule – „projektowaniem przestrze-
ni”, mo¿na precyzyjnie nazwaæ zwi¹zki i tematy architektonicz-ni”, mo¿na precyzyjnie nazwaæ zwi¹zki i tematy architektonicz-ni”, mo¿na precyzyjnie nazwaæ zwi¹zki i tematy architektonicz-ni”, mo¿na precyzyjnie nazwaæ zwi¹zki i tematy architektonicz-ni”, mo¿na precyzyjnie nazwaæ zwi¹zki i tematy architektonicz-
ne, czy mo¿e inaczej – bliskie tej tematyce, pojawiaj¹ce siêne, czy mo¿e inaczej – bliskie tej tematyce, pojawiaj¹ce siêne, czy mo¿e inaczej – bliskie tej tematyce, pojawiaj¹ce siêne, czy mo¿e inaczej – bliskie tej tematyce, pojawiaj¹ce siêne, czy mo¿e inaczej – bliskie tej tematyce, pojawiaj¹ce siê
wwwww prezentacjach artystów na dwóch wa¿nych festiwalach arty-prezentacjach artystów na dwóch wa¿nych festiwalach arty-prezentacjach artystów na dwóch wa¿nych festiwalach arty-prezentacjach artystów na dwóch wa¿nych festiwalach arty-prezentacjach artystów na dwóch wa¿nych festiwalach arty-
stycznych: „Documenta” w Kstycznych: „Documenta” w Kstycznych: „Documenta” w Kstycznych: „Documenta” w Kstycznych: „Documenta” w Kassel oraz na Wassel oraz na Wassel oraz na Wassel oraz na Wassel oraz na Weneckim Biennale.eneckim Biennale.eneckim Biennale.eneckim Biennale.eneckim Biennale.

Ale te¿ nie s¹ to miejsca typowe do prezentowania projektów czy wydarzeñ
stricte architektonicznych, a jeœli ju¿, to pochodz¹cych z obszarów nadbudowy
czy ogólnych idei projektowych, b¹dŸ te¿ kreacji w postaci projektów koncep-
tualnych. Jêzyk artystów pos³uguj¹cych siê przestrzeni¹, jêzyk twórców ko-
mentuj¹cych i opisuj¹cych problemy ¿ycia w przestrzeni, kreowania przestrze-
ni, ma prawo ró¿niæ siê od standardowego kodu z wystaw i prezentacji
architektury. Weneckie Biennale ma swoje periodyczne, czysto architektoniczne
edycje w latach parzystych, ale w nieparzystym roku bie¿¹cym (2007) obydwie
te imprezy spotka³y siê w jednym czasie. To jeden z argumentów, aby siê im
bli¿ej przyjrzeæ pod k¹tem architektonicznym. Skoro weneckie Biennale by³o
w tym roku „artystyczne”, operuj¹ce (przynajmniej z za³o¿enia) podobnym jê-
zykiem co „Documenta”, daje to szansê porównywalnoœci do prezentacji odby-
waj¹cych siê w Kassel.

Wzajemne przenikanie sztuki i architektury zawsze mia³o, ma i zapewne
bêdzie mia³o miejsce w dotykalnej rzeczywistoœci, jak i na pokazach artystycz-
nych. Miejsca wspólne znajdziemy tak¿e na wielu innych p³aszczyznach – od
zagadnieñ teoretycznych, poprzez przeró¿ne formy studiów i szkiców koncep-
cyjnych, i tych dotycz¹cych wprost budowania, a¿ do praktyki realizacyjnej.
Bogate spektrum pokazów w Wenecji i Kassel pozwala wyszukaæ programy
i prace tych artystów, którzy w jakiœ sposób zajmuj¹ siê – tak to nazwijmy
– przestrzeni¹ typu architektonicznego. Uporz¹dkowania wprowadzone w ni-
niejszym tekœcie wynikaj¹ ze specyfiki tej materii, koniecznoœci poruszania siê
w ró¿nych skalach projektów. St¹d zastosowany podzia³ na prace (koncepcje,
idee, pogl¹dy) obejmuj¹ce skalê urbanistyczn¹ oraz te bli¿sze detalowi i skali
architektonicznej. Ma on tutaj charakter porz¹dkowy, nakierowany na porów-
nywalnoœæ, o któr¹ – przy setkach prac wystawionych na ekspozycjach
i w Kassel, i w Wenecji – nie by³o ³atwo. Pamiêtajmy te¿ o tym, ¿e wytyczenie
zdecydowanej, sztywnej linii podzia³u: skala urbanistyczna – skala architekto-
niczna, jest nieco sztuczne, gdy¿ tak do koñca nie da siê wyizolowaæ problema-
tyki czysto architektonicznej od czysto urbanistycznej.

Poza zró¿nicowaniem skali, na obydwu festiwalach sztuki mo¿na by³o za-
uwa¿yæ dwie tendencje. Jedna to wyraŸne kreatywne odnoszenie siê do prze-
strzeni, dzia³anie nacechowane osobist¹ chêci¹ zmian i budowaniem okreœlo-
nych filozofii, zaznaczaniem swojej pozycji w trzech wymiarach. Drugie
stanowisko, odmienne – obserwatora, reportera wydarzeñ, mieszcz¹ce siê w doœæ
czêsto stosowanej technice interwencji artystycznej; wyrazisty, obci¹¿ony indy-
widualizmem i intencjami twórcy, ale g³ównie jednak – przekaz informacji.

„Documenta” – Biennale W„Documenta” – Biennale W„Documenta” – Biennale W„Documenta” – Biennale W„Documenta” – Biennale Weneckie, obsereneckie, obsereneckie, obsereneckie, obsereneckie, obserwacje prwacje prwacje prwacje prwacje przestrzestrzestrzestrzestrzenizenizenizenizeni
Wkraczanie w problematykê urbanizacji, we wspó³czesne konteksty prze-

strzenne procesów cywilizacyjnych, w roli mniej lub bardziej aktywnego obser-
watora, by³o doœæ czêste i na „Documenta” i na Weneckim Biennale. W roli
patrz¹cego ch³odnym okiem widza, delikatnie dystansuj¹cego siê od problemu
¿artem, ironi¹, wyst¹pi³ w Kassel Lu Hao (praca: Recording 2006 Chang’an
street). Artysta od 2005 roku tworzy zapis pekiñskiej alei Chang’an, przek³a-
daj¹c wykonywan¹ rok po roku dokumentacjê fotograficzn¹ i wideo na jêzyk
obrazów wykonywanych w tradycji malarskiej Chiñskiej Akademii Sztuk Piêk-
nych, tradycyjnego chiñskiego malarstwa realistycznego. Hao czuje rozpad
miasta, rozpad jego wizualnej kultury przeobra¿anej przemianami polityczny-
mi, rozwojem techniki i namolnoœci¹ reklamy oraz postêpuj¹c¹ urbanizacj¹.
Nie agituje za tym czy innym rozwi¹zaniem. Precyzyjne, kolorowe rysunki Peki-
nu wykonuje z dystansem, ch³odem i ciep³em jednoczeœnie, wyra¿onym nawi¹-
zywaniem do regu³ tradycji w sposobie rysowania. Rysuje to, co widzi oko:
wielopoziomowe skrzy¿owania, maszty z flagami, portrety na fasadach, wspó³-

czesne wie¿owce, stare pa³ace, komercyjne reklamy, zachowane tu i tam trady-
cyjne domy, nak³adaj¹ce siê plany. T³a historyczne i wspó³czeœni œwiadkowie
skutków urbanizacji wspó³istniej¹ na równych prawach, s¹ do pewnego stop-
nia oœmieszane precyzyjn¹, delikatn¹ kresk¹ rysunku podmalowanego akwa-
rel¹, rêk¹ grafika wykorzystuj¹cego pe³n¹ wiedzê o malarskiej tradycji. Dy-
stans, ironia, ¿al...?

Pokazana na „Documenta” praca Leona Ferrari z Argentyny, szkice pt.
Passarelas (prace wykonane w 1981), to parodia urbanizmu przedstawiona
odrêcznym rysunkiem, ale – flamastrem na kalce. Jest rodzajem przekazywania
pogl¹dów „wprost”, w innej postaci ironii i dystansu, inaczej ni¿ u Hao. Wizja
setek tysiêcy samochodów i ludzi kr¹¿¹cych ulicami pozbawionymi jakiejkol-
wiek zabudowy (!) staje siê przyczyn¹ dyskusji o sensie pracy urbanistów
którzy z uporem i wysi³kiem próbuj¹ opanowaæ planami rozrastaj¹ce siê aglo-
meracje. Szkice odbite w doœæ prymitywnej technice ozalidowej (stosowanej
wiele w biurach projektów do powielania dokumentacji projektowej), s¹ kary-
katur¹, ¿artem ze zdeterminowanego polityk¹ i bie¿¹cymi potrzebami rozwoju
miast, skazywania miast na rozwój zapowiadaj¹cy ich upadek.

T³a miejskie widziane w skali drobniejszej oraz doœæ dos³own¹ postaæ swo-
ich doœwiadczeñ projektowych przedstawi³ w Kassel brazylijczyk Jorge Mario
Jáuregui, architekt i urbanista (projekt pt. Urdimbres, 2007). Ulicê nieopano-
wanych, samorodnie tworz¹cych siê przedmieœæ Salgueiro Jorge Jáuregui poka-
za³ w stanie przed i po waloryzacji. Praca nazwana tu instalacj¹, jest raczej
typow¹ robot¹ projektow¹, bardziej pokazaniem aktu udanego zamierzenia
projektanckiego, dobrego wzoru, ni¿ kreacj¹ natury ogólniejszej. Byæ mo¿e
w warunkach ekonomiczno-spo³ecznych Ameryki Po³udniowej jest przyk³adem

w³aœciwej, prospo³ecznej polityki przestrzennej, ale z punktu widzenia wartoœci
artystycznych czy architektonicznych, jest to rozwi¹zanie doœæ standardowe
w praktyce projektowej.

Na „Documenta” w Kassel mieliœmy te¿ dwie prezentacje jednego artysty
bardzo mocno wkraczaj¹ce w przestrzenie ekspozycyjne, buduj¹ce wprost swoje
zwi¹zki z architektur¹ konkretnego – tam na miejscu, na wystawie – otoczenia.
Ai Wei Wei wszed³ we wnêtrza pawilonów wystawowych wielokrotnie, w
kilku miejscach (1001 sztuk krzese³, odrestaurowanych drewnianych siedzisk
pochodz¹cych z okresu dynastii Quing – 1644-1911 – rozmieszczonych w kilku
grupach w pawilonach „Documenta”). Jego drug¹ prezentacj¹, nastrojow¹,
bardzo silnie formalnie oddzia³uj¹c¹ na przestrzeñ zewnêtrzn¹, by³a jakby œwi¹-

Rosario LópezRosario LópezRosario LópezRosario LópezRosario López (Kolumbia), Abbys, 2005, instalacja, Biennale Weneckie
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tynia, obiekt zbudowany z drewnianych drzwi i okien domów z okresu dynastii
Ming i Quing (Template, 2007). Projekt ten, o du¿ej sile wyrazu, forma monu-
mentalna, mia³ byæ uk³onem skierowanym (jak i pierwszy – krêgi z krzese³) do
sporej spo³ecznoœci Chiñczyków spodziewanych na wystawie. Estetycznie, w
kontekœcie prac innych artystów, wydawa³ siê mo¿e zbyt bi¿uteryjny, ale –  jak
ka¿da dobra architektura, dzia³a³ wymodelowanym precyzyjnie kszta³tem i
magiczn¹ materi¹, maj¹c¹ ju¿ przecie¿ swoj¹ historiê: collage z elementów
wyjêtych z przesz³oœci

Grê z up³ywaj¹cym czasem, grê z tradycj¹, zaproponowa³ te¿ grecki artysta
– Nikos Alexiou na Biennale w Wenecji. Zbudowa³ w pawilonie greckim insta-
lacjê, nazywaj¹c j¹ The End. To praca wiêkszego zespo³u ludzi (tym tak¿e
przejawia siê specyfika zawodu architekta) odnosz¹ca siê do historycznej ar-
chitektury, tej powstaj¹cej bez udzia³u architektów. Powsta³a tu symulacja
warsztatu pracy architekta, mo¿e bardziej – dawnego budowniczego, rzemieœl-
nika, lub te¿ pracowni wielu artystów – rzemieœlników projektuj¹cych posadz-
ki, których stare i piêkne wzory mo¿na do dziœ podziwiaæ w koœcio³ach i pa³a-
cach krêgu kultury œródziemnomorskiej. Wchodzimy w ów kontekst
wszechobecnego procesu pracy, w momencie bliskiego jej koñca, mo¿e przerwy,
a mo¿e w czasie sjesty, w ba³agan, w sterty szkiców i szablonów, w porozrzu-
cane narzêdzia traserskie warsztatu rysownika (czêsto takie, których dziœ siê
ju¿ nie u¿ywa). Sympatycznym ¿artem w tym kontekœcie by³a tu pilnuj¹ca
porz¹dku sekretarka artysty, siedz¹ca z boku przy biurku z komputerem, telefo-
nem i faksem; zabawna podró¿ w czasie. Z pouk³adanych na posadzce stosów
wydruków, szkiców pochodz¹cych z ró¿nych etapów rysowania skomplikowa-
nych geometrii, mo¿na by³o sobie samemu z³o¿yæ katalog o dowolnej konfigu-
racji kart. Magiê miejsca wzmacnia³y nak³adaj¹ce siê, arabeskowe, ruchome
wzory, szkice-projekcje na œciany tego wnêtrza.

Doœæ wyraziste, antykreacyjne, by³y na Biennale Weneckim reporterskie (?)
fotografie w³oskiego artysty Gabriele Basilico (zbiór zdjêæ pn. Beirut 1991,
2007). Odhumanizowane obrazy destrukcji cywilizacji, monumentalne kadry ruin
opustosza³ego miasta prezentowa³y swe ponure piêkno. Od strony kompozycyj-
nej przypomina³y do pewnego stopnia utwory projektowane w architektonicznej
formule en-space (du¿ych, wielokondygnacyjnych i pustych kubatur objêtych

przestrzennie ramami budynku, pylonami œcian i dachem). Sw¹ architektoniczn¹
materi¹ pokazywa³y nie tyle si³ê budowania, co niszcz¹c¹ si³ê cz³owieka.

Na weneckim Biennale i na „Documenta” w Kassel znaleŸli siê te¿ artyœci,
którzy zajmowali siê przestrzeni¹ aktywnie, zmagaj¹c siê z problemami, jakie
stwarza cz³owiekowi przestrzeñ o architektonicznych i urbanistycznych kon-
tekstach, w bliskoœci i w bezpoœrednim z ni¹ kontakcie.

„Documenta” – Biennale W„Documenta” – Biennale W„Documenta” – Biennale W„Documenta” – Biennale W„Documenta” – Biennale Weneckie, skala urbanistycznaeneckie, skala urbanistycznaeneckie, skala urbanistycznaeneckie, skala urbanistycznaeneckie, skala urbanistyczna
Projektem zwracaj¹cym uwagê rozmachem, pomys³em, wkraczaj¹cym

w treœæ ¿ycia w dzielnicach powsta³ych z domów-bloków, w ludzkie zachowa-
nia obudowane postkomunistyczn¹ (postfunkcjonalistyczn¹) urbanistyk¹, za-
jê³a siê Kateøina Šedá. Czeska artystka przedstawi³a na „Documenta” notatki
ze swojej akcji w dzielnicy Nova Lišeò w Brnie (akcja pn. For Every Dog
a Different Master, 2007). Projekt by³ wyraŸnie niearchitektoniczny w sensie
takim, ¿e nie by³ prezentacj¹ typow¹ dla artysty – architekta. By³ kreacj¹ wyko-
nan¹ od zewn¹trz tego zawodu, kreacj¹ naprawcz¹. Jest monotonne osiedle
z lat siedemdziesi¹tych w piêknym krajobrazie. Šedá adekwatnie do obecnego
czasu oraz ze swego punktu widzenia i mo¿liwoœci dzia³ania stara siê zarz¹-
dzaæ tym miejscem, kreowaæ spo³eczne kontakty, stawiaj¹c siebie w pozycji
katalizatora pozytywnych zachowañ miêdzyludzkich. Prostymi œrodkami pró-
buje roz³adowywaæ si³ê monotonii oswajaj¹c bloki, projektuj¹c koszule z tka-
niny z geometrycznymi wzorami inspirowanymi wygl¹dem i kolorami fasad
budynków, rozsy³a tysi¹c takich koszul. Mieszkañcy podzieleni przez ni¹ na
grupy, w pary, otrzymali – krzy¿owo – przygotowane przez ni¹ paczki i kore-
spondencjê. Artystka pokazuje nam dokumentacjê ca³ej akcji: materia³y wyjœ-
ciowe, zdjêcia, mapy i plany, listy, koperty, koszule, schematy dokonanego wy-
boru ludzkich par, adresy. Bardzo ciekawa i m¹dra praca, porz¹dnie na wystawie
zdokumentowana.

Urbanizacjê, jej problemy, przestrzenie architektury tworzonej bez udzia³u
architektów, przedstawi³a na weneckim Biennale – na weso³o – grupa artys-
tów okreœlaj¹ca siê jako Morrinho Project z Brazylii (instalacja pn. Morrinho,
2007). Kontekst zosta³ pokazany romantycznie i radoœnie, co jest widzeniem
innym i nietypowym. Problemy suburbii i warunków godnego ¿ycia nie s¹ prze-
cie¿ tematami ³atwymi do rozwi¹zywania. Codzienne i trudnoœci socjalne i cy-
wilizacyjne, zagadnienia z zakresu ochrony zdrowia i œrodowiska – wszystko
wi¹¿e siê z polityk¹ pañstwa, nierozwi¹zanymi problemem biedy, planowania
rozwoju aglomeracji. Grupa architektów (tu znowu – typowe dla tego œrodo-
wiska – grupowe dzia³anie) za³o¿ona w Rio de Janeiro w 1998 roku, wykona³a
makietê jednej z dzielnic Rio de Janeiro z materia³u odpadowego, z pustaków,
tektur, blach, kamieni i gliny. Jak mo¿na przypuszczaæ (porównuj¹c do zdjêæ tej
czêœci miasta), z tego samego budulca, z którego powstawa³y tamtejsze bu-
dynki. Na makiecie oznaczone s¹ miejsca istotnych dla artystów dawnych
i niedawnych spotkañ, domy przyjació³, adresy kochanych dziewczyn. Owa
nieomal dzieciêca zabawa w miasto pokazuje inne, nie tak dramatyczne – jakby
mo¿na siê tego spodziewaæ – obszary zachowañ w samorodne tworz¹cych siê
dzielnicach wielkich aglomeracji. W odniesieniach i w przeciwstawieniu siê
modernistycznym osiedlom pokazana jest sytuacja, gdzie œwiat wokó³ nie jest
uporz¹dkowany, nie jest czysty, ale wiêzi spo³eczne istniej¹, choæ nie by³y zapro-
jektowane, choæ nie ma autora projektu i nadêtych schematami filozofii pod-
pieraj¹cych rozwi¹zania urbanistyczne. Obszary te buduj¹ siê samoistnie,
a ludzie w nich mieszkaj¹cy nastawieni s¹ na inne problemy, na pokonywanie
codziennoœci, na prze¿ycie. Pozostaje pytanie: czy mo¿e to byæ metoda na lepiej
pouk³adane ¿ycie?

Ale Biennale w Wenecji to tak¿e wra¿liwa instalacja zupe³nie innego kszta³-
tu, zbudowana w innej przestrzeni i prezentuj¹ca inne widzenie relacji: cz³o-
wiek-miasto. To indywidualne, w³asnego projektu miasto-nie-miasto, urbani-
styka tworzona dla samotników pokazana na fotograficznych obrazach. Artysta
pochodz¹cy równie¿ z Ameryki Po³udniowej, z Kolumbii, Rosario López, w pracy
pt. Abbys (2005) opisal i pokaza³ dialektykê otwartej i zamkniêtej przestrzeni.
Wyplecione ze s³omianych w³ókien, ciasne dla cz³owieka kontenery-domy wy-
prowadzi³ na pustyniê. Praca zastanawia lakonicznoœci¹, a – jak siê wydaje –
tylko pozornie jest prost¹ projekcj¹ wykonanego w skali naturalnej modelu
w przestrzeñ surowej i wrogiej cz³owiekowi natury. Jest w niej aluzja do ¿ycia
w otoczeniu pozbawionym wszelkiego rodzaju cywilizacyjnych gad¿etów, prze-
bywania w œwiecie i w nastroju czekania koñca œwiata, ¿ycia pustelniczego,
w przestrzeni nie dla ludzi. To fotograficzny zapis pustki i oczekiwania, ale te¿
tragizmu wynikaj¹cego z rozwoju gatunku ludzkiego, dla którego egzystencja
w zgodzie z natur¹ jest wroga obecnej, zmutowanej naturze cz³owieka...

„Documenta” – Biennale W„Documenta” – Biennale W„Documenta” – Biennale W„Documenta” – Biennale W„Documenta” – Biennale Weneckie, skala architektonicznaeneckie, skala architektonicznaeneckie, skala architektonicznaeneckie, skala architektonicznaeneckie, skala architektoniczna
Z napiêciem ogl¹da³o siê instalacjê Moniki Sosnowskiej pt. 1:1 (2007)

w polskim pawilonie na Biennale w Wenecji. To konstruktywistyczna, stalowa
forma wepchniêta w salê ekspozycyjn¹. Zbyt wielka, by zmieœciæ siê w tej
przestrzeni, zgnieciona t¹ sam¹ nieznan¹ si³¹, która wprowadzi³a j¹ do wnê-
trza. Wchodz¹c, wchodzi siê bezpoœrednio w œrodek tego utworu. Silna i wy-
raŸnie wyczuwana ekspresja si³ i naprê¿eñ ma oczywiste architektonicznie ko-
notacje. Intuicyjnie odbieramy zupe³nie inny, ukryty wymiar pracy Sosnowskiej:
ciekawy, silnie formalny. Zwi¹zki z nurtem dekonstrukcji wydaj¹ siê oczywiste.

KKKKKateøina Šedáateøina Šedáateøina Šedáateøina Šedáateøina Šedá, Czechy, dokumentacja akcji „For Every Dog a Different Master”,  2007,
„Documenta” w Kassel
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Gabriele BasilicoGabriele BasilicoGabriele BasilicoGabriele BasilicoGabriele Basilico, Beirut 1991

Lu HaoLu HaoLu HaoLu HaoLu Hao, Recording 2006 Chang’an street
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Zreszt¹ – podobne jak w pracy Iole de Freitasa,
w jego stalowo-poliwêglanowej konstrukcji, nie-
zale¿nej od wnêtrza i budynku, przebijaj¹cej œciany
Museum Fridericianum w Kassel. Tak te¿ obydwie
prace powszechnie by³y odbierane. Opis w katalo-
gu do pracy Freitasa przywo³uje tradycje konstruk-
tywizmu brazylijskiej i rosyjskiej awangardy. Opis
z katalogu Sosnowskiej – kontekst, ideologie
i zwi¹zki z fatalnymi w skutkach czasami budow-
nictwa mieszkaniowego okresu „wielkiej p³yty”. To
jedno prace te ³¹czy – wykreowane w katalogach,
nieadekwatne ideologie. Freitas to raczej efektow-
ny i doœæ ju¿ powszechny formalizm dekonstruk-
cyjny. Formalizm, gdy¿ z punktu widzenia istoty
dekonstrukcji przenikanie siê form niezale¿nie od
swych struktur (od w³asnych podzia³ów i modu-
³ów konstrukcji) jest bardziej skutkiem funkcjo-
nalnych i ideowych zabiegów w projektowaniu, ni¿
problemem czystej formy. Sosnowska to sytuacja
rozwojowa, dekonstrukcja opanowana, zd³awio-
na, coœ innego i nowego nawet wtedy, jeœli mówi-
my tylko o formie.

Tak siê z³o¿y³o, ¿e Šedá, Morrinho, López swy-
mi kreacjami przekazuj¹ wyraziœcie przedstawione
treœci ogólne. Dla tych autorów forma ma charak-
ter zawodowego obowi¹zku, estetycznego poda-
nia, przedstawienia dobrej dokumentacji swego po-
mys³u. Istot¹ jest aktywnoœæ w stosunku podmiotu
badañ. W pracach Sosnowskej, Freitasa (ale te¿
Alexiou, Ai Weiwei) mocn¹ (mocniejsz¹) stron¹
jest forma. Treœæ kreowana jest od zewn¹trz, choæby
przez krytyków. Liczy siê tu w wiêkszym stopniu
ni¿ inne cechy – prosty, czytelny znak w przestrzeni.
W tym ujêciu prace z tzw. grupy urbanistycznej
wykazuj¹ bogatsze zwi¹zki z tematyk¹ prze-
strzenn¹, w podtekœcie – architektoniczn¹, g³ów-
nie dlatego, ¿e silniej naznaczone s¹ tzw. aktywnoœ-
ci¹ (funkcj¹).

Problem mo¿na rozwin¹æ i dalej – o sam¹ logi-
kê systemu opisywania cech i wartoœci architekto-
nicznych, systemu – w najwiêkszym skrócie – opar-
tego na triadzie pojêæ: forma, funkcja, konstrukcja.
Ciê¿ary w projektowaniu rozk³adane s¹ nie zawsze
równomiernie, st¹d pojawiaj¹ siê wszelkie archi-
tektoniczne „izmy”, pozwalaj¹ce opisywaæ budowle
w miarê precyzyjnie, niezale¿nie od epoki czy miej-
sca jej powstania. Jest i taki pogl¹d, ¿e forma, jako
najtrwalszy i oczywisty znak architektury (funkcjê
i konstrukcjê czêsto siê zmienia, przebudowuje),
jest wiêc tym samym najwa¿niejsza (?). Tutaj, dzia-
³aj¹c na otwartym organizmie sztuki, nie staraj¹c
siê precyzyjniej kategoryzowaæ prac ani ich etykie-
tyzowaæ, skupi³em siê na wyborze tych wielop³asz-
czyznowych, mieszcz¹cych siê w granicach zakre-
œlonych wspomnian¹ triad¹ pojêæ, na sztuce
reaguj¹cej na has³o: przestrzeñ, która w takim ujê-
ciu mo¿e byæ uwa¿ana za maj¹c¹ zwi¹zki z archi-
tektur¹, w miarê mo¿liwoœci – bez „izmów”.

�

Ai WAi WAi WAi WAi Weiweieiweieiweieiweieiwei, Template, 2007, drewno, 720 x 1200 x 850 cm, w³asnoœæ artysty, fot.  Press Documenta, i po zniszczeniu, fot. K. Saj

Monika SosnowskaMonika SosnowskaMonika SosnowskaMonika SosnowskaMonika Sosnowska, Polska, 1:1, 2007, instalacja, Biennale Weneckie

Grupa „Morrinho Project”,„Morrinho Project”,„Morrinho Project”,„Morrinho Project”,„Morrinho Project”, Brazylia, Morrinho, 2007, instalacja, Biennale Weneckie

fot. i reprodukcje: T. Sawa-Borys³awski
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fot. K. Sajfot. K. Sajfot. K. Sajfot. K. Sajfot. K. Saj
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1, 1a, Mar1, 1a, Mar1, 1a, Mar1, 1a, Mar1, 1a, Mary Kellyy Kellyy Kellyy Kellyy Kelly, Love Songs: Sisterhood is POW... 2005, laserowe wydruki, w³. Postmasters, New York
2.2.2.2.2. TTTTTanaka Aanaka Aanaka Aanaka Aanaka Atsukotsukotsukotsukotsuko, Electric Dress, 1956, rekonstr. 1986, 165 x 80 x 80 cm
3. Ai Weiwei3. Ai Weiwei3. Ai Weiwei3. Ai Weiwei3. Ai Weiwei, 101 krzese³ Dynastii Ding – dla 1001 goœci z Chin
4. Churchil Madikida4. Churchil Madikida4. Churchil Madikida4. Churchil Madikida4. Churchil Madikida (Afryka P³d.), Status 2005, istalacja, ró¿ne mat., w³. artysty i Michael Stevenson Gallery
5. Cosima von Bonin5. Cosima von Bonin5. Cosima von Bonin5. Cosima von Bonin5. Cosima von Bonin, Plastik & Reis, obiekt, 1991, w³. Galerie D. Buchholz, Köln
6. Nigo Mangland-Ovalle6. Nigo Mangland-Ovalle6. Nigo Mangland-Ovalle6. Nigo Mangland-Ovalle6. Nigo Mangland-Ovalle, Phantom Truck, 2007, inst. alum.
7. Jürgen Stollhans7. Jürgen Stollhans7. Jürgen Stollhans7. Jürgen Stollhans7. Jürgen Stollhans, Vorwärts auf der deutschen Märchenstraße, inst. 2007
8. Simon W8. Simon W8. Simon W8. Simon W8. Simon Wachsmuthachsmuthachsmuthachsmuthachsmuth, Where we Were Then, Where We Are Now, 2007, film+inst.
9. Lukas Durenhögger9. Lukas Durenhögger9. Lukas Durenhögger9. Lukas Durenhögger9. Lukas Durenhögger, The Celestian Teapot, 2007, ol. p³.,185 x 226 cm, model pomnika homoseksualistów – ofiar

w Berlinie, w³. artysty
10. Eleanor Antin10. Eleanor Antin10. Eleanor Antin10. Eleanor Antin10. Eleanor Antin, The Angel of Mercy, 1977-81, Mix+instal., Kassel 2007, w³, artysty
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Konstantin Bessmertny (Macao, Chiny) , instalacja, Posto PlaceGuglielmo Di Mauro (W³ochy), performance

WWWWWêdruj¹c g³ównym, wydeptywanym od 1893 roku, traktemêdruj¹c g³ównym, wydeptywanym od 1893 roku, traktemêdruj¹c g³ównym, wydeptywanym od 1893 roku, traktemêdruj¹c g³ównym, wydeptywanym od 1893 roku, traktemêdruj¹c g³ównym, wydeptywanym od 1893 roku, traktem
weneckiego Biennale Sztuki, odwiedzamy w pierweneckiego Biennale Sztuki, odwiedzamy w pierweneckiego Biennale Sztuki, odwiedzamy w pierweneckiego Biennale Sztuki, odwiedzamy w pierweneckiego Biennale Sztuki, odwiedzamy w pierwszej kolej-wszej kolej-wszej kolej-wszej kolej-wszej kolej-
noœci Giardini di Castello (publiczne ogrody z czasów napole-noœci Giardini di Castello (publiczne ogrody z czasów napole-noœci Giardini di Castello (publiczne ogrody z czasów napole-noœci Giardini di Castello (publiczne ogrody z czasów napole-noœci Giardini di Castello (publiczne ogrody z czasów napole-
oñskich), na terenie któroñskich), na terenie któroñskich), na terenie któroñskich), na terenie któroñskich), na terenie których rozsiane s¹ narodowe pawilonyych rozsiane s¹ narodowe pawilonyych rozsiane s¹ narodowe pawilonyych rozsiane s¹ narodowe pawilonyych rozsiane s¹ narodowe pawilony
zamykaj¹ce siê dzisiaj ostateczn¹ liczb¹ 31. Tzamykaj¹ce siê dzisiaj ostateczn¹ liczb¹ 31. Tzamykaj¹ce siê dzisiaj ostateczn¹ liczb¹ 31. Tzamykaj¹ce siê dzisiaj ostateczn¹ liczb¹ 31. Tzamykaj¹ce siê dzisiaj ostateczn¹ liczb¹ 31. Trakt rozci¹ga siêrakt rozci¹ga siêrakt rozci¹ga siêrakt rozci¹ga siêrakt rozci¹ga siê
jednak z ka¿dym rokiem coraz dalej i dalej, biegnie przez re-jednak z ka¿dym rokiem coraz dalej i dalej, biegnie przez re-jednak z ka¿dym rokiem coraz dalej i dalej, biegnie przez re-jednak z ka¿dym rokiem coraz dalej i dalej, biegnie przez re-jednak z ka¿dym rokiem coraz dalej i dalej, biegnie przez re-
nesansowe pa³ace i barokowe koœcio³ynesansowe pa³ace i barokowe koœcio³ynesansowe pa³ace i barokowe koœcio³ynesansowe pa³ace i barokowe koœcio³ynesansowe pa³ace i barokowe koœcio³y, na pobliskie wyspy, na pobliskie wyspy, na pobliskie wyspy, na pobliskie wyspy, na pobliskie wyspy
iiiii wody lagunywody lagunywody lagunywody lagunywody laguny, gdzie w tym roku znalaz³o miejsce 46, nie-, gdzie w tym roku znalaz³o miejsce 46, nie-, gdzie w tym roku znalaz³o miejsce 46, nie-, gdzie w tym roku znalaz³o miejsce 46, nie-, gdzie w tym roku znalaz³o miejsce 46, nie-
mieszcz¹cych siê w Giardini, krajów prezentuj¹cych dorobekmieszcz¹cych siê w Giardini, krajów prezentuj¹cych dorobekmieszcz¹cych siê w Giardini, krajów prezentuj¹cych dorobekmieszcz¹cych siê w Giardini, krajów prezentuj¹cych dorobekmieszcz¹cych siê w Giardini, krajów prezentuj¹cych dorobek
artystyczny swoich czo³owych twórcówartystyczny swoich czo³owych twórcówartystyczny swoich czo³owych twórcówartystyczny swoich czo³owych twórcówartystyczny swoich czo³owych twórców. W. W. W. W. Wszak udzia³ w na-szak udzia³ w na-szak udzia³ w na-szak udzia³ w na-szak udzia³ w na-
rodowym pawilonie nobilituje, jest wskaŸnikiem poziomu kul-rodowym pawilonie nobilituje, jest wskaŸnikiem poziomu kul-rodowym pawilonie nobilituje, jest wskaŸnikiem poziomu kul-rodowym pawilonie nobilituje, jest wskaŸnikiem poziomu kul-rodowym pawilonie nobilituje, jest wskaŸnikiem poziomu kul-
turalnego i wizytówk¹ pañstwa. Znaki informacyjne wiod¹turalnego i wizytówk¹ pañstwa. Znaki informacyjne wiod¹turalnego i wizytówk¹ pañstwa. Znaki informacyjne wiod¹turalnego i wizytówk¹ pañstwa. Znaki informacyjne wiod¹turalnego i wizytówk¹ pañstwa. Znaki informacyjne wiod¹
równie¿ do Arsena³u, miejsca tajemniczego, któremu patynarównie¿ do Arsena³u, miejsca tajemniczego, któremu patynarównie¿ do Arsena³u, miejsca tajemniczego, któremu patynarównie¿ do Arsena³u, miejsca tajemniczego, któremu patynarównie¿ do Arsena³u, miejsca tajemniczego, któremu patyna
wieków przyda³a tak wiele wysublimowanego, ponadczaso-wieków przyda³a tak wiele wysublimowanego, ponadczaso-wieków przyda³a tak wiele wysublimowanego, ponadczaso-wieków przyda³a tak wiele wysublimowanego, ponadczaso-wieków przyda³a tak wiele wysublimowanego, ponadczaso-
wego piêkna, ¿e œmia³o mo¿e ono konkurowaæ  z propozycja-wego piêkna, ¿e œmia³o mo¿e ono konkurowaæ  z propozycja-wego piêkna, ¿e œmia³o mo¿e ono konkurowaæ  z propozycja-wego piêkna, ¿e œmia³o mo¿e ono konkurowaæ  z propozycja-wego piêkna, ¿e œmia³o mo¿e ono konkurowaæ  z propozycja-
mi wielokulturowej sztuki œwiata.mi wielokulturowej sztuki œwiata.mi wielokulturowej sztuki œwiata.mi wielokulturowej sztuki œwiata.mi wielokulturowej sztuki œwiata.

Weneckim traktem sun¹ w poœpiechu rzesze artystów, kolekcjonerów, dzienni-
karzy, kuratorów, krytyków, mi³oœników sztuki i zagubionych turystów. Tym
razem te¿ ich nie zabrak³o, a wrêcz przeciwnie, w ci¹gu ponad stu dni przewinê³o
siê ³¹cznie 232 tysi¹ce widzów, a to tylko jeden z wielu tegorocznych rekordów.

Przewodnie  has³o 52 Biennale: Think with the Senses – Feel with the
Mind: – Art in the Present Tense (Myœl zmys³ami, odczuwaj umys³em – sztuka
w czasie teraŸniejszym) towarzyszy³o dwóm ogromnym miêdzynarodowym prze-
gl¹dom konkursowym  kuratorowanym przez dyrektora Roberta Storra. Ten
g³ówny dyspozytor ruchu na biennalowym trakcie, przesuwaj¹c stacjê koñ-
cow¹ na 17 paŸdziernika, odst¹pi³ od dotychczasowego zwyczaju wrêczania
nagród w dniu otwarcia imprezy. Jedynie artysta z Mali, Malik Sidibe, zosta³
uhonorowany Z³otym Lwem za dorobek ¿ycia, w tym przypadku za twórczoœæ
fotograficzn¹. Reszta uczestników, oko³o stu osób, czeka³a ponad trzy miesi¹-
ce na werdykt jury, któremu przewodniczy³ Davide Croff.

Z³otego Lwa otrzymali Wêgrzy za najlepszy pawilon narodowy. Andreas
Fogarasi pokaza³ cykl filmów wideo zatytu³owanych „Kultur Und Freizeit”,
których tematem s¹ postkomunistyczne domy kultury z reprezentacyjnymi, nie-
gdyœ pa³acowymi wnêtrzami, dzisiaj opustosza³ymi, smêtnymi i zaniedbanymi.
Statuetkê odebra³ Leon Ferrari za obszern¹, zró¿nicowan¹ technicznie prezen-
tacjê dotycz¹c¹ problemów spo³eczno-politycznych. Emily Jacir, urodzonej w
Jordanii w roku 1970, przypad³ Z³oty Lew przyznawany artyœcie poni¿ej 40.

roku ¿ycia. Po raz pierwszy ustanowiono Z³otego Lwa dla krytyka i historyka
sztuki wspó³czesnej, którym obdarowany zosta³ Amerykanin Benjamin Bu-
chloh. Wyró¿nienie honorowe powêdrowa³o do Litwinów, prezentuj¹cych w pa-
wilonie narodowym skomplikowan¹, trochê œmieszn¹, trochê straszn¹, historiê
swojej ambasady w Rzymie. Honorowe wyró¿nienie otrzyma³ równie¿ Nedko
Solakov z Bu³garii za instalacjê, której polityczno-kulturowe przes³anie zdomi-
nowane zosta³o motywem automatycznego karabinu maszynowego  AK-47.

Wzd³u¿ t³umnie uczêszczanego traktu biegn¹ nie mniej wa¿ne, czêsto uroz-
maicone niespodziankami, ciekawymi i malowniczymi widokami, pobocza. I tak
tegorocznemu Biennale towarzyszy³y oficjalnie 34 ekspozycje dodatkowe, kil-
kadziesi¹t pokazów pozaprogramowych, trudne do zliczenia spontaniczne ma-
nifestacje artystyczne i kilka ogromnych wystaw niezale¿nych, a wszystko wkom-
ponowane w ten wyj¹tkowy dla miasta czas.

Wiele prezentacji spoza g³ównego nurtu konkursowego by³o rzeczywiœcie
interesuj¹cych.

Do takich z pewnoœci¹ nale¿a³a, specjalnie do Wenecji przygotowana symul-
taniczna projekcja Ocean Without a Shore (Bezbrze¿ny Ocean) Billa Violi,
twórcy wielu prze³omowych filmów i wideoinstalacji. W maleñkim koœciele
San Gallo mo¿na by³o obejrzeæ na trzech ekranach symboliczn¹ piêkn¹ przypo-
wieœæ o narodzinach, przebudzeniu i œmierci. Stosowany przez artystê zabieg
spowolnienia i rozci¹gniêcia czasu projekcji koncentruje uwagê widza na prze-
p³ywie silnych emocji. Kobiety i mê¿czyŸni, biali i czarni, m³odzi i starzy nad-
chodz¹ z szarego niebytu, przekraczaj¹ w sposób dramatyczny œcianê wody,
pojawiaj¹ siê na moment w barwnej rzeczywistoœci, by za chwilê powróciæ
w szary niebyt.

Artystyczny dialog, All in the present must be transformed pomiêdzy Jose-
phem Beuysem a Matthiew Barneyem, kontemplowaliœmy w Centrum Sztuki
Wspó³czesnej Peggy Guggenheim nale¿¹cym obecnie do fundacji Salomona Gug-
genheima. Rysunki, kola¿e, malarstwo, rzeŸby, obiekty,  wideo-zapisy perfor-
mance,ów ujawni³y podobieñstwa, ale i oczywiste  ró¿nice pomiêdzy moder-
nist¹ i postmodernist¹, zarówno w podejœciu do sztuki jako idei, ale równie¿ do
form jej realizacji: zwierzêcy t³uszcz, proste, rêcznie wykonane przedmioty, na-
turalne, spatynowane materie, po¿ó³k³e kartki papieru kontra petroleum, wa-
zelina, sztuczne tworzywa, œnie¿ne biele, wymyœlne zabiegi techniczne.

W centrum pobliskiej Giudecci, w kinoteatrze, znakomicie prezentowa³a siê
wideo-instalacja Lecha Majewskiego Blood of a Poet (Krew Poety) z³o¿ona
z 33 krótkich poetycko-surrealistycznych filmów, które mo¿na by³o ogl¹daæ
zarówno na wielu ma³ych, poziomo ustawionych monitorach w wyciemnionej
sali jak i na kinowym ekranie.

Zas³u¿ony, szczególnie dla sztuki w³oskiej, wspó³twórca transawangardy,
malarz i poeta Enzo Cucchi prezentowa³ swe prace na du¿ej wystawie retro-
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postanowi³ skorzystaæ z medium fotograficznego i od tej pory zrealizowa³ po-
nad 50 tysiêcy obrazów.

Nad weneckim kana³em mo¿na by³o spotkaæ artystê sprzedaj¹cego wodê,
któr¹ nape³nia³ gumowe rêkawiczki i w ten sposób zwraca³ uwagê na globalne
zagro¿enie susz¹.

Inny artysta ulokowa³ siê na koœcielnym placu z pytaniem – czy istnieje
Bóg? OdpowiedŸ mia³ przynieœæ los – wynik rzuconych koœci.

Bez wzglêdu na okolicznoœci pobytu w Wenecji zawsze warto zajrzeæ do
Palazzo Fortuny. To niezwyk³e miejsce, wype³nione na co dzieñ rozmaitymi oso-
bliwoœciami, obiektami sztuki i kultury, kostiumami, rzeŸbami i obrazami kolek-
cjonowanymi zarówno przez zmar³ego w 1949 r. Mariano Fortunê, artystê mala-
rza, architekta i projektanta, jak i jego ojca, pozostawia trwa³e œlady w pamiêci
i emocjach.  Ogl¹daj¹c wystawê „Artempo. When Time Becomes Art”, doœwiad-
czamy podró¿y w czasie, inicjacji i wtajemniczenia. Ekspozycja wykorzystuje
wzajemne przenikania i dope³nienia sta³ych obiektów, sprowadzonych ekspona-
tów i dzie³ dwudziestowiecznej sztuki. Jest to wielopoziomowa wêdrówka po-
przez style, epoki, rozmaite zak¹tki œwiata, gdzie wytwory wyobraŸni i ludzkich
r¹k krzy¿uj¹ siê z naturalnymi okazami przyrody, unikalnymi formami stworzo-
nymi przez naturê. Malarstwo materii, rzeŸby ceramiczne, rzadkie okazy arche-
ologiczne wtopione w zdestruowane wnêtrza pa³acu sprawiaj¹, ¿e zatraca siê
granica miêdzy sztuk¹ u¿ytkow¹ i abstrakcyjn¹.

Wystawy towarzysz¹ce najwiêkszemu przegl¹dowi sztuki wspó³czesnej ju¿
nieraz okazywa³y siê ciekawsze od samego Biennale. Obok wielkich, okrzycza-
nych prezentacji mo¿na by³o obejrzeæ skromniejsze ekspozycje, manifestacje
czy performance artystów nieskrêpowanych regu³ami konkursu. W ogromnym
zró¿nicowaniu prac dostrzegalny by³ wspólny mianownik: swoboda przekazu,
niezale¿noœæ, wolnoœæ od presji, jak¹ niew¹tpliwie jest ocena jurorów.

Przechadzaj¹c siê g³ównym traktem, prowadz¹cym do najwa¿niejszych pawi-
lonów festiwalu, nie mo¿na by³o oprzeæ siê pokusie zab³¹dzenia wœród bocznych
uliczek, gdzie tu¿ za rogiem czy na drugim brzegu kana³u odkrywa³ siê przed
oczyma zwiedzaj¹cych zupe³nie inny œwiat ma³ych galeryjek, prywatnych inicjatyw,
osobistych prezentacji. Podobnie jak nie mo¿na poznaæ Wenecji, nie zagl¹daj¹c do
uroczych kawiarenek, nie zwiedzaj¹c mniej uczêszczanych zak¹tków, tak nie od-
czuje siê w pe³ni ducha Biennale, pod¹¿aj¹c jedynie drog¹ wyznaczon¹ przez naj-
bardziej rozreklamowane wydarzenia.

�

spektywnej w Museo Correr. Artysta swobodnie ³¹czy techniki, wprowadza do
p³ócien elementy kola¿owe, ³¹czy rozmaite, odleg³e materie, chêtnie pos³uguje
siê kontrastowymi zestawieniami kolorów, czêsto interpretuje znane dzie³a
sztandarowych artystów.

W drodze do Giardini mo¿na by³o napotkaæ dziwny pojazd na rowerowych
ko³ach, sklecony z odpadów, sklejki, tektur, który zaskakiwa³ swoim wnê-
trzem. Autor Konstantin Bessmertny, reprezentuj¹cy artystyczne œrodowisko
Macao, urz¹dzi³ w œrodku „elegancki” salonik z kryszta³owym ¿yrandolem,
obrazami w z³oconych ramach, ozdobnymi tapetami. Zaœ w prawdziwie pa³a-
cowym wnêtrzu, w renesansowym Palazzo Grassi, przekszta³conym w mu-
zeum przez francuskiego milionera i kolekcjonera Francoisa Pinaulta, pokaza-
no kolejn¹ czêœæ jego zbiorów pod wspólnym tytu³em Sequence 1. Na tej œwietnie
zaaran¿owanej wystawie prezentowane obrazy, rzeŸby i obiekty tworzy³y inte-
resuj¹ce wzajemne uzupe³nienia form i znaczeñ.

Bywalcy weneckiego Biennale chêtnie manifestuj¹ sw¹ przynale¿noœæ do
œwiata sztuki. Wymyœlne stroje i fryzury, uliczne akcje i instalacje, pojawiaj¹ce
siê w dziwnych miejscach wklejki, znaczki, piecz¹tki i kartki dope³niaj¹ obrazu
tej wyj¹tkowej imprezy. Tak wiêc nikogo specjalnie nie dziwi³ w te upalne dni
widok malarza Herberta Brandla paraduj¹cego z fasonem w zadrukowanym
ubraniu i we³nianej pilotce, czy zmanipulowana kolejn¹ operacj¹ Orlan, fran-
cuska artystka, upodobniaj¹ca siê poprzez zabiegi chirurgiczne do wzorców
kulturowych. Nawet s³ynny niemiecki duet living artu Eva i Adele nie wywo³y-
wa³ specjalnych emocji mimo g³adko wygolonych g³ów, ostrego makija¿u, wy-
sokich obcasów, ró¿owych sukienek i parasolek.

W Gallerie di piazza San Marco znany japoñski performer, fotograf i drag
queen Yasumasa Morimura zaprezentowa³ wystawê „Requiem for the XX cen-
tury”. Artysta znany jest z udatnych wcieleñ w bohaterów swoich filmów,
s³ynnych dyktatorów, uczonych, polityków, gwiazd kina. Tak wiêc ogl¹damy
„jak ¿ywych” m.in. Hitlera, Lenina, Che Guevarê, Charliego Chaplina.

Li Chen na jednym z dziedziñców ustawi³ kilkanaœcie dekoracyjnych rzeŸb,
które, gdyby nie pokaŸne rozmiary, mog³yby s³u¿yæ jako przyciski do papieru.
Solidnie odlane w br¹zie, starannie pokryte b³yszcz¹c¹, czarn¹ lak¹ b¹dŸ sre-
brem, a nawet z³otem, przypominaj¹ napompowane, miêkkie  zabawki.

Dwie wystawy rosyjskich artystów „The Storm and the Harbour. We are
painting for the change” i „Ruin Russia” odwo³uj¹ siê do okresu politycznego
prze³omu, jaki dokona³ siê ostatecznie w Zwi¹zku Radzieckim. Przy dŸwiêkach
zmiksowanej muzyki, w której pobrzmiewaj¹ radosne nuty z czasów umacnia-
nia komunizmu, ogl¹damy porozrzucane dokumenty, listy, stronice ksi¹¿ek,
monitory z filmami wideo, fotografie z placów budowy, koparki, dŸwigi, ruiny,
na których wznosi siê nowa rzeczywistoœæ,

Przy San Marco Galeria Fabrika-Spazio D’Arte zorganizowa³a miêdzyna-
rodow¹ wystawê multimedialn¹ i czterodniowe prezentacje performence,ów
Effetti Collaterali.  Wœród zaproszonych goœci by³o dwoje artystów z Polski.
Gra¿yna Borowik z Krakowa oprócz fotografii zaprezentowa³a performance
I’m here, który by³ pytaniem o to¿samoœæ, o miejsce kobiety w zagmatwanej,
poœpiesznej codziennoœci. Wroc³awianin Andrzej Dudek-Dürer, którego twór-
czoœæ mo¿emy zaliczyæ do life artu, pokaza³ grafiki i rozbudowany wizualnie
i muzycznie performance Transgression of Identity I, wpisuj¹cy siê swoim
symbolicznym przes³aniem do realizowanego przez artystê od trzydziestu oœmiu
lat programu. Adolfina De Stefani zrealizowa³a zró¿nicowane pokazy, od lite-
rackiej, powa¿nej etiudy White Story, po ¿ywio³ow¹ burleskê. Performance
Alberto Gallinganiego zbli¿aj¹ go do poezji wizualnej, duet Franka & Emilio
Morandi zaœ w emocjonalnym i dynamicznym Red Action wykorzysta³ ekspre-
sjê dŸwiêków i kolorów, manifestuj¹c jednoczeœnie wiarê w si³ê sztuki. Gugliel-
mo Di Mauro w swoich performence,ach eksponuje materiê, tworzywo, czêsto
gazetowy papier jako noœnik doraŸnych informacji. Budowanie formy tu i teraz
w obecnoœci widzów, zmaganie siê z niedostatkami w³asnej kondycji, z ograni-
czon¹ wydolnoœci¹ organizmu obserwowaliœmy podczas prezentacji Paolo Gu-
glielmo Conti.

Wystawa Richarda Hamiltona „A Host of Angel” jest w istocie instalacj¹
malarsko-przestrzenn¹. Artysta podejmuje grê z wyobraŸni¹ i widzeniem, z tym,
co realne – rzeczywiste, materialne (odkurzacz, wazon, dywan, meble), a tym,
co iluzoryczne, namalowane, umowne.

Adi Da Samraj, urodzony w USA, a mieszkaj¹cy na Fiji, swoimi niezwykle
barwnymi, wielkoformatowymi kompozycjami tylko pozornie wpisuje siê w nurt
abstrakcji geometrycznej. W rzeczywistoœci jest to, jak sam mówi, realizm
transcendentalny. Z wielokrotnie naœwietlanych w aparacie fotograficznym
kompozycji buduje abstrakcyjne uk³ady form, które powiêksza na p³ótnie, dru-
kuje albo te¿ tworzy z nich multimedialne projekcje. Nie jest fotografem, lecz
twórc¹ obrazów œwiat³a. Po 30 latach g³oszenia Prawd Objawionych, w 1998

Carmine Caputo di Roccanova (W³ochy), performance
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nia, zatytu³owanego: „Glocal and Outsiders: Cultures in Central Euro-
pe” g³osz¹; ¿e ich celem jest zamiar pokazania zarówno genius loci jak
i genius globi, tak aby mog³y wspólnie wystêpowaæ, przenikaæ siê i uzu-
pe³niaæ. Czy jednak taki zamiar w pe³ni daje siê odczytaæ w propono-
wanej ekspozycji? Na to pytanie nie ma jednoznacznej odpowiedzi. Ta
bowiem zale¿y od „punktu widzenia” interpretacji zgromadzonego na
wystawie zbioru prac artystycznych, nb. w tym wypadku propozycji
postaw dobieranych przez grono ró¿nych wspó³pracowników (pre-
zentuj¹cych ró¿ne preferencje) i doœæ t³ocznie pomieszczonych w nie-
zbyt komfortowych przestrzeniach Karlin Háll (ul. Thámova 14).

 Otó¿ problem z doborem adekwatnego do za³o¿eñ programowych
zbioru dzie³ mo¿e wynikaæ z sytuacji, w jakiej znalaz³a siê wspó³cze-
sna sztuka: w postmodernizmie podzia³ na to, co globalne a co lokalne
jest mimo wszystko doœæ nieostry, z zasady – brakuje dominuj¹cych,
odró¿niaj¹cych tendencji, a w³aœciwie mo¿na mówiæ o swoistej unifi-
kacji osi¹gniêæ w warstwie warsztatowej i zastosowaniach medialnych,
o zbli¿onym spectrum problemów tematycznych i spo³ecznych jakie
anga¿uj¹ artystów. Jedyne, co mo¿e ró¿niæ – to baga¿ doœwiadczeñ
ideowo-politycznych. W przypadku artystów z Europy Œrodkowo-
Wschodniej – chodzi oczywiœcie o doœwiadczenia totalitaryzmu, z jego
cenzur¹, ideologi¹ i ograniczeniami wolnoœci. Czy na „Praguebienn-
nale 3” jakoœ te ró¿nice zosta³y uwypuklone i zinterpretowane?

W propozycji Politi i Kontovej, mimo ¿e nawi¹zuj¹cej do znanego
schematu prezentacji, jaki mo¿na znaleŸæ czy to w Wenecji czy Kassel,
uda³o siê jednak wyakcentowaæ pewne odrêbnoœci ekspozycyjne: co
mo¿na t³umaczyæ po czêœci wzglêdami ekonomicznymi (szczup³e œrod-
ki na ten cel – st¹d adaptacja postindustrialnej hali?), ale tak¿e w znacz-
nej mierze dostosowaniem siê do wymogów programowych i doborem
prac egzemplifikuj¹cych za³o¿enia ideowe. Wadzi³a tu jednak nad-
miernie rozbudowana strona koncepcyjna tej wystawy. Ekspozycjê po-
dzielono bowiem na 22 osobne sekcje tematyczne; ka¿d¹ opatrzono
tytu³em-has³em odsy³aj¹cym do za³o¿eñ biennale. Zagospodarowanie
kolejnych w¹tków (sekcji) problemowych powierzono ró¿nym kura-
torom, którzy dobierali dzie³a i aran¿owali dany temat w labiryncie
boksów zainstalowanych w przestrzeni hali. Takie doœæ drobiazgowe
(nadanymi tytu³ami) „kategoryzowanie” zestawionych obok siebie
kilku realizacji doœæ utrudnia³o odbiór – zmusza³o do ci¹g³ej jakby
weryfikacji w³asnego ogl¹du z narzuconymi has³ami. Nachalny dydak-
tyzm przes³ania³ tu poznanie (i smakowanie).

Najlepiej odbiera³o siê prask¹ wystawê kr¹¿¹c i gubi¹c siê w labi-
ryncie boksów, wracaj¹c ponownie w te same miejsca i wychodz¹c ku
nowym perspektywom otwarcia. Wówczas najlepiej sprawdza³y siê
za³o¿enia programowe: oto wœród prac autorów reprezentuj¹cych daw-
ne kraje bloku wschodniego dawa³y siê rozpoznaæ zbli¿one obsesje,
podobne obserwacje, bliskoznaczne prze³o¿enia na jêzyk artystyczny
tego, co wyró¿nia nasz¹ lokalnoœæ i jednoczeœnie w jakimœ sensie j¹
waloryzuje. Jednak to poczucie lokalnej odrêbnoœci nazbyt gubi³o siê
w ogólnoœci, w nat³oku podobnych (jak w wielu europejskich ekspo-
zycjach) wielomedialnych realizacji. Lokalnoœæ widziana przez pry-
zmat globalnego – t³umaczy³a siê tylko w niektórych zestawach, np.
w wyraŸnie odniesionej do totalitarnej przesz³oœci propozycji rumuñ-

Praskie biennale sztuki od pocz¹tku by³o podporz¹dkowanePraskie biennale sztuki od pocz¹tku by³o podporz¹dkowanePraskie biennale sztuki od pocz¹tku by³o podporz¹dkowanePraskie biennale sztuki od pocz¹tku by³o podporz¹dkowanePraskie biennale sztuki od pocz¹tku by³o podporz¹dkowane
intencji godzenia globalnego charakteru wspó³czesnej sztukiintencji godzenia globalnego charakteru wspó³czesnej sztukiintencji godzenia globalnego charakteru wspó³czesnej sztukiintencji godzenia globalnego charakteru wspó³czesnej sztukiintencji godzenia globalnego charakteru wspó³czesnej sztuki
z jej tendencjami lokalnymi – st¹d owo wprowadzaj¹ce wz jej tendencjami lokalnymi – st¹d owo wprowadzaj¹ce wz jej tendencjami lokalnymi – st¹d owo wprowadzaj¹ce wz jej tendencjami lokalnymi – st¹d owo wprowadzaj¹ce wz jej tendencjami lokalnymi – st¹d owo wprowadzaj¹ce w me-me-me-me-me-
ritum inicjatywy i uzasadniaj¹ce ca³e przedsiêwziêcie (arty-ritum inicjatywy i uzasadniaj¹ce ca³e przedsiêwziêcie (arty-ritum inicjatywy i uzasadniaj¹ce ca³e przedsiêwziêcie (arty-ritum inicjatywy i uzasadniaj¹ce ca³e przedsiêwziêcie (arty-ritum inicjatywy i uzasadniaj¹ce ca³e przedsiêwziêcie (arty-
ku³owane w trakcie jego pierku³owane w trakcie jego pierku³owane w trakcie jego pierku³owane w trakcie jego pierku³owane w trakcie jego pierwszej ods³ony) has³o o prwszej ods³ony) has³o o prwszej ods³ony) has³o o prwszej ods³ony) has³o o prwszej ods³ony) has³o o prze-ze-ze-ze-ze-
mieszczaniu siê centrum w stronê permieszczaniu siê centrum w stronê permieszczaniu siê centrum w stronê permieszczaniu siê centrum w stronê permieszczaniu siê centrum w stronê peryferiówyferiówyferiówyferiówyferiów. W istocie jednak. W istocie jednak. W istocie jednak. W istocie jednak. W istocie jednak
pomys³odawcom praskiego biennale chodzi³o przede wszyst-pomys³odawcom praskiego biennale chodzi³o przede wszyst-pomys³odawcom praskiego biennale chodzi³o przede wszyst-pomys³odawcom praskiego biennale chodzi³o przede wszyst-pomys³odawcom praskiego biennale chodzi³o przede wszyst-
kim o rewizjê usytuowania dorobku artystycznego krajówkim o rewizjê usytuowania dorobku artystycznego krajówkim o rewizjê usytuowania dorobku artystycznego krajówkim o rewizjê usytuowania dorobku artystycznego krajówkim o rewizjê usytuowania dorobku artystycznego krajów
postkomunistycznych w zliberalizowanej rzeczywistoœci œwiatapostkomunistycznych w zliberalizowanej rzeczywistoœci œwiatapostkomunistycznych w zliberalizowanej rzeczywistoœci œwiatapostkomunistycznych w zliberalizowanej rzeczywistoœci œwiatapostkomunistycznych w zliberalizowanej rzeczywistoœci œwiata
sztuki, a tym samym swoistego dowartoœciowania twórczoœ-sztuki, a tym samym swoistego dowartoœciowania twórczoœ-sztuki, a tym samym swoistego dowartoœciowania twórczoœ-sztuki, a tym samym swoistego dowartoœciowania twórczoœ-sztuki, a tym samym swoistego dowartoœciowania twórczoœ-
ci pochodz¹cej z tych krêgówci pochodz¹cej z tych krêgówci pochodz¹cej z tych krêgówci pochodz¹cej z tych krêgówci pochodz¹cej z tych krêgów.....

 Zamiary te niew¹tpliwie bra³y siê z dostrzegalnej (od pocz¹tku lat
90.) niesatysfakcjonuj¹cej – w relacji do rangi dokonañ – obecnoœci
sztuki Europy Œrodkowo-Wschodniej (ale dotyczy³o to tak¿e krajów
Dalekiego Wschodu czy Afryki) w opiniotwórczych, œwiatowych prze-
gl¹dach sztuki, takich jak np. Biennale Weneckie czy Documenta w Kas-
sel. Wprawdzie w tych wydarzeniach bra³a zwykle udzia³ jakaœ repre-
zentacja z by³ego obozu pañstw postkomunistycznych, to jednak
traktowana ona by³a raczej protekcjonalnie (poza Rosjanami); artyœci
ci nie mieli wiêc wystarczaj¹cej mo¿liwoœci pokazania odmiennoœci
swojej z³o¿onej sytuacji, a wiêc artyku³owania racji odnosz¹cych siê
do specyficznych doœwiadczeñ politycznych. Tak wiêc praska inicja-
tywa – o ile mog³aby s³u¿yæ swoistemu „przepracowaniu” traumy ko-
munizmu, dawa³aby wyj¹tkow¹ szanse na osobne (w³asne) zaistnienie
tych artystów w œwiadomoœci publicznej. Równie¿ wzglêdna odrêb-
noœæ tych krêgów artystycznych od œwiatowych trendów i nacisków,
np. manipulacyjnych wp³ywów wielkich galerii i kolekcjonerów – wy-
dawa³a siê stwarzaæ pewn¹ gwarancjê na zbudowanie alternatywnej
sceny, a wobec si³y i ¿ywotnoœci prezentowanych w Pradze postaw
artystycznych, œwiadczyæ o ich zaanga¿owaniu w lokalne problemy
i jednoczeœnie nie byæ pozbawiona uniwersalistycznych przemyœleñ.

Tak wiêc inicjatywa Giancarlo Politi i Heleny Kontovej – rozpoczêta
w 2003 roku, pod has³em: „peryferia staj¹ siê centrum” (por. „Format”
nr 43 z 2003 r.) – odpowiada³aby potrzebom formu³owanym wówczas
w za³o¿eniach programowych i które, nota bene, s¹ aktualne do dzisiaj.
Organizatorzy „Praguebiennale 1” zdawali bowiem sobie sprawê, ¿e
ich przedsiêwziêcie ma szanse powodzenia tylko w sytuacji zbudowa-
nia w Pradze forum stwarzaj¹cego mo¿liwoœci awansu dla sztuki, „pe-
ryferyjnej”, czyli wykreowania wydarzenia, które mog³oby byæ swoist¹
kontrpropozycj¹ wobec wystaw w Wenecji, Kassel czy Berlinie. Nieste-
ty kolejne biennale („Pragua 2”) przygotowane zasta³o w atmosferze
sporów programowo-ideowych i kontrowersji miêdzy wspó³organiza-
torami – pisaliœmy o tym w „Formacie” (por. nr 47 z 2005 r.). Kieruj¹cy
drugim biennale Milan Knizak (Dyrektor Narodowej Galerii w Pradze)
zmieni³ wczeœniejsze za³o¿enia i (abstrahuj¹c tu od tego, kto mia³ racjê
w sporze) w zasadzie odszed³ od lansowanej przez G. Politi i H. Kon-
tov¹ idei godzenia dorobku peryferii z centrum. Kni•ak w swej koncep-
cji stara³ siê uwypukliæ ogólny wp³yw przemian w kulturze postmoder-
nistycznej na sztukê, a faktycznie odci¹æ siê od tej kultury, która niezbyt
sztuce s³u¿y. Oznacza³o to nacisk na problematykê wyró¿niaj¹c¹ raczej
wartoœci uniwersalne w twórczoœci pochodz¹cej z ró¿nych obszarów.
O kszta³cie kolejnego „Praguebiennale” z 2007 roku jednak decydo-
wa³ ju¿ redaktor „Flash Art” G. Politi wraz z H. Kontov¹, M. Knizak zaœ
zaj¹³ siê przygotowaniem swojego osobnego projektu.

W trzecim praskim biennale wraca problem zale¿noœci miêdzy lo-
kalnym a globalnym wymiarem sztuki. Organizatorzy tego wydarze-
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108 x 83 cm, w³. artysty
7. Vlasta Záková7. Vlasta Záková7. Vlasta Záková7. Vlasta Záková7. Vlasta Záková, And The Story Begings, 2007, 120 x 150 cm, rêczne i maszynowe wyszywanie
    na p³ótnie
8. Alexey Chebykin8. Alexey Chebykin8. Alexey Chebykin8. Alexey Chebykin8. Alexey Chebykin, Z cyklu „Olimpic Security Style”, Turin 2006, 3d composingprint, 90 x 120 cm
9. Alex Mlynárcik9. Alex Mlynárcik9. Alex Mlynárcik9. Alex Mlynárcik9. Alex Mlynárcik, Lola II, 1960-2007, obiekt interaktywny
10. Massimiliano Buvoli10. Massimiliano Buvoli10. Massimiliano Buvoli10. Massimiliano Buvoli10. Massimiliano Buvoli, Hula, 2007, Mdf, phot., print on plexi, lamp, 167 x 42 x 70 cm,
       w³. Galleria Sonia Roso, Turin
11. Martin Zet11. Martin Zet11. Martin Zet11. Martin Zet11. Martin Zet, Passage, 2006, mix. media, w³. BWA Wroc³aw
12. Jakub Matyška12. Jakub Matyška12. Jakub Matyška12. Jakub Matyška12. Jakub Matyška, Grean Head with Rose, akr. na p³., 150 x 200 cm
13. 13. 13. 13. 13. Fot. K. Saj
14. István Csákány14. István Csákány14. István Csákány14. István Csákány14. István Csákány, Reconstrukction of Tatra Peack Lomnic (Peak Search), 2004,
      650 x 800 x 700 cm, w³. artysty
15. Amiko Lorant15. Amiko Lorant15. Amiko Lorant15. Amiko Lorant15. Amiko Lorant,Discovering the World Without Stepping Out of the Room, 2005-2007,
       inst. z akwarel¹ i rys., w³. artysty
16. Berta Fischer16. Berta Fischer16. Berta Fischer16. Berta Fischer16. Berta Fischer, Samil, 2007, Akryl, 84 x 68 x 95 cm
17. Dita P17. Dita P17. Dita P17. Dita P17. Dita Pepeepeepeepeepe, Z cyklu „Autoportrait with men”, 2004-2007, inkjet print HP, 100 x 100, w³. artysty
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skiej (kuratorstwa Simona Nastaca – „The New Romanion Scene”)
czy problematyzuj¹cej estetycznie niektóre dokonania artystów Euro-
py Œrodkowej – wg. koncepcji Aarona Moultona – sekcji zatytu³owa-
nej „From Kosovo to Kaliningrad”. Podobne refleksje budzi³a prezen-
tuj¹ca m³od¹ sztukê s³owack¹ sekcja wg kuratorskiej koncepcji Jurija
Carnego i Lidii Pribisovej pt. „Lemon bar. Site Sensitive and Context
specyfic Art from Slovakia”. Do g³ównej problematyki biennale odno-
si³ siê tak¿e Marco Scotini, który w sekcji pt. „Der Prozess. Collective
memory and social history” niemal przyk³adowo pokaza³ z³o¿one do-
œwiadczenia spo³ecznoœci Europy po upadku komunizmu; a jedn¹ z na-

rzucaj¹cych siê tu realizacji by³a instalacja Cipriana Muresana z Ru-
munii pt. Communism never happened.

Kuratorzy „Praguebiennale 3” – podobnie jak to mia³o miejsce na
wystawach w Wenecji czy Kassel – nawi¹zali równie¿ do historii sztuki
europejskiej; nachalnie przypominaj¹c niektóre dokonania prze³omu
modernizmu z lat 60. i 70. ubieg³ego wieku. Ale bez tego w Pradze
w ogóle nie by³oby reprezentacji sztuki polskiej; otó¿ Getulio Alviani,
kurator sekcji prezentuj¹cej „Kinetic Art in Eastern Europe”, jako
jedyny, pokaza³ prace Polaków (Janusz Kapusta, Jerzy Grabowski i Ry-
szard Winiarski). I mimo ¿e s¹ to znakomici artyœci, to jednak ich
dzie³a na tej wystawie, jak i innych przedstawicieli tzw. sztuki kine-
tycznej, razi³y swoj¹ nieprzystawalnoœci¹ do koncepcji biennale; wy-
gl¹da³o to raczej na „odrobienie” przez kuratora zadanego tematu.
Zastanawia przy tym aktualny spadek zainteresowania dla wspó³cze-
snej sztuki polskiej. Na „Praguebiennale 1” by³a – za spraw¹ kurator-
stwa A. Budaka – jeszcze wzglêdnie liczna reprezentacja artystów pol-
skich, na drugim – wyraŸnie ju¿ uszczuplona, by na ostatnim byæ niemal
zupe³nie (poza wy¿ej wymienionymi) pominiêta. Czy¿by wspó³czesna
sztuka polska nie podejmowa³a tematyki posttotalitarnej, nie ewoko-
wa³a lokalnych problemów? Jakie jest nasze miejsce (i ranga) w Euro-
pie? Dobre pytania? Spostrze¿enia te s¹ o tyle¿ zasadne, ¿e ju¿ trady-
cyjnie praskie biennale jest zdominowane przez nadreprezentacjê
artystów z Czech i S³owacji – w czym prawo organizatorów, ale czego
skutkiem jest jednak pewne rozchwianie hierarchii dokonañ. Czy¿by
st¹d zamys³ podniesienia poziomu ekspozycji poprzez w³¹czenie do
niej prac uznanych „gwiazd” œwiatowej sceny artystycznej, takich jak
Marina Abramoviè, Vanessa Beecroft czy Shirin Neshat (artystki te
uczestniczy³y jako goœcie specjalni biennale).

Doœæ korzystnie na biennale zaistnia³o przywracane do ³ask malar-
stwo i ci¹gle znacz¹ca – fotografia. Malarstwo pojawi³o siê w wielu
sekcjach wystawy, dominowa³o w koncepcjach kuratorskich spraw-
ców ca³ego przedsiêwziêcia Kontovej i Politi – np. w „Expanded Pain-
ting 2”, gdzie zwraca³y uwagê m.in. subtelne (prawie monochromy)
prace Adriana Ghenie i zbli¿one – Ulli von Branderburg. Bogaty ma-
larsko by³ dzia³ „Fuck of Macho Painter” (kurator: A. Schlaegel), gdzie
konceptualizacje malarskie przeplata³y siê z realistycznymi wizualizacja-
mi – intencj¹ kuratorsk¹ by³a tu reakcja na powrót malarstwa neoaka-
demickiego, st¹d kpiarskie tytu³y: „pieprzyæ mistrzów” Jukka Korkei-
la czy malarski „¿art” Haegue Yanga. Bli¿sze w warstwie warsztatowej
„akademickoœci” by³o natomiast „Existential Mysticism” (kurator:
Dadja Altenburg – Kohl), tutaj czescy malarze, jak Bedrich Dlouhy czy
Daniel Pesta zwracali uwagê oszczêdnym geometryzmem i swoist¹ wi-
zyjnoœci¹. Interesuj¹ce by³y tak¿e niby naiwne rysunki i zapiski Tere-
zy Velikovej (w sekcji: „Open Space 2007”) – prezentuj¹ce urok bez-
pretensjonalnej spontanicznoœci.

Malarstwo na „Praguebiennale 3” nie wysz³o jednak poza „standar-
dy” obowi¹zuj¹ce obecnie na wielu miêdzynarodowych wystawach –
gdzie dochodzi do zderzenia tendencji przywracania tradycyjnych war-
toœci warsztatowych (czasami powrotu do mistrzostwa akademickiego)
z ironizuj¹c¹ i postponuj¹c¹ postaw¹ eksperymentatorów sztuki post-
modernistycznej. Natomiast interesuj¹ce i – co znamienne – osobne
efekty wnios³a fotografia krajów Europy Œrodkowej, z jej swoistymi
„narracjami”. Oto fotografia przejmuje tu doœæ istotn¹ rolê dokumentu
czasu „po prze³omie”, dokumentu wyra¿aj¹cego przy tym intencje pro-
spo³eczne, maj¹cego ambicje interwencyjne, czy wkraczaj¹cego w do-
menê kreacji.

Prezentowane w ramach biennale zestawy obrazów fotograficznych
pos³u¿y³y wiêc zbudowaniu „obrazu” wypowiedzi skoñczonej, pobu-
dzaj¹cej refleksjê, ale i „otwartej” na interpretacje. Propozycja kura-
torska Vladimira Birgusa („Glocal Girls”) jest tego najlepszym przy-
k³adem. Chocia¿ w fotografii artystek z Czech i S³owacji znaleŸæ mo¿na
sporo inscenizacji i efektownych pomys³ów (por. np. ¿artobliwe „ma-
ski” Barbory Balkovej), jednak sporo by³o tu „inscenizuj¹cego” doku-
mentu (w zamyœle buduj¹cego wyraŸne narracje) – jak to mia³o miej-
sce w intryguj¹cym cyklu „autoportretów z mê¿em” Didy Pepe (coœ
z konwencji „wczesnej” Cindy Sherman). Ciekawie równie¿ wypad³y
(z egzystencjonalnymi podtekstami) fotografie Moniki Kovacowej,
Barbory Kuklikovej czy ironiczno-konceptualne zdjêcia Sony Goldo-
vej i Andrei Kalinovej. Rangê fotografii podnosi³y równie¿ zdjêcia
Alexeya Chebykina (From Kosowo...) czy Milana Grygara oraz Rumu-
nów z ich „sceny”. Fotografia na biennale mo¿e najcelniej odnios³a siê
do problematyki „lokalnej” pamiêci – która przypomina o konsekwen-
cjach dla przysz³oœci Europy i dla œwiadomoœci globalnej.

�

Marian GrolmusMarian GrolmusMarian GrolmusMarian GrolmusMarian Grolmus, Ost Block, 2007, Reinforced concrete, 300 x 260 x 20cm, w³. artysty, fot. K. Saj

Ulla von BrandenburgUlla von BrandenburgUlla von BrandenburgUlla von BrandenburgUlla von Brandenburg, Scene II, 2007, akryl na œcianie, dimensions variable, fot. K. Saj
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Od paŸdziernika do grudnia 2006 roku otwarta by³a wystawaOd paŸdziernika do grudnia 2006 roku otwarta by³a wystawaOd paŸdziernika do grudnia 2006 roku otwarta by³a wystawaOd paŸdziernika do grudnia 2006 roku otwarta by³a wystawaOd paŸdziernika do grudnia 2006 roku otwarta by³a wystawa
27 Biennale w S27 Biennale w S27 Biennale w S27 Biennale w S27 Biennale w Saaaaaõ Põ Põ Põ Põ Paulo. W zalewie „biennalomanii” kolejnaaulo. W zalewie „biennalomanii” kolejnaaulo. W zalewie „biennalomanii” kolejnaaulo. W zalewie „biennalomanii” kolejnaaulo. W zalewie „biennalomanii” kolejna
edycja tego po³udniowo-ameredycja tego po³udniowo-ameredycja tego po³udniowo-ameredycja tego po³udniowo-ameredycja tego po³udniowo-amerykañskiego pokazu sztuki œwia-ykañskiego pokazu sztuki œwia-ykañskiego pokazu sztuki œwia-ykañskiego pokazu sztuki œwia-ykañskiego pokazu sztuki œwia-
towej byæ mo¿e nie zwraca³aby szczególnej uwagi gdyby nietowej byæ mo¿e nie zwraca³aby szczególnej uwagi gdyby nietowej byæ mo¿e nie zwraca³aby szczególnej uwagi gdyby nietowej byæ mo¿e nie zwraca³aby szczególnej uwagi gdyby nietowej byæ mo¿e nie zwraca³aby szczególnej uwagi gdyby nie
to, ¿e zarówno temat ekspozycji, jak sposób jej organizacjito, ¿e zarówno temat ekspozycji, jak sposób jej organizacjito, ¿e zarówno temat ekspozycji, jak sposób jej organizacjito, ¿e zarówno temat ekspozycji, jak sposób jej organizacjito, ¿e zarówno temat ekspozycji, jak sposób jej organizacji
oraz znaczenia wystawionych dzie³, mocno przeros³y ró¿neoraz znaczenia wystawionych dzie³, mocno przeros³y ró¿neoraz znaczenia wystawionych dzie³, mocno przeros³y ró¿neoraz znaczenia wystawionych dzie³, mocno przeros³y ró¿neoraz znaczenia wystawionych dzie³, mocno przeros³y ró¿ne
tak powszechne wystawy z wydumanymi tak powszechne wystawy z wydumanymi tak powszechne wystawy z wydumanymi tak powszechne wystawy z wydumanymi tak powszechne wystawy z wydumanymi ad hocad hocad hocad hocad hoc tezami. T tezami. T tezami. T tezami. T tezami. Tuuuuu
teza zosta³a gruntownie przemyœlana i opar³a siê na wielkichteza zosta³a gruntownie przemyœlana i opar³a siê na wielkichteza zosta³a gruntownie przemyœlana i opar³a siê na wielkichteza zosta³a gruntownie przemyœlana i opar³a siê na wielkichteza zosta³a gruntownie przemyœlana i opar³a siê na wielkich
tradycjach brazylijskich doœwiadczeñ sztuki drugiej po³owytradycjach brazylijskich doœwiadczeñ sztuki drugiej po³owytradycjach brazylijskich doœwiadczeñ sztuki drugiej po³owytradycjach brazylijskich doœwiadczeñ sztuki drugiej po³owytradycjach brazylijskich doœwiadczeñ sztuki drugiej po³owy
XX wieku (od Oskara Niemeyera – autora przestrzeni architek-XX wieku (od Oskara Niemeyera – autora przestrzeni architek-XX wieku (od Oskara Niemeyera – autora przestrzeni architek-XX wieku (od Oskara Niemeyera – autora przestrzeni architek-XX wieku (od Oskara Niemeyera – autora przestrzeni architek-
tonicznych dla biennale, po tak wa¿nych prekursorów kon-tonicznych dla biennale, po tak wa¿nych prekursorów kon-tonicznych dla biennale, po tak wa¿nych prekursorów kon-tonicznych dla biennale, po tak wa¿nych prekursorów kon-tonicznych dla biennale, po tak wa¿nych prekursorów kon-
ceptualizmu i sztuki instalacji jak Hélio Oiticica).ceptualizmu i sztuki instalacji jak Hélio Oiticica).ceptualizmu i sztuki instalacji jak Hélio Oiticica).ceptualizmu i sztuki instalacji jak Hélio Oiticica).ceptualizmu i sztuki instalacji jak Hélio Oiticica).

Co do konceptu, jak okreœla³ to manifestacyjnie komunikat praso-
wy, 27. Biennale usytowano w nawi¹zaniu do dwóch linii myœli Oitici-
ki. Jedna to wyros³a na bazie brazylijskich eksperymentów neokon-
kretystycznych idea „konstrukcji”(czy budowania). Druga, w zwi¹zku
z wielk¹ odkrywczoœci¹ form i przedmiotów u tego artysty i teoretyka
okreœlona zosta³a jako„po¿egnanie estetyki”(czytaj: rozstanie siê z ru-
tyn¹ tzw. gatunków sztuki). Wystawa, jak pisano, prezentowa³a owe
linie jako z jednej strony „projekty konstrukcyjne” (czêsto ironiczne,
ale i z wizj¹), a z drugiej jako „programy dla ¿ycia”(bardziej przyk³ady
ni¿ schematy). W wielkiej ró¿norodnoœci propozycji (z malarstwem
œciennym w³¹cznie – patrz du¿y mural Meksykanki Minervy Cuevas)
w zasadzie dominowa³y instalacje albo te¿ dokumentacje (wideo, fo-
tograficzne itd.). Odnosi³y siê one b¹dŸ to do kszta³towania przestrze-
ni „do ¿ycia” (jak pawilon palmowy urodzonego w Argentynie tajland-
czyka Rikrita Tiravaniji) b¹dŸ te¿ rozwija³y ostre spiêcia analiz. W ton
krytyki i politycznej wymowy dzie³ wpisywa³y siê zarówno propozycje
seniora argentyñskiej neoawangardy Leóna Ferrari („mieszkanie”
œwiec¹cych koœciotrupów czy z¿erany przez robaki model Bia³ego
Domu), jak te Jane Alexander z Po³udniowej Afryki z instalacj¹ Bez-
pieczeñstwo, a bêd¹c¹ obszarem „do ¿ycia” gêsto oplecionym drutami
kolczastymi i pilnowanym przez wynajêtych na czas wystawy uzbrojo-
nych po zêby ochroniarzy. Du¿a grupa dzie³ odnosi³a siê w sposób
nieoczywisty do takich kwestii, jak: utopia porozumienia, niemo¿-

noœæ stworzenia globalnej wsi (nagromadzenie czynnych radioodbior-
ników w wie¿y Babel Cildo Meirelesa pokazanej na wystawie towarzy-
sz¹cej Biennale) czy te¿ postawienie znaków zapytania o to, co okreœ-
lane bywa jako „glocal” a co bywa dobrze rozumiane przez artystów
z Azji (patrz np. olbrzymia iloœæ wycinanek „z powiatu Yanchuan”
pokazanych przez chiñsk¹ grupê Long March Project).

Wœród wyró¿niaj¹cych siê dzie³ Biennale by³y te¿ instalacje: Pokój
grawitacyjny i Œwiat zjednoczony. Wersja utopijna autorstwa Jaros³awa
Koz³owskiego, wybitnego konceptualisty i od lat twórcy wystaw z prze-
s³aniami niejednokrotnie odnosz¹cymi siê do tematyki podjêtej teraz
przez Lagnado. Jako jedyny artysta polski uczestnicz¹cy w tej wystawie
zosta³ zaproszony, tak jak i inni uczestnicy, wy³¹cznie w wyniku wyboru
kuratorów i bez tzw. oficjalnego b³ogos³awieñstwa naszych w³adz. A je-
go Pokój..., jak opisywa³a Anda Rottenberg, reprodukowano na pierw-
szej stronie najwiêkszej miejscowej gazety „Folha de Saõ Paulo”. By³a
to sala z rozmieszczonymi w niej meblami i innymi obiektami otaczaj¹-
cymi nas w domach, tyle ¿e usytuowanymi „w zawirowaniu”, tj. w rów-
nym stopniu na suficie i na œcianach jakby dla zwrócenia uwagi na inne
ni¿ „normalne” (czytaj: narzucone) mo¿liwoœci. Trochê bolesna w swym

Mario Navarro Mario Navarro Mario Navarro Mario Navarro Mario Navarro (Chile), Secret Service Car

Fundacja organizuj¹ca biennale w Saõ Paulo zaprosi³a jako kurato-
ra Lisette Lagnado – urodzon¹ w Kongo i naturalizowan¹ w Brazylii,
znan¹ jako krytyk i badacz sztuki wspó³czesnej. Lagnado wraz z grup¹
wspó³pracuj¹cych kuratorów zaproponowa³a kilka znacz¹cych zmian
w dotychczasowych koncepcjach imprezy. Zrywaj¹c manifestacyjnie
z ograniczeniami co do separacji tzw. wystaw narodowych, zapropo-
nowano selekcjê globaln¹ i w rezultacie wybrano 119 artystów z ca³ego
œwiata, z mocn¹ jednak obecnoœci¹ twórców z Ameryki £aciñskiej.
Tytu³ ekspozycji „Jak ¿yæ razem” nawi¹za³ w zamierzeniach Lagnado
do s³ynnych seminariów Rolanda Barthesa z 1976-7 r., które da³y re-
fleksje odnoœnie budowy przestrzeni dla bytuj¹cych w nich ludziach,
przy czym chodzi³o zarówno o przestrzenie w sensie fizycznym, jak
i w sensie idei. W naszych czasach przyspieszonego i masowego prze-
mieszczania siê, a tak¿e przy gwa³townych zmianach co do komuniko-
wania, temat z koñca lat siedemdziesi¹tych nabra³ nowego znaczenia.
I wystawa wydoby³a to niezwykle ciekawie, zw³aszcza ¿e pokazano j¹
w miejscu zderzeñ wielu kultur, na skrzy¿owaniu utopii modernizmu
i ¿ywio³u nieskoñczonej iloœci bud faveli, przy na³o¿eniu siê ch³od-
nych obserwacji oraz gwa³townej krytyki politycznej.
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kwestionowaniu by³a praca Œwiat
zjednoczony..., poniewa¿ na d³ugim
stole nakrytym obrusem artysta usy-
tuowa³ bochenki chleba wtykaj¹c
w ka¿dy z nich flagê innego kraju.
Pomyœlenie o równej (i niespe³nial-
nej) dystrybucji ¿ywnoœci w œwie-
cie by³o tu jak uk³ucie. Wiele osób
fotografowa³o siê przy instalacjach
Koz³owskiego i ca³ymi rodzinami
penetrowa³o sale z zadziwiaj¹cymi
ich propozycjami innych artystów,
czêsto ironicznie i krytycznie de-
monstruj¹cymi „¿ycie razem”. Po-
niewa¿ organizatorzy zrezygnowa-
li z op³at za wstêp, rzeczywiœcie
t³umy ludzi odwiedzi³y to Biennale.
Mo¿na zaryzykowaæ opiniê, ¿e by³o
ono jakimœ ogniwem zmian. Rotten-
berg napisa³a w kontekœcie tego, co
pokazano w Saõ Paulo: G³os sztuki
staje siê g³osem prawdy i rozs¹dku.
Ale, jak zwykle, artystów nikt nie
s³ucha. Mo¿e jednak nie do koñca
mia³a racjê, bo wydaje siê, ¿e to
Biennale coœ prze³ama³o.

�

Jaros³aw Koz³owskiJaros³aw Koz³owskiJaros³aw Koz³owskiJaros³aw Koz³owskiJaros³aw Koz³owski, Pokój grawitacyjny, 1995-2006

Jaros³aw Koz³owskiJaros³aw Koz³owskiJaros³aw Koz³owskiJaros³aw Koz³owskiJaros³aw Koz³owski, Zjednoczony œwiat – wersja utopijna, 2006
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Dagmara HorabDagmara HorabDagmara HorabDagmara HorabDagmara Horab, Bez tytu³u, 30 x 30 x 30 cm, 2006

Pawe³ HajncelPawe³ HajncelPawe³ HajncelPawe³ HajncelPawe³ Hajncel, Joanna D'Arc, olej na desce, 2007

Rafa³ SobiczewskiRafa³ SobiczewskiRafa³ SobiczewskiRafa³ SobiczewskiRafa³ Sobiczewski, Scaning in progres, 200 x 300 cm, olej na p³ótnie, 2006

Iza CieszkoIza CieszkoIza CieszkoIza CieszkoIza Cieszko, Statystyka, druk cyfrowy, 2006

Remigiusz WojaczekRemigiusz WojaczekRemigiusz WojaczekRemigiusz WojaczekRemigiusz Wojaczek, Poranek, wideo, 2'36'', 2005
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Z wystawy tej ³ódzkiej grupy nie wychodzi siê zrelaksowa-Z wystawy tej ³ódzkiej grupy nie wychodzi siê zrelaksowa-Z wystawy tej ³ódzkiej grupy nie wychodzi siê zrelaksowa-Z wystawy tej ³ódzkiej grupy nie wychodzi siê zrelaksowa-Z wystawy tej ³ódzkiej grupy nie wychodzi siê zrelaksowa-
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Warto by³o pojawiaæ siê w Miejskiej Galerii Sztuki w £odzi na kilka godzin
przed wernisa¿em, by zobaczyæ Remika Wojaczka rozrzucaj¹cego ziemiê, która
sta³a siê elementem jego instalacji. Dagmarê Horab uk³adaj¹c¹ na pod³odze
swoje obiekty-rzeŸby. I przejœæ siê ulicami miasta, które ci¹gle ¿yje w perspek-
tywie swojego „z³a” i „obiecania”… Mo¿e Human-EX mog³aby powstaæ gdzie
indziej, lecz byæ mo¿e tu, w £odzi, trudniej jest godziæ siê na to, co otacza?
Grupa zosta³a za³o¿ona w 2005 roku przez m³odych artystów, wyk³adowców
i absolwentów Akademii Sztuk Piêknych w £odzi: Katarzynê Cholewê, Izabelê
Cieszko, Paw³a Hajncla, Dagmarê Horab, Rafa³a Sobiczewskiego i Remigiu-
sza Wojaczka. W czasach, gdy nawet nauka nie daje precyzyjnych odpowiedzi
w kwestii pocz¹tku i koñca ¿ycia ludzkiego, wydaje siê niemo¿liwe opowie-
dzieæ historiê o cz³owieku. Mimo tego Human-EX podejmuje tak¹ próbê. I mi-
mo tego, ¿e opowieœæ rozpada siê na szeœæ ró¿nych w¹tków.

GroteskowyGroteskowyGroteskowyGroteskowyGroteskowy
Obrazy Paw³a s¹ jak sztylet. Przeszywaj¹. Niezale¿nie od tego, co przedsta-

wiaj¹, ogl¹daj¹c je, mamy wra¿enie, ¿e ich podstawow¹ tkank¹ s¹ nasze emo-
cje. ¯e jesteœmy jak ma³y Zbyszek, któremu ktoœ zszywa i rozpruwa ranê,
biegn¹c¹ przez klatkê piersiow¹. ̄ e coœ wewn¹trz nas krwawi, jak czerwona
suknia Madonny. Jak namalowaæ cz³owieka? Przera¿aj¹cego w swej brzydo-
cie, nieogarniaj¹cego z³a, które ma w sobie…? Chyba tylko groteskowo, jak
u Boscha.

Ale mo¿na te¿ inaczej. Wywo³aæ u widza uczucie ¿enady, obcoœci, psychicz-
nego dyskomfortu, który jest nie do zniesienia. Kiedy dochodzimy do takiego
punktu niezgody na rzeczywistoœæ, w którym wyra¿anie bólu ju¿ nie wystarcza,
jedynie sztuka, która wywo³uje za¿enowanie pozwala na pójœcie o krok na-
przód. W swoich pracach wideo (a w³aœciwie: wideoperformance) Pawe³ wy-
korzystuje ten œrodek ekspresji, wzmaga go jeszcze poprzez eksponowanie
technicznej niedoskona³oœci. Pawe³ balansuje na granicy autokreacji i aktor-
stwa, szydzi z polskiego mitu, gloryfikacji historii, megalomanii, religii… By
pozostaæ sob¹, muszê przekroczyæ wszystko… Nie mogê wygodnie zagnieŸdziæ
siê w realnym porz¹dku… By poznaæ siebie, muszê mieæ w sobie bunt i niezgo-
dê. W¹tpiæ i szydziæ. Nie-znosiæ… Nieruchomy, ciasny kadr… Niekoñcz¹ce siê
ujêcie. Nieznoœnie. Irytuj¹ce…

OnirOnirOnirOnirOnirycznyycznyycznyycznyyczny
Czy bêdê tym samym, gdy utn¹ mi rêkê? – zapyta³ Remigiusz Wojaczek.

– Cia³o jest tak niedoskona³e i kruche… Bo przecie¿ musi byæ ktoœ we
mnie… Jakiœ duch, dusza, czy cokolwiek b¹dŸ… Ta krótka wypowiedŸ Remi-
ka wydaje siê byæ „kluczem do jego snów”. I t³umaczy tak¿e, dlaczego cz³owiek,
w cielesnej postaci, nie jest g³ównym tematem jego obrazów. Remik ujmuje
cz³owieka przede wszystkim w perspektywie jego prze¿yæ wewnêtrznych. Dla-
tego jego obrazy wideo, ³¹czone w swobodne ci¹gi wizualne, charakteryzuj¹ siê
oniryczn¹ poetyk¹. To analogia do strumienia obrazów tworz¹cych siê w na-
szym umyœle podczas snów lub na jawie, gdy jakiœ widok czy realne zdarzenie,

uruchamia projekcjê niezupe³nie kontrolowanych wizji. P³yn¹ca i poch³aniaj¹-
ca woda, sylwetka cia³a, owad zapl¹tany w pajêcze sieci, zarys budynków,
zbli¿enie twarzy…

Ten wizualny strumieñ jest byæ mo¿e równie¿ odzwierciedlaniem naszego
sposobu konstruowania wypowiedzi, prezentacji myœli, które coraz rzadziej
pos³uguj¹ siê linearn¹ narracj¹, a bardziej – wykorzystuj¹ zasadê nieci¹g³oœci,
niedopowiedzeñ, skojarzeñ.

PPPPPrrrrrzejrzejrzejrzejrzejrzystyzystyzystyzystyzysty
Obiekty Dagmary Horab to formy ludzkiego cia³a lub twarze zamkniête

w kapsu³ach, niczym w pigu³kach znieczulaj¹cego leku. S¹ jak dekoracja, maj¹
w sobie coœ z „du¿ej bi¿uterii”, ich strona estetyczna wydaje siê byæ dominuj¹ca.

Prace Dagmary sugeruj¹, ¿e w sposób doskona³y odwzorowuj¹ naturê. Ale
to pozór, iluzja, któremu autorka nadaje cech realnoœci. Wychodz¹c od wyima-
ginowanego modelu ludzkiej sylwetki lub jej fragmentu, stopniowo kieruje siê
ku szczegó³om cia³a, oddanym z drobiazgowoœci¹ zakamarkom ma³¿owiny
usznej, kszta³towi paznokcia, liniom ust. Tak, jakby z przestrzeni symulacji
chcia³a powróciæ do œwiata realnego, do realnoœci cia³a.

Nie mo¿emy jednak wyraŸnie zobaczyæ zatopionych w ¿ywicy twarzy i cia³.
Otacza je specyficzna przezroczystoœæ ¿ywicy, która rozmazuje, zniekszta³ca,
zaciera.... Postacie s¹ dla nas niedostêpne. Œni¹? S¹ martwe? W jakimœ dziw-
nym stanie wpó³-obecnoœci. Wpó³-realnoœci.

ZdyscyplinowanyZdyscyplinowanyZdyscyplinowanyZdyscyplinowanyZdyscyplinowany
Wideo Kasi Cholewy to dynamiczny zapis dzia³añ tancerki, od prostych, jak

oddech czy krzyk, po bardziej skomplikowane uk³ady choreograficzne. Mamy
do czynienia z procesem wyabstrahowania cz³owieka z naturalnego kontekstu
i podporz¹dkowania narzuconym regu³om. Rygorystyczny, dynamiczny monta¿
powoduje, ¿e cia³o staje siê nie-cielesne, sprowadzone do znaku o okreœlonej
ekspresji. Gdzie jest punkt, w którym nasze cia³o, umys³ nie poddaje siê kszta³-
towaniu? Jakie s¹ granice manipulacji cia³em? Jak g³êboka jest przestrzeñ
naszej wolnoœci?

We wczeœniejszym, fotograficznym cyklu „Bestiarium” Kasia opowiada³a
o „przygodach cia³a”: kawa³kowanego, odrealnianego, wyraŸnie erotycznego,
momentami obscenicznego, przywo³uj¹cego skojarzenia z Bellmerowskimi lal-
kami czy obiektami-rzeŸbami Szapocznikow. Jest w fotografiach Kasi (choæ
poddana estetycznemu „okie³znaniu”) gwa³townoœæ i przemoc, perwersja i wy-
buja³oœæ, obscenicznoœæ i nadmiar. Te sprzeczne emocje nasuwaj¹ skojarzenia
z, dwuznacznym i g³êbokim zarazem, zwi¹zkiem erotyzmu i œmierci. Zatracaæ
siê seksualnie, przekraczaæ, rozkoszowaæ nadmiarem to oswajaæ swój kres,
otwieraæ na mrok w nas. W zdjêciach Kasi Cholewy jest jednak dyscyplina. To
ona, laboratoryjn¹ precyzj¹ narzuca poszczególnym elementom zdjêæ spójn¹
wpó³-surrealistyczn¹ ramê, jakby próbowa³a „okie³znaæ instynkty”, zamkn¹æ
szczeliny, przez które s¹czy siê ¿ycie…

ZwielokrotnionyZwielokrotnionyZwielokrotnionyZwielokrotnionyZwielokrotniony
„Zwielokrotniani” przez media i kulturê stajemy siê znakiem, „motywem

ludzkim”. Nie ogarniamy ju¿ siebie nawzajem. Gubimy indywidualnoœæ na rzecz
mutacji, stajemy siê „takimi samymi”, jednym z wielu. Jesteœmy dan¹ staty-
styczn¹, przypadkiem medycznym, numerem PESEL… Wobec liczby nawet

dokoñczenie na str. 54
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rowuj¹ poziomem.rowuj¹ poziomem.rowuj¹ poziomem.rowuj¹ poziomem.rowuj¹ poziomem.

Wed³ug jakich kryteriów mo¿na oceniaæ dzisiejsze malarstwo?  Na pewno
nie wed³ug jego przynale¿noœci b¹dŸ braku przynale¿noœci do okreœlonej i domi-
nuj¹cej w ostatniej dekadzie tendencji. Takowej bowiem nie ma, a ró¿norod-
noœæ postaw wobec formalnej i znaczeniowej strony malarstwa, zmiennoœæ
jego interpretacji, ci¹g³y, ale prowadzony na bardzo zró¿nicowanym poziomie
dyskurs z jego tradycj¹, wskazuj¹ na to, ¿e pró¿no jej wypatrywaæ. Z tego
samego powodu nie ma równie¿ mowy o podporz¹dkowaniu konkretnych dzie³
przyjêtemu odgórnie, teoretycznemu programowi, który móg³by jasno okreœliæ,
w jakim momencie pokryte farb¹ dwuwymiarowe p³ótno zyskuje rangê dzie³a
sztuki. I chyba dziêki Bogu, bo mimo ¿e przez ca³e wieki malarstwo poddane
rygorystycznym zasadom funkcjonowa³o bez zarzutu i zawsze wychodzi³o
obronn¹ rêk¹ z wszelkich prorokowanych mu „upadków” i „kryzysów”, to mi³o
jest ¿yæ w œwiecie, gdzie terminy „sztuka wspó³czesna” lub „sztuka m³odych”
nic w gruncie rzeczy nie t³umacz¹, a my sami mamy przyjemnoœæ obcowaæ po
prostu ze znakomitymi b¹dŸ nieco mniej przekonuj¹cymi indywidualnoœciami.
Coraz rzadziej definiujemy swoje artystyczne preferencje z nurtem sztuki abs-
trakcyjnej, przedstawiaj¹cej, czy konceptualnej, coraz czêœciej z konkretnym
autorem:  twórczoœci¹ Wilhelma Sasnala, poszukiwaniami Laury Paweli, eks-
perymentami Artura ̄ mijewskiego.

Wy³onieniu znacz¹cych w polskim malarstwie osobowoœci s³u¿y³ tak¿e do
tej pory organizowany od 1989 roku we Wroc³awiu Konkurs imienia Eugeniu-
sza Gepperta, zwany równie¿ Krajow¹ wystaw¹ Malarstwa M³odych.  To tutaj
pojawi³y siê i zosta³y dostrze¿one takie talenty, jak chocia¿by grupa Two¿ywo,
Grzegorz Sztwiertnia czy ostatnio Olga Lewicka. Nic wiêc dziwnego, ¿e tego-
roczni kuratorzy generalni konkursu, Patrycja Sikora i Piotr Stasiowski z gale-
rii BWA Awangarda oraz Wojciech Pukocz z wroc³awskiej ASP mogli liczyæ, ¿e
ze „œrodowiska tak pe³nego ró¿norodnoœci i indywidualnoœci” uda im siê po-
nownie wy³oniæ przysz³ych kreatorów  naszych artystycznych upodobañ.  Ale
kry³a siê w tym równie¿ pu³apka wspomnianych na pocz¹tku kryteriów, wedle
których kuratorzy nominuj¹cy winni wybieraæ uczestników tegorocznej edycji
konkursu, a jurorzy ich oceniaæ. Zwa¿ywszy bowiem na ow¹ niczym nieskrêpo-
wan¹ swobodê odniesieñ, kontekstów, rozwi¹zañ formalnych i wyboru tema-
tów, z jakiej korzystali m³odzi artyœci, kryteria oceny ich prac i wyboru zwyciêz-
cy mog³y byæ, wed³ug mnie, tylko dwa. Potrzeba by³o albo doskona³ego
i zaskakuj¹cego pomys³u na nowoczesne malarstwo, albo  profesjonalnego
warsztatu, który dysponowa³by ca³¹ gam¹ znakomicie opanowanych i twórczo
wykorzystanych œrodków formalnych, i którego efekt nie pozostawia³by ¿ad-
nych w¹tpliwoœci co do jakoœci dzie³a. Niestety, zarówno jednego, jak i  drugie-
go typu realizacji tutaj zabrak³o.

Z malarstwem nie po drodzeZ malarstwem nie po drodzeZ malarstwem nie po drodzeZ malarstwem nie po drodzeZ malarstwem nie po drodze
Co nie oznacza, ¿e nie pojawi³y siê na tegorocznym konkursie prace, które

mnie osobiœcie urzek³y. Takim pozytywnym przyk³adem jest wyró¿niona wspóln¹
nagrod¹ BWA i Rektora Akademii Sztuk Piêknych we Wroc³awiu (10 tys.
z³otych) propozycja Wojciecha Doroszuka, nominowanego przez krakowski
duet Ewy Tatar i Dominika Kury³ka. Wybór do konkursu dwóch obrazów wi-
deo, z których jeden jest afirmacj¹ ¿ycia z wszystkimi jego kolorami i wyczu-
walnym wrêcz têtnem, a drugi zimn¹, bezosobow¹ gr¹ z martwym cia³em jest
w mojej opinii majstersztykiem tej pary kuratorów. I mimo ¿e, formalnie rzecz
bior¹c, obie prace nie powinny znaleŸæ siê na konkursie malarstwa, to nie
sposób odmówiæ Doroszukowi precyzji i rozmys³u w budowaniu analogii miê-
dzy tradycyjnym obrazem a filmem wideo. Piêciominutowy Picnic œwiadomie
nawi¹zuje do jednego z ulubionych przez europejskie malarstwo motywu œnia-
dania na trawie, a sposób operowania barw¹ i œwiat³em przypomina nie tylko
dzie³a wielkich mistrzów pêdzla, ale i przygodê surrealistów z fotografi¹. Po-

dobnie jest z filmem The Dissection Theatre, na którym widzimy zapis przygo-
towañ zw³ok do pogrzebu. Zrównowa¿enie proporcji, statyka i si³a tego obra-
zu, nie tylko emocjonalna a przede wszystkim wyj¹tkowa estetyzacja okrutne-
go w gruncie rzeczy przedstawienia sprawiaj¹, ¿e raczej uto¿samiamy go
z wystudiowan¹ i harmonijn¹ kompozycj¹ ni¿ fragmentem rzeczywistoœci. Do-
roszuk myœli malarsko i komponuje malarsko, chocia¿ medium, którym siê
pos³uguje, wykracza poza dwuwymiarowoœæ.

Szkoda, ¿e tej sztuki nie posiada nominowana przez ten sam duet kurator-
ski Zorka Wollny (nagroda ministra kultury i dziedzictwa narodowego – 10
tys. z³otych). Muzeum, Lady Jane czy Squash to filmy, które nawet nie staraj¹
siê udawaæ malarskich wizji lub w jakikolwiek sposób do nich nawi¹zywaæ.
Ich obecnoœæ na konkursie malarstwa jest dla mnie kompletn¹ pomy³k¹, choæ
w innym otoczeniu i innym, nie malarskim, kontekœcie to projekty interesuj¹ce.
W przypadku Wollny zastanawia mnie ponadto, dlaczego kuratorzy zdecydo-
wali siê pokazaæ stare jej prace? Czy naprawdê poza realizacjami, które zd¹¿y-
³y ju¿ objechaæ wszystkie ciekawsze imprezy w kraju, artystka nie mia³a do
zaprezentowania nic nowego?

Pod¹¿aj¹c tropem Wojciecha Doroszuka, czyli tropem zaskakuj¹cego i pro-
wokacyjnego pomys³u na siebie i swoj¹ sztukê, nie sposób nie zatrzymaæ siê na
d³u¿ej przy Marysi Zubie, nominowanej przez Katarzynê Roj (Wroc³aw) i Ad-
riannê Prodeus (Warszawa). Bo i koncept ciekawy, i realizacja konceptu za-
bawna i nieszablonowa, i sama Zuba fachow¹ malark¹ jest, co udowodni³a na
obronie swojej pracy dyplomowej… A jednak coœ tu nie zagra³o i Zuba Power
Teaser – akcja, której dokumentacjê wideo ogl¹damy na wystawie – nie wywo-
³a³a wœród odbiorców wiêkszych emocji poza k¹œliwym uœmiechem. Maria
Zuba postanowi³a wy³amaæ siê ze sztywnych regu³ konkursu, krêpuj¹cych j¹
jako artystkê i sama rozegraæ bój o nagrodê. Do bokserskiego pojedynku na
ringu zaprosi³a wszystkich nominowanych uczestników, nikt jednak, czego nie
planowa³a, wyzwania nie przyj¹³. Samowolnie wiêc i, trzeba przyznaæ, z du¿ym
wdziêkiem og³osi³a siê zwyciê¿czyni¹ „Gepperta 2007”.  Dla mnie to œwietna
praca, zaplanowana i zrealizowana z fantazj¹ i rozmachem, To w³aœnie Zuba,
jak niewielu z jej konkursowych towarzyszy, udowodni³a, ¿e ma pomys³ na
siebie i swoj¹ twórczoœæ, ¿e jest bezkompromisowa, prowokacyjna, a przy tym
dowcipna i autoironiczna. Gdyby namalowa³a tradycyjny obraz, to musia³aby
pewnie stan¹æ w równym szeregu i poddaæ siê weryfikacji.  W ten sposób, jako
niepokorna bojowniczka na ringu, ocenom siê wymknê³a.

Jak na lekarstwoJak na lekarstwoJak na lekarstwoJak na lekarstwoJak na lekarstwo
I tutaj koñczy siê dla mnie lista nazwisk, jakie wyró¿ni³abym ze wzglêdu na

nowatorstwo, fantazjê, a przy tym konsekwencjê w wytyczaniu w³asnej drogi
artystycznej. Smutn¹ refleksj¹ koñczy siê równie¿ poszukiwanie na wystawie
dzie³ dobrych warsztatowo. Wœród kilkudziesiêciu zaprezentowanych znala-
z³am jedynie dwa ich przyk³ady – obrazy Anny Ko³odziejczyk, nagrodzonej
przez Prezydenta Miasta Wroc³awia i niniejszy magazyn, oraz Marceliny Guni,
zdobywczyni nagrody firmy Lapp Kabel.

Anna Ko³odziejczyk, absolwentka wroc³awskiej ASP ju¿ na studiach uwa-
¿ana by³a za œwietn¹ i rokuj¹c¹ du¿e nadzieje malarkê. Swoim udzia³em w te-
gorocznym konkursie tylko te opinie potwierdzi³a. – Nie lubiê takich mazia-
jów, które maj¹ siê uk³adaæ w jakiœ niby logiczny cykl – stwierdzi³ kolega
towarzysz¹cy mi na wernisa¿u wystawy. – Ale te maj¹ jakiœ urok i s¹ na-
prawdê doskonale namalowane – doda³ po d³u¿szej chwili, przypatruj¹c siê
obrazom wroc³awskiej artystki. Nigdy nie oœmieli³abym siê nazwaæ prac Ko³o-
dziejczyk „maziajami”. Jej trzy wielkoformatowe p³ótna, nazwane wspólnym
tytu³em Ornament to nie zbrodnia, to wed³ug mnie powrót do tego, co w tra-
dycyjnie pojmowanym malarstwie najlepsze i najbardziej wartoœciowe. Deli-
katne wywa¿enie kompozycji, piêkna gra barw¹, subtelne przenikane tonów
i kolorystycznych niuansów, a przy tym zdecydowana, precyzyjna kreacja ca³oœci.
To obrazy artystki œwiadomej ka¿dego poci¹gniêcia pêdzlem. Ich dekoracyj-
noœæ z pewnoœci¹ nie jest tu zbrodni¹, a jedynie zwrotem w stronê klasyki
i ho³dem z³o¿onym tradycyjnemu malarstwu.

Uk³onem w stronê hiperrealizmu, choæ mocno wtórnym, s¹ natomiast mi-
niatury Marceliny Guni, która kadruje swoje malarskie przedstawienia tak, jak
kadruje siê fotografiê.  Pozorna przypadkowoœæ ujêcia, wystawienie na pierw-
szy plan czegoœ tak ma³o malarskiego jak piramida krzese³, czy brzeg dywanu,
daj¹ tu efekt zupe³nie odwrotny. Najwa¿niejsza staje siê bowiem sama mate-

dokoñczenie na str. 54
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1. Wojciech Doroszuk1. Wojciech Doroszuk1. Wojciech Doroszuk1. Wojciech Doroszuk1. Wojciech Doroszuk, Picnic, wideo 4
,
27, Stambu³, 2005

2.2.2.2.2. Maria ZubaMaria ZubaMaria ZubaMaria ZubaMaria Zuba, Zuba Power Teaser, akcja, dok. wideo, 2007

3. Zorka–W3. Zorka–W3. Zorka–W3. Zorka–W3. Zorka–Wolnyolnyolnyolnyolny, Squash, wideo 10
,
, 2005

4.4.4.4.4. Dawid KawalecDawid KawalecDawid KawalecDawid KawalecDawid Kawalec, Rega³ 1, p³, tektura, olej, 2006

5. Marcelina Gunia5. Marcelina Gunia5. Marcelina Gunia5. Marcelina Gunia5. Marcelina Gunia, Bez tytulu, p³., akryl, 2006
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1.1.1.1.1. Ornament to nie zbrodnia, szkic do obrazu, 2007

2.2.2.2.2. Ornament to nie zbrodnia, 150 x 180 cm, akryl na p³ótnie, 2007 na
podstawie: Domy Schindlera, re¿. Heinz Emigholz (Austria) 2007/99'

3.3.3.3.3. Ornament to nie zbrodnia, (fragment), 2007

4.4.4.4.4. Ornament to nie zbrodnia, 200 x 180 cm, akryl na p³ótnie, 2007

5.5.5.5.5. Ornament to nie zbrodnia, 180 x 200 cm, akryl na p³ótnie, 2007

3
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Oto zadanie dla pozytywistycznego historOto zadanie dla pozytywistycznego historOto zadanie dla pozytywistycznego historOto zadanie dla pozytywistycznego historOto zadanie dla pozytywistycznego historyka sztuki: tropiæyka sztuki: tropiæyka sztuki: tropiæyka sztuki: tropiæyka sztuki: tropiæ
reminiscencje, zapo¿yczenia, mroczne fascynacje artystyreminiscencje, zapo¿yczenia, mroczne fascynacje artystyreminiscencje, zapo¿yczenia, mroczne fascynacje artystyreminiscencje, zapo¿yczenia, mroczne fascynacje artystyreminiscencje, zapo¿yczenia, mroczne fascynacje artysty. P. P. P. P. Praw-raw-raw-raw-raw-
da, jak z³o, czai siê wszêdzie. Ale artysta (pardon! artystka)da, jak z³o, czai siê wszêdzie. Ale artysta (pardon! artystka)da, jak z³o, czai siê wszêdzie. Ale artysta (pardon! artystka)da, jak z³o, czai siê wszêdzie. Ale artysta (pardon! artystka)da, jak z³o, czai siê wszêdzie. Ale artysta (pardon! artystka)
bêdzie go zwodziæ.bêdzie go zwodziæ.bêdzie go zwodziæ.bêdzie go zwodziæ.bêdzie go zwodziæ.

Zacznê od koñca, od malarskiego cyklu „Ornament to nie zbrodnia”.
Anna Ko³odziejczyk namalowa³a go specjalnie na 8. Konkurs im. Euge-
niusza Gepperta (Nagroda Prezydenta Miasta Wroc³awia). Z prac¹ t¹
wi¹za³o siê sporo emocji. Artystka, po kilku udanych romansach z trze-
cim wymiarem, po zakoñczeniu cyklu deklarowa³a ostateczny powrót
do malarskiego medium. Nie dajmy siê jednak zwieœæ, bo choæ Ko³o-
dziejczyk – zdaje siê – ma najwiêcej do powiedzenia w p³askiej p³asz-

czyŸnie obrazu, jak wielu jej rówieœników (rocznik 1979) z gracj¹ zmie-
nia noœniki jak rêkawiczki. Kilka miesiêcy wczeœniej we wroc³awskim
„Mieszkaniu Gepperta” (galerii prowadzonej wraz z Micha³em Bieñ-
kiem) pokaza³a rozbudowan¹ kompozycjê Najpiêkniejsze uczucia budz¹
siê póŸn¹ noc¹. Poza zmys³owymi przetworzeniami kadrów bollywo-
odzkich romansów na wystawie znalaz³y siê wyciemnione  footage, pe³-
ne napiêcia i namiêtnoœci erotyczne nokturny. Ko³odziejczyk w s³od-
kich i odrealnionych filmach made in India odnalaz³a uniwersalny,
mi³osny kod. W jednym z wywiadów wyzna³a: Lubiê sentymentalne
sceny, gesty, które zdradzaj¹ intencje. I coœ w tym wyznaniu jest. Bo
faktycznie, twórczoœæ tej m³odej artystki pe³na jest romantycznych unie-
sieñ, choæ myli siê ten, kto pod terminem „romantyzm” rozumie prze-

s³odzone pejza¿e z zachodz¹cym s³oñcem w roli g³ównej czy te¿ dam-
sko-mêskie ups and downs. Je¿eli sztuka Ko³odziejczyk jest romantycz-
na, to w tym sensie, ¿e wychodzi od emocji i koncentruje siê na tajemni-
cy, której ani na moment nie rozwiewa, upatruj¹c w niej artystyczn¹ si³ê.
Bohaterowie Najpiêkniejszych uczuæ..., wyciêci z jaskrawego sztafa¿u
i wprowadzeni w monochromatyczn¹, pe³n¹ cieni scenografiê, staj¹ siê
figurami namiêtnoœci. W tym nowym tle czuj¹ siê nadspodziewanie do-
brze; uderza autentyzm ich prze¿yæ. Artystka koncentruje siê na poje-
dynczych gestach, „skradzionych” spojrzeniach, choreografii niespe³-
nionej mi³oœci. Wszystko rozgrywa siê bez s³ów, czy te¿ tradycyjnego dla
bollywoodzkiej kinematografii performatywnego „oœpiewywania” ak-
cji. To zbêdny... ornament, a przecie¿ s³owa te opisywaæ maj¹ dzia³ania

artystki, która ornament nobilituje, która ornament czy-
ni g³ównym tematem swoich, nie tylko ostatnich, malar-
skich poszukiwañ. Czy zachodzi tu sprzecznoœæ? Po-
zornie.

Adolf Loos, austriacki prekursor modernizmu, au-
tor s³ynnego eseju z 1908 roku Ornament to zbrodnia
(tekstu, do którego Ko³odziejczyk odwo³uje siê w swo-
jej ostatniej realizacji), walczy³ z dekoracyjnoœci¹
w sztuce i architekturze. Stoj¹c po stronie utylitarnej
prostoty, pogardza³ dekorowaniem jako praktyk¹ kultur
prymitywnych. Ornament dla Loosa to zatem „nadda-
tek”, przerost formy, jej niebezpieczna mutacja. Miej-
sce nie tyle semantycznej nadprodukcji, co demonstra-
cji dzikich pobudek. Inaczej dla Ko³odziejczyk, która
wychodzi poza strukturaln¹ ró¿nicê funkcji – treœci
i w ornamencie szuka manifestacji ludzkiej witalnoœci
i kreatywnoœci. Nie jest ornament zbêdn¹ powierzch-
ni¹, a pe³n¹ ukrytych treœci fa³d¹, która pogrywa sobie
z zasadami mimetyzmu, ³¹cz¹c ze sob¹ w fantazyjny
sposób ró¿ne porz¹dki. I tu kolejny przyk³ad „roman-
tycznoœci” tej sztuki. Ko³odziejczyk zdradza w niej fas-
cynacjê nieeuklidesow¹ geometri¹ (Zaha Hadid), uto-
pi¹ modernizmu (Domy Schindlera w re¿. Heinza
Eminholza), szukaniem nowych uk³adów i œwiatów
mo¿liwych. Ju¿ bez modernistycznej wiary w czystoœæ
obiektu, albo inaczej – wierz¹c, ¿e ornament jest pe³-
noprawn¹ treœci¹ i, co wiêcej, treœci¹ niezbywaln¹.

Powiedzieæ o jej pracach malarskich, ¿e s¹ eleganc-
kie – to jakby nic o nich nie powiedzieæ. Oczywiœcie,
trudno odmówiæ im wyrafinowanej kompozycji, œwiet-
nego kroju i maestrii techniki. To na pewno haute cou-
ture malarstwa. Ale w tej d¿entelmeñskiej konwencji
mieœci siê miejsce na artystyczny eksperyment, a co
wiêcej – ryzyko. Pedantycznie prowadzone kszta³ty zo-
staj¹ momentami „puszczone”, a farba rozlewa siê. Ze-
stawienia barw w drugim ogl¹dzie wydaj¹ siê irracjo-

nalne, by po chwili znów mówiæ coœ o uzyskanej na p³aszczyŸnie obrazu
harmonii. Obrazy Ko³odziejczyk wymagaj¹ wprawnego oka i mo¿e
dlatego twórczoœæ tej artystki wci¹¿ czeka na dobrego krytyka.

Nam, epigonom, pozostaje tropiæ reminiscencje, zapo¿yczenia,
mroczne fascynacje. Artystka zdaje siê to nam u³atwiaæ. Nonszalancko
zestawia swoje prace z ich formalnymi „poprzednikami”, zdradzaj¹c
swoj¹ ikonografiê: wydarte z dizajnerskiego magazynu wnêtrze z wy-
rafinowan¹ dekoracyjn¹ rozet¹, zdjêcia samozwañczych budowli, ulu-
bione filmy i motywy, orientalne kopce.

�

Anna Ko³odziejczykAnna Ko³odziejczykAnna Ko³odziejczykAnna Ko³odziejczykAnna Ko³odziejczyk, Ornament to nie zbrodnia (detal), 2007
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Czêstochowa – to dobre miasto – tak g³osi slogan, który w interne-
cie i na turystycznych „gad¿etach“ reklamuj¹cych to miejsce ma za-
chêcaæ do odwiedzenia pielgrzymkowej stolicy Polski. Ciê¿ko jest
myœleæ o Czêstochowie inaczej ni¿ w kategoriach modlitewnych, koja-
rz¹c j¹ z biel¹ habitów i tysi¹cami wiernych nawiedzaj¹cych co roku
jasnogórskie b³onia. Miasto ma te¿ w œrodowisku artystycznym opiniê
miejsca zamkniêtego i konserwatywnego. Taka to trochê puszka, któ-
rej zawartoœci¹ po otwarciu niekoniecznie mo¿na byæ pozytywnie za-
skoczonym. Ciê¿ko przebiæ siê z postêpowym czy chocia¿by minimal-
nie nowatorskim projektem artystycznym w miejscu obwarowanym
zasadami kultu, dodatkowo napotykaj¹c na skostnia³oœæ i bezbarw-
noœæ myœlenia œrodowisk opiniotwórczych.

Mimo to wci¹¿ widoczne s¹ próby wskrzeszenia w tym miejscu in-
nych ni¿ religijne i rzemieœlnicze tradycje. Nie wiem, czy uda siê stwo-
rzenie z Czêstochowy miejsca bêd¹cego ogniwem œwiatowego ³añcu-
cha sztuki, ale warto wspomnieæ o próbach rozwijania takiego w³aœnie
myœlenia, a co siê z tym ³¹czy – o¿ywienia kulturalnego miasta.

¯ycie kulturalne Czêstochowy jest zdominowane przez rozmaite
festiwale i przegl¹dy zarowno plastyczne, jak i muzyczne oscyluj¹ce
wokó³ tematów chrzeœcijañskich. Chocia¿ jest wyj¹tek. W 2001 roku
Miejska Galeria Sztuki zorganizowa³a przy wspó³udziale dotacji mi-
nisterialnych I Konkurs na Obraz dla M³odych Malarzy im. Mariana
Michalika. Konkurs uzyska³ formê Triennale i zosta³ obwarowany pew-
nymi ograniczeniami ze strony Rady Programowej. Granica m³odoœci
(oczywiœcie fizycznej) to 35 lat, który to wiek ma w zamyœle organiza-
torów zapewniæ œmia³oœæ artystycznych uniesieñ. Artyœci chc¹cy sta-
n¹æ w konkursowych szrankach musz¹ wykonaæ obraz na podobraziu
p³óciennym. Z drugiej jednak strony organizatorzy nie organiczaj¹
uczestików tematycznie, co mia³oby wprowadziæ powiew œwie¿oœci
do ca³ej konkursowej hierarchii.

 Za³o¿enia tego przedsiêwziêcia s¹ bardzo dobre. Chêæ wy³onienia
najlepszych m³odych adeptów sztuki i stworzenie z Triennale mekki ar-
tystycznego narybku.

Dlaczego konkurs im. Mariana Michalika?Dlaczego konkurs im. Mariana Michalika?Dlaczego konkurs im. Mariana Michalika?Dlaczego konkurs im. Mariana Michalika?Dlaczego konkurs im. Mariana Michalika?
Marian Michalik artysta wywodz¹cy siê z Czêstochowy, zmar³y tra-

gicznie w 1997 r., by³ jednym z tych, których twórczoœæ znana by³a
w kraju i poza granicami. Sta³ siê w pewien sposób symbolem twórcy,
który wiernie pod¹¿a³ drog¹ wyznaczon¹ przez regu³y malarstwa warsz-
tatowego i który jednoczeœnie odniós³ sukces poza miejscem, w któ-
rym mieszka³ i tworzy³. Ile razy patrzê na p³ótna Michalika, przycho-
dzi mi na myœl oczywiste chyba porównanie jego „maniery”
z holendersk¹ martw¹ natur¹. To taki rodzimy „holender” z realistycz-
nym pietyzmem i kunsztem odtwarzaj¹cy wspó³czesne przedmioty,
dziêki czemu mo¿emy zorientowaæ siê, ¿e nie pochodz¹ z czasów ho-
lenderskiej œwietnoœci, ale s¹ popularnymi atrybutami codziennoœci.

Malarstwo Michalika by³o spójne, dok³adne w warstwie warsztato-
wej i pozbawione ekstrawagancji, która czêsto zarzucana jest dzisiej-
szym poczynaniom artystów. Czêstochowski konkurs jego imienia ma
byæ ogniwem, które ³¹czy poprawne i pod¹¿aj¹ce za akademick¹ tra-
dycj¹ malarstwo z os³awion¹ ju¿ wiar¹ w moc nowatorskiego spojrze-
nia m³odych. Ma te¿ byæ miejscem spotkañ ludzi wierz¹cych, ¿e teorie
o œmierci malarstwa s¹ zbyt przedwczesne.

Na scenie ogólnopolskiej Michalik wci¹¿ jednak przegrywa z popu-
larnoœci¹ innych imprez o d³u¿szej tradycji. Wœród konkursów z wie-
loletnim ju¿ zapleczem trzeba wymieniæ legnickie Promocje, Bielsk¹
Jesieñ czy chocia¿by  kolejne edycje wroc³awskiego Konkursu im. E.
Gepperta. Byæ mo¿e formu³a czêstochowskiego Triennale obwarowa-
na jest zbyt œcis³ymi regu³ami nie dopuszczaj¹cymi choæby prac ³¹cz¹-

cych w sobie inne ni¿ p³ótno medium. Na tej p³aszczy¿nie konkurs
Gepperta jest z pewnoœci¹ bardziej otwarty.

Przecie¿ obrazem nie musi byæ tylko to, co ograniczone jest blejtra-
mem i pokryte farb¹. Obawiam siê, ¿e to obwarowanie czêstochow-
skiego konkursu œcis³ymi za³o¿eniami, które u swoich podstaw k³ad¹
star¹, albertiañsk¹ ideê, z czasem powinno ulec modyfikacji, dziêki
czemu konkurs uzyska oddech wspó³czesnoœci, jednoczeœnie nie na-
ra¿aj¹c artystów ani oceniaj¹cych na niebezpieczeñstwo utraty kon-
kursowej to¿samoœci.

Malarstwo dziœ jest tym samym, czym by³o dwieœcie lat temu. Byæ
mo¿e w zale¿noœci od oczekiwañ pe³ni nieco odmienn¹ funkcjê. Dla
odbiorcy sztuki malarstwo ma byæ tym w³aœnie oknem na œwiat, przez
które mo¿e zobaczyæ jego ró¿norodnoœæ, ale nadal dla wielu ma spe³niaæ
podstawowe i pierwotne kryterium – odtwórcze i dekoracyjne. Inne
z pewnoœci¹ jest wartoœciowanie tego gatunku przez historyków sztuki
i kuratorów wystaw. Dla nich staje siê jednym z rozdzia³ów szerszego
tomu, jakim s¹ wspó³czesne sztuki wizualne. Malarstwo pojête akade-
micko wypada na tym polu jako anachroniczny zgrzyt. Wygl¹da na to, ¿e
mamy konflikt pomiêdzy malarstwem wspó³czesnym wykorzystuj¹cym
ró¿ne noœniki, jednoczeœnie realizuj¹cym renesansowy pogl¹d w nowo-
czesnym przek³adzie, a malarstwem, które czasem na si³ê, a czasem ze
strachu pozostaje uwiêzione w klatce z³otych ram. Mam nadziejê, ¿e
konflikt ten bêdzie trwa³. Bo przyznajê, ¿e jego istnienie stymuluje a nie
hamuje rozwój samej dyscypliny. Malarstwo jako dziedzina sztuk pla-
stycznych nie jest zagro¿one, choæ prawdopodobnie sk³onnoœæ do za-
wê¿onego definiowania jego przedmiotu mo¿e okazaæ siê zgubna.

Konkursy s¹ wzglêdnym miernikiem smaku. Ja ich nie lubiê. Nie
dlatego, ¿e obawiam siê pora¿ki czy przede wszystkim konfrontacji,
ale dlatego ¿e konkursy najczêœciej zmuszaj¹ do ma³o kontrowersyj-
nych wyborów, b¹dŸ te¿ czêsto ów wybór podlega przypadkowi. Przy-
pominaj¹ te¿ rewiê mody, co w artystycznym œwiecie zawsze kojarzy
mi siê ze snobistycznym subiektywizmem. Z drugiej jednak strony
wspó³zawodnictwo towarzyszy³o ludzkiej dzia³alnoœci od zarania dzie-
jów (Zeuksis i Parassjos), a dziœ ta nieco anachroniczna metoda war-
toœciowania sztuki kojarzy siê g³ównie z akademickim d¹¿eniem do
pierwszeñstwa. Formu³a konkursu czêsto jednak otwiera albo przy-
najmniej uchyla drzwi popularnoœci dla tych, którzy dotychczas stali
w ich cieniu lub dopiero do nich siê zbli¿aj¹.

W poprzednich edycjach konkursu laur pierszeñstwa przyznano
miêdzy innymi Gra¿ynie Smalej i Wojtokowi Kubiakowi – artystom
wywodz¹cym siê ze szko³y krakowskiej, reprezentuj¹cym malarstwo
wyraŸnie realistyczne, oparte na rysunku, kolorze, imitacji. Triumfo-
wa³o wiêc spojrzenie, którego ide¹ jest wprowadzanie nas, widzów,
w poetyck¹ grê zmys³ów i wra¿liwoœci.

Tegoroczna edycja Triennale pokazuje ponownie niemal klasyczne
myœlenie o malarstwie. Tematyka, ikonografia i forma prac jest oczy-
wist¹ prób¹ nawi¹zania do tradycji. Wiêkszoœæ pokazanych p³ócien to
refleksy popularnego, kolorowego realizmu. W warstwie tematycznej
to kronika ¿ycia – czêœciej oparta na portretach ludzi czy sytuacji ni¿
na wspó³czesnych rekwizytach. S¹ to najczêœciej wycinki otaczaj¹cej
nas rzeczywistoœci udowadniaj¹ce, ¿e cel malarstwa jest niezmienny
– to wci¹¿ rejestr trywialnej codziennoœci. Wspó³czeœni artyœci robi¹
to, co od wieków by³o domen¹ malarzy – uwa¿nie przygl¹daj¹ siê naj-
bli¿szemu otoczeniu i przelewaj¹ wynik tych obserwacji na p³ótno.
St¹d te¿ czêsto obrazy wspó³czesne maj¹ zaskakuj¹c¹ lub szokuj¹c¹
(zarówno kontrowersyjnoœci¹ jak i bana³em) tematykê. Wiêkszoœæ au-
torów czerpie wyraŸnie z realizmu, fotorealizmu, pop-artu, abstrakcji.
Du¿a czêœæ przedstawieñ to równie¿ obrazy nasi¹kniête znamiennym
dla pokolenia dzisiejszych trzydziestolatków pop-banalizmem Sasna-
la i GRUPY £ADNIE.

Nagrodzone przez jury prace ³¹czy z pewnoœci¹ kryterium ró¿no-
rodnoœci.

Ma³gorzatê Synak-Idczak (Nagroda Prezydenta Miasta) i jej obraz
Druga strona obrazu I uznano za najciekawsze p³ótno konkursu. To

dokoñczenie na str. 54
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4 paŸdziernika podczas obrad Jury III Ogólnopolskiego Konkursu im. Mariana
Michalika wyró¿nienie Pisma Artystycznego Format przyznano Aleksandrze
Chojeckiej. Laureatka urodzona jest w 1981 r., mieszka w Warszawie. Ukoñ-
czy³a warszawsk¹ Akademiê Sztuk Piêknych – Wydzia³ Grafiki. Dyplom uzy-
ska³a w 2005 r. w Pracowni projektowania graficznego, reklamy i wystawien-
nictwa prof. H. Chyliñskiego.

2

1. Ma³gorzata Synak-IdczakMa³gorzata Synak-IdczakMa³gorzata Synak-IdczakMa³gorzata Synak-IdczakMa³gorzata Synak-Idczak, Druga strona obrazu I, 2006, olej, p³ótno, 170  x 140 cm

2. Dominika KowyniaDominika KowyniaDominika KowyniaDominika KowyniaDominika Kowynia, Podgl¹dam, 2007, olej, p³ótno, 120 x 100 cm

3. Jacek SztukaJacek SztukaJacek SztukaJacek SztukaJacek Sztuka, Atak, 2006, olej, p³ótno, 110 x 146 cm

4. Piotr HerlaPiotr HerlaPiotr HerlaPiotr HerlaPiotr Herla, Martwy koñ, 2006, akryl, olej, p³ótno, 150  x 200 cm

5, 6, 7, 8. Aleksandra ChojeckaAleksandra ChojeckaAleksandra ChojeckaAleksandra ChojeckaAleksandra Chojecka, Bez tytu³u,  2005, technika mieszana, p³ótno, 90  x  80 cm
Wyró¿nienie Honorowe Pisma Artystycznego „Format”  – na str. 53

1

4

3
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jeckiej kr¹¿¹ wokó³  modelu i koncepcji koœcio³a centralnego. S¹ aluzyjn¹
wizualn¹ refleksj¹, symultanicznie, zatem na jednym poziomie skupion¹ re-
jestracj¹ jego planu, przekroju i wykresu architektonicznego detalu. W spo-
sób wysoce oszczêdny, niemal purystycznie minimalny odkrywa sekret i idea³
doskona³ej architektury, który staje siê to¿samy z polem obrazu. A piêkno
obserwowanych proporcji, rytmu i nastroju s¹ im wspólne.

                                                    PG

5

Ma na swym koncie wiele wystaw indywidualnych g³ównie w galeriach
warszawskich oraz udzia³ w sporej liczbie wystaw zbiorowych, w tym w kilku
krajach europejskich. Autorka otrzyma³a wyró¿nienie za obraz „bez tytu³u”
namalowany w 2005 roku technik¹ mieszan¹.

Nades³ane na konkurs prace s¹ monochromatyczne i maj¹ dominanty
przyjemnych, o ciep³ej atmosferze, odcieni czy to srebrzystego b³êkitu, sza-
ro-z³otego lub popielato-oliwkowego. Malarskie rozwa¿ania Aleksandry Cho-

6

7

5
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przedstawienie spowite mg³¹ romantycznego, nokturnowego tchnie-
nia i niepokoju, przedstawiaj¹ce diagonalnie rozpiêty akt kobiecy.

 Atak Jacka Sztuki otrzyma³ Nagrodê Dyrektora Miejskiej Galerii
Sztuki. Artysta spójnie w swoich pracach realizuje ideê rzeczywistoœ-
ci nieco surrealistycznej, formalnie pos³uguj¹c siê manier¹ realizmu.
W wyró¿nionej pracy Piotra Herli jury doceni³o œmia³oœæ koloru i bez-
kompromisowoœæ przedstawienia. Tu estetyczna czystoœæ kadru z jed-
nej strony nawi¹zuje do tradycji malarskich studiów zwierz¹t, z dru-
giej wydobywa barwê i wyraŸny dukt pêdzla.

Wyrazitoœæ malarskiego gestu zosta³a doceniona równie¿ w portre-
towej pracy Dominiki Kowyni.

Kolejne wyró¿nienie zdoby³a Karolina Jaklewicz za nawi¹zanie do
malarstawa geometrycznego, wolnego od figuracji, którego formê i prze-
strzeñ tworz¹ linie i otulaj¹ce je cienie. Aleksandra Chojecka (Wyró¿-
nienie Honorowe Pisma Artystycznego „FORMAT”) wprowadza swo-
im malarstwem aurê dekoracyjnego palimpsestu – wielowarstwowe,
przetarte warstwy a¿urowych projektów czy byæ mo¿e utrwalonych na
p³ótnie pomys³ów. Z pewnoœci¹ jest to jedna z najciekawszych i naj-
bardziej oryginalnych prac tegorocznego konkursu.

WyraŸnie widaæ, ¿e wartoœci malarskie oraz œmia³oœæ w odwo³ywaniu
siê do arystycznych inspiracji le¿¹ u podstaw myœlenia m³odych malarzy.
Poziom konkursu by³ wyrównany nie tylko jeœli chodzi o kunszt warsz-
tatowy, ale i tematykê prac. Adepci Akademii malarskich wykazuj¹ kon-
sekwentne zainteresowanie obrazem jako noœnikiem rejestruj¹cym
wspó³czesnoœæ – ich wspó³czesnoœæ. Jest te¿ w tegorocznych pracach
pewna jednolitnoœæ i zafascynowanie realizmem, dos³onwnoœci¹ czy
nawet dosadnoœci¹ wyrazistej formy, co powoduje, ¿e widz przestaje
byæ zaskakiwany. W tym dopatrujê siê stagnacji, która miejmy nadziejê
nie oka¿e siê czynnikiem negatywnym, a byæ mo¿e bêdzie jedynie zna-
kiem czasu.

Mam nadziejê, ¿e Konkurs im. Mariana Michalika stanie siê im-
prez¹, która w przysz³oœci gromadziæ bêdzie dzie³a coraz bardziej ró¿-
norodne, a za³o¿enia i organizacja ca³ej imprezy bêdzie rozwijaæ siê
i otwieraæ równie¿ na nowe media, ¿yj¹ce czêsto w symbiozie z malar-
stwem. Dziêki temu impreza bêdzie spe³niaæ swój cel promocji m³o-
dych i sztuki.

�

œmieræ traci wyraz. Malarstwo Izy Cieszko jest o tym w³aœnie. Pozornie „nie-
malarskie”, dotyczy bowiem multiplikacji, która jest zarówno jego form¹, jak
i tematem. Szeregi sylwetek u³o¿onych w statystyczne kolumny zape³niaj¹ po-
wierzchnie obrazów. Do³¹czy³a grafikê. Zwielokrotnienie sta³o siê zarówno
form¹, jak i tematem. Jedna z ostatnich realizacji Izy – Statystyka to wielkie
powierzchnie wykresów statystycznych ilustruj¹ce powody umieralnoœci w Ira-
ku przed i po wojnie. Z oddalenia – niemal abstrakcyjna mozaika, szachownica
braw, zbli¿enie – daje mo¿liwoœæ „odczytania” przera¿aj¹cych danych. Czy
„zwielokrotniona œmieræ” intensyfikuje nasze emocje? Czy mo¿na w ten sposób
obroniæ malarstwo? I czy mo¿na obroniæ, zatroszczyæ siê o cz³owieka?

CielesnyCielesnyCielesnyCielesnyCielesny
Hoc est enim corpus meum. Moje cia³o, które jest. Które czuje. Pulsuje

p³ynami. Trawi. Pragnie. Cia³o jako metafora bycia, bycia-ku-sobie. Moje cia³o
jako istota, zawieraj¹ca w sobie zarówno to, co cielesne, jak i emocje, i intelekt.
Cia³o jako projekt nie-dokoñczony, nie-doskona³y. Obrazy Rafa³a Sobiczew-
skiego s¹ jak doœwiadczanie ka¿dego kawa³ka w³asnego cia³a. S¹ materialne
i cielesne jak¹œ cielesnoœci¹ ludzkiego cia³a. Bol¹ i wywo³uj¹ ból. Kontakt
z nimi to niemal¿e fizyczne cierpienie. Bo obraz to pole doœwiadczeñ. Patrzeæ
na niego, to jak stan¹æ wobec siebie bez ¿adnej metafizycznej podpory, bez
z³udzeñ transcendentnego wymiaru. G³êboko. Jest w tej postawie obrazobur-
stwo, ale i pokora. Pokora natury, która szanuje swój pocz¹tek i koniec. Ja te¿
wiem, ¿e mam swój kres. Bardzo realny. Mo¿e bêdzie bólem? Mo¿e rozkosz¹?
Mo¿e jednym i drugim zarazem? A potem – nic ju¿…

***
Czy dzisiaj ma jeszcze sens zawi¹zywanie grup artystycznych? Jak¹ rolê

w œwiecie, który pielêgnuje indywidualizm, afirmuje samowystarczalnoœæ, tak-
¿e artystyczn¹, mog¹ odegraæ wspólne wystawy, manifesty? Human-EX podej-
muje jednak wysi³ek wbrew obowi¹zuj¹cym tendencjom, a co wiêcej, zwraca
siê ku awangardowej metodzie dzia³ania: przygotowuje manifest i tekst pro-
gramowy. Teraz wystawê. Czy celem jest wzmocnienie przekazu, czy raczej
potrzeba identyfikacji? A mo¿e jednak, gdy wystêpujemy wspólnie, podejmuje-
my wiêksze ryzyko, bo gdy siê nie powiedzie, przegramy wszyscy? ...

Parafrazuj¹c s³owa kontrowersyjnego francuskiego pisarza, koñcz¹ce jedn¹
z jego najbardziej kontrowersyjnych ksi¹¿ek, mo¿na powiedzieæ, ¿e wystawa
Human-EX (a szerzej – ich wysi³ki artystyczne) „poœwiêcona jest cz³owieko-
wi”. G³upiemu, zaanga¿owanemu, groteskowemu w swoich wysi³kach, myl¹-
cemu siê, budz¹cemu za¿enowanie, niepanuj¹cemu nad swoimi emocjami…
czasem twórczemu w swoich myœlach, dzia³aniach i wytworach, innym razem
– powielaj¹cemu stereotyp i popadaj¹cemu w rutynê… Wzbudzaj¹cemu to
nieznoœne uczucie za¿enowania sob¹ i obcoœci. Samotnemu, choæ ¿yj¹cemu
wœród innych podobnych sobie istot, zdolnemu do najwiêkszej pod³oœci, ale i…
krañcowego poœwiêcenia. Human-EX mówi o cz³owieku bez patosu czy senty-
mentu, ale tak¿e bez epatowania przemoc¹ w myœli i formie artystycznej. Mówi
nieporadnie, nie-grzecznie, pokazuje nasze wysi³ki, czêsto bez osi¹gniêcia celu,
ujawnia nasz¹ groteskowoœæ, nadwra¿liwoœæ. Mówi o cz³owieku czasem œmiesz-
nym, czasem bezradnym, lecz, mimo wszystko… wyj¹tkowym.

Tak… ta wystawa poœwiêcona jest cz³owiekowi…   �

dokoñczenie ze str. 46 dokoñczenie ze str. 47

ria, jej niemal wyczuwalna faktura i niuanse œwiat³a, które na ni¹ pada. Kon-
centracji na samej malarskiej materii sprzyja równie¿ niewielki format p³ócien,
pozwalaj¹cy niejako wemkn¹æ siê widzowi w kameralny œwiat przedmiotów
i ich wzajemnej relacji.

I tyle. Nie podejmujê siê w ¿aden sposób zinterpretowaæ lub oceniæ wiêkszoœci
pozosta³ych propozycji, gdy¿ mimo ¿e sama jestem zbli¿ona wiekiem do artys-
tów bior¹cych udzia³ w tegorocznym konkursie oraz do kuratorów nominuj¹-
cych (ta pokoleniowa bliskoœæ mia³a byæ w zamierzeniu organizatorów czynni-
kiem gwarantuj¹cym œwie¿oœæ i oryginalnoœæ ekspozycji) nie potrafiê zrozumieæ
decyzji o dopuszczeniu ich do konkursu. Czêœæ z nich, jak prace Agaty Nowo-
sielskiej, Dawida Kawalca, czy Wojciecha Wroñskiego, pozostaje po prostu
poni¿ej przyzwoitego akademickiego poziomu, a kolejne (Magda Jurek, Domi-
nik Ja³owiñski, czy Bart³omiej Otocki) deklasuj¹ ten konkurs o kilka oczek.
Tytu³owy Pr¹d zmienny (pod takim has³em reklamowano wystawê) mnie nie
kopn¹³, nawet nie przyprawi³ o lekki dreszcz. Trudno te¿ jednoznacznie powie-
dzieæ, dlaczego przy wspó³udziale trójki m³odych, ale doœwiadczonych ju¿ kura-
torów generalnych, kilkunastu maj¹cych spore rozpoznanie we w³asnych œro-
dowiskach artystycznych kuratorów nominuj¹cych oraz  niemal trzydziestki
teoretycznie najlepszych w swoim krêgu twórców powsta³a wystawa prezen-
tuj¹ca prace wtórne, bazuj¹ce na utartych ju¿, a czêsto nawet zu¿ytych formu-
³ach. Dlaczego zabrak³o takich indywidualnoœci jak Olga Lewicka, która po-
trafi³a wyprowadziæ malarstwo z ram, nie ujmuj¹c nic z jego wielowiekowej
idei? Dlaczego kuratorzy tak bardzo starali siê nadaæ kiepskim pracom sensy
i wartoœci kompletnie dla nich obce? Wiêcej tu s³ów, literackich b¹dŸ filozoficz-
nych odniesieñ ni¿ czystej sztuki. Chcia³abym przejœæ siê po 7. Krajowej wysta-
wie Malarstwa M³odych takiej, jak ta opisana w katalogu. Chcia³abym uwie-
rzyæ, ¿e obrazy, które widzê, s¹ œwiadectwem tej deklarowanej przez
organizatorów „œwie¿oœci spojrzenia, zró¿nicowania przekazu oraz wyjœciem
poza malarstwo w malarstwie”, a nie braku umiejêtnoœci, braku pomys³u i men-
talnej pustki.

Nie dziwi mnie za to werdykt jury, które nie przyzna³o w tym roku Grand
Prix, motywuj¹c swoj¹ decyzjê „wyrównanym poziomem” zg³oszonych prac.
Szkoda tylko, ¿e by³o to równanie w dó³.

�

dokoñczenie ze str. 51

Katarzyna CholewaKatarzyna CholewaKatarzyna CholewaKatarzyna CholewaKatarzyna Cholewa, ...niech ci bêdzie królowo... Cykl inspirowany opowiadaniami Gabriela Garcii i Marqueza, 2006
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Jedn¹ z wa¿nych umiejêtnoœci researcherów w powieœciachJedn¹ z wa¿nych umiejêtnoœci researcherów w powieœciachJedn¹ z wa¿nych umiejêtnoœci researcherów w powieœciachJedn¹ z wa¿nych umiejêtnoœci researcherów w powieœciachJedn¹ z wa¿nych umiejêtnoœci researcherów w powieœciach
Williama Gibsona jest intuicyjne wy³awianie przydatnych ci¹-Williama Gibsona jest intuicyjne wy³awianie przydatnych ci¹-Williama Gibsona jest intuicyjne wy³awianie przydatnych ci¹-Williama Gibsona jest intuicyjne wy³awianie przydatnych ci¹-Williama Gibsona jest intuicyjne wy³awianie przydatnych ci¹-
gów informacji. Ich zagêszczenie w sieci, ze wzglêdu na ¿mud-gów informacji. Ich zagêszczenie w sieci, ze wzglêdu na ¿mud-gów informacji. Ich zagêszczenie w sieci, ze wzglêdu na ¿mud-gów informacji. Ich zagêszczenie w sieci, ze wzglêdu na ¿mud-gów informacji. Ich zagêszczenie w sieci, ze wzglêdu na ¿mud-
noœæ metodynoœæ metodynoœæ metodynoœæ metodynoœæ metody, nie pozwala³a na mechaniczne pr, nie pozwala³a na mechaniczne pr, nie pozwala³a na mechaniczne pr, nie pozwala³a na mechaniczne pr, nie pozwala³a na mechaniczne przeszukiwanie.zeszukiwanie.zeszukiwanie.zeszukiwanie.zeszukiwanie.
TTTTTak wygl¹da cyberpunkowa futurologia sprak wygl¹da cyberpunkowa futurologia sprak wygl¹da cyberpunkowa futurologia sprak wygl¹da cyberpunkowa futurologia sprak wygl¹da cyberpunkowa futurologia sprzed dziesiêciu lat.zed dziesiêciu lat.zed dziesiêciu lat.zed dziesiêciu lat.zed dziesiêciu lat.
Bazy danych, archiwizacja, despotyzm stosowania backupu,Bazy danych, archiwizacja, despotyzm stosowania backupu,Bazy danych, archiwizacja, despotyzm stosowania backupu,Bazy danych, archiwizacja, despotyzm stosowania backupu,Bazy danych, archiwizacja, despotyzm stosowania backupu,
rozwój problemu kompresji to jak widaæ równie¿ obowi¹zu-rozwój problemu kompresji to jak widaæ równie¿ obowi¹zu-rozwój problemu kompresji to jak widaæ równie¿ obowi¹zu-rozwój problemu kompresji to jak widaæ równie¿ obowi¹zu-rozwój problemu kompresji to jak widaæ równie¿ obowi¹zu-
j¹ca sytuacja.j¹ca sytuacja.j¹ca sytuacja.j¹ca sytuacja.j¹ca sytuacja.

Przemys³aw Jêdrowski, po raz trzeci wspó³pracuj¹c z poznañskim Zam-
kiem, tworzy wystawê „Nazajutrz”. Improwizuje reset dyktatury informacji nie
tylko w przypadku sztuki, ale i ca³ej cywilizacji, cytuj¹c jakby tym samym War-
hola: Moja g³owa jest jak magnetofon z jednym przyciskiem kasowanie.
Gra w „zamawiam” uwalnia artystów z dobrze konserwowanej chronologii
danych, legalizuje ich swobodê brakiem ukonstytuowanego porz¹dku, pozo-
stawiaj¹c przywo³ywanie faktów chaotycznemu mechanizmowi pamiêci. Prze-
sz³oœæ zostaje, ale w formie odpadów, których artyœci wed³ug potrzeb u¿ywaj¹.
Na nowo aran¿uj¹c sytuacjê, implantuj¹ obce cia³o w œrodowisko zabytko-
wych szcz¹tków.

Dopuszcza siê tego Olaf Brzeski na porcelanowych popiersiach przyk³adnie
uszeregowanych w kolumnadzie z postumentów. „Dopuszcza siê”, gdy¿, jeœli
nie w skorupach, to zastajemy je niedbale posklejane. Na ka¿dym egzemplarzu,
co œwiadczy³by o interwencji lokalnego wandala, ktoœ chuligañskim czerwo-
nym iksem podpisuje siê pod ca³ym zajœciem. Ale to sprawy jednak nie t³uma-
czy, gdy¿ obok po³amanego krzes³a i stalowej rurki hydraulicznej, nie sposób
nie zauwa¿yæ, co dzieje siê w samych rzeŸbach. Barokowe popiersia kobiece
o obfitych perukach, zwierzêta w furii wydobywaj¹ce z siebie wszelk¹ mo¿liw¹
wydzielinê, mêskie g³owy plastycznie reaguj¹ce na zewnêtrzn¹ agresjê suge-
ruj¹, i¿ ich biernoœæ jest sporna. Zacieraj¹ siê wiêc granice podmiotu reguluj¹-
cego ostateczn¹ formê, która nie tyle jest tworzona, co stanowi przypadkowo
skolapsowane zdarzenie. Dyskusja przekornie nie nu¿y, chocia¿ artysta pos³u-
gujê siê schematem muzealnym, który porz¹dkuje i legitymizuje zainicjowan¹
sytuacjê. Przeroœniêta peruka tworzy kolejny etap ewolucji mózgu, sugeruj¹c,
i¿ pró¿noœæ mo¿e staæ siê funkcj¹, tak jak twórcza staje siê destrukcja.

Sytuacja podchodzi do gard³a, wiêc jest na tyle wysoko, by wymagaæ od-
œwie¿aj¹cej wojny czy katastrofy, brutalnego otrz¹œniêcia, b¹dŸ odchrz¹kniê-
cia. Skoro jednak otwarte konflikty zbrojne s¹ nierentowne i niepopularne,
pozostaje oddawaæ siê symulacjom. Takie te¿ warunki zapewnia wystawie
ulokowanie jej w poznañskim Zamku z pocz¹tku zesz³ego wieku. Jego plan,
wystrój i lokacja prac tworz¹ wra¿enie pomiêdzy œrodowiskiem gry platformo-
wej a animatronicznym Disney Worldem cudacznoœci. Poniemiecki czy w przy-
padku Florydy, gotycki zamek, przez swoj¹ architektoniczn¹ niespójnoœæ z oto-
czeniem, staje siê sugestywnie ocala³ym kawa³kiem l¹du po katastrofie, szytym
na wymiar koncepcji kuratora. Ka¿dej z prac przydzielono osobn¹ salê-terra-
rium, przez co wyzbyto siê ich wzajemnej konfrontacji przez s¹siadowanie.
Przemieszczanie przez kolejne komnaty, tworzy z wystawy muzeum osobliwoœ-
ci. Kumulacja takich wra¿eñ odbywa siê w Pokojowych historiach/Little Boy
Brzeskiego. Zachodzi tu specyficzna reakcja na zobojêtnianie natarczywego
bodŸca, którego wizerunek osi¹ga osobliw¹ mutacjê. Uchylone drzwi prowadz¹
do pokoju dzieciêcego, pod³oga wyœcie³ana przytulnie, bia³o. W centrum na
rondzie dywanu, lampa w postaci stê¿a³ego grzyba atomowego. Dojœcie do
zerowania tabu odbywa siê przez ujmowanie obrazom emocjonalnego ciê¿aru,
„karnawalizacjê tragedii”, „spektakl symulakrów”.

Destrukcja merytorycznie organizuje równie¿ przypadek malarskiego meza-
liansu Paw³a Ksi¹¿ka. De Stijl vs. Black Metal to spó³kowanie arbitralnych
sposobów widzenia, irracjonalnie dobrane towarzystwo, którego wczeœniej nie
sposób by³o razem spotkaæ. Neoplastyczne porz¹dki wik³aj¹ obrazy w prze-
strzeñ, niejako wp³ywaj¹c fizycznie na ich wewnêtrzne formy. Tak te¿ struktu-
rze mondrianowskiego drzewa nie udaje siê trzymaæ fasonu, gdy¿ konstrukcje
finalizuj¹ siê gothic ornamentem sp³ywaj¹c w mêskim pionie. Jedyna zaleta

podobnego tasowania gatunków, to uœwiadomienie trudnoœci w uzasadnieniu
incydentalnych przeskoków i eklektycznego doboru.

To tyle, jeœli „Nazajutrz” ma mówiæ o przesz³oœci, czyli dniu wczorajszym.
Tytu³u zobowi¹zuje jednak do wymyœlenia nowych warunków i dalszego ci¹gu.
Dzieje siê tak przypadku taktyki Macieja Kuraka w RzeŸbie u¿ytecznej. Lega-
lizacja sztuki dzieje siê tu na prawach konsumenta. Dotycz¹c obowi¹zku ak-
tywnego relaksowania siê, mia³aby ona symulowaæ udzia³ „widza”, zastêpuj¹c
go podobnie jak robot kuchenny w nieznoœnych obowi¹zkach, w korzystaniu
z rowerka treningowego. Nobilitacja sztuki u¿ytkowej tworzy automatyczne
skojarzenia z motywacjami sztuki plemiennej, gdzie artysta przyjmuje rol¹ pro-
ducenta narzêdzia b¹dŸ szamana.

Tê drug¹ opcjê zdaje siê przejmowaæ Tomasz Kozak w Klasztor Inversus.
Kreowany kulturowo, a narodowo ju¿ skostnia³y schemat relacji p³ciowych
i specyficzne nastawienie do obowi¹zuj¹cej religii, stwarza artystê-szamana,
który egzorcyzmuje fabu³ê hoffmanowskiej Trylogii i rozszerza biografiê g³ów-
nego bohatera, wmontowuj¹c guy-porno epizody i kilka odwróconych krucy-
fiksów. W tak mêskim jak na wojnie towarzystwie i wbijanie na pal dwuznacz-
nym siê staje. Tak ch³opiêca ³ezka za sarmackim w¹sem, próbuje koñczyæ wiek
heterycznej niewinnoœci. Jak wynika z treœci wideo: Duchu tajemniczy wpro-
wadŸ mnie do tych bez wyjœcia polskich otch³ani, porz¹dkuj¹cy reset nie
poczynamy od alkowy, ale od interpolacji w piwnicach.

Ró¿n¹ od gibsonowskich resercherów strategiê poruszania siê w bazie da-
nych, ukazuje Mariusz Tarkawian w Untitled (Looking for art.). To aktualne
kadry sztuki najnowszej, miêdzynarodowy przekrój sceny kulturowej w dwu-
i trójliniowym przebiegu niewielkich szkiców w obszernej sali do wy³¹cznego
u¿ytku. Zunifikowany, walorem zrównany do zmêczenia horyzont zdarzeñ ar-
tystycznych sprowadza jego koloryt do rodzaju szortu informacyjnego. Kom-
paktowoœæ doœwiadczeñ daje w efekcie kompresjê stratn¹, ogarniaj¹c przy-
padkowe elementy i problem t³ocznej medialnoœci.

Kurator skompletowa³ kwiat m³odej sztuki, rotacyjnie u¿ywany w krajowej
promocji artystycznej. Chocia¿ sam problem ekspozycji nie powinien byæ czymœ
obcym wspó³czesnemu twórcy, to jednak niektóre puenty koñcz¹ce poszczegól-
ne propozycje wydaj¹ siê niepe³ne, mo¿e nazbyt subtelne w poruszeniu proble-
mu. Prawdopodobnie dobór tak elementarnych rozwi¹zañ œwiadczy³by o zajê-
ciu przez kuratora roli trenera, kiedy to dzia³anie dru¿yny jest mo¿liwe jedynie
w przypadku grania na tym samym boisku. Pozostaje niecierpliwie czekaæ dal-
szych propozycji, a niepotrzebne skreœliæ.

�

Maciej KurakMaciej KurakMaciej KurakMaciej KurakMaciej Kurak, Sztuka u¿ytkowa
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1. Olaf BrzeskiOlaf BrzeskiOlaf BrzeskiOlaf BrzeskiOlaf Brzeski, porcelanowe popiersie
2. Mariusz TMariusz TMariusz TMariusz TMariusz Tarkawianarkawianarkawianarkawianarkawian, Bez tytu³u (z cyklu „Looking for Art”), od

2006, rysunek
3. WojtekWroñkiWojtekWroñkiWojtekWroñkiWojtekWroñkiWojtekWroñki, Projekt seryjnego wyposa¿enia dla

absolwentów szkó³ artystycznych w Polsce, 2006, obiekty
rzeŸbiarskie

4. Pawe³ Ksi¹¿ekPawe³ Ksi¹¿ekPawe³ Ksi¹¿ekPawe³ Ksi¹¿ekPawe³ Ksi¹¿ek, De Stijl vs. Black Metal, 2007, fragm.,
instalacja malarska

5. TTTTTomasz Kozakomasz Kozakomasz Kozakomasz Kozakomasz Kozak, kadr z filmu

4

5

56



57
F O R M A T    5 3

Biennale Malarstwa „Bielska Jesieñ” istnieje od 1962 rokuBiennale Malarstwa „Bielska Jesieñ” istnieje od 1962 rokuBiennale Malarstwa „Bielska Jesieñ” istnieje od 1962 rokuBiennale Malarstwa „Bielska Jesieñ” istnieje od 1962 rokuBiennale Malarstwa „Bielska Jesieñ” istnieje od 1962 roku
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cz¹c na odkrcz¹c na odkrcz¹c na odkrcz¹c na odkrcz¹c na odkrycie. I rycie. I rycie. I rycie. I rycie. I rzeczywiœcie: historia pokazuje, ¿e sporozeczywiœcie: historia pokazuje, ¿e sporozeczywiœcie: historia pokazuje, ¿e sporozeczywiœcie: historia pokazuje, ¿e sporozeczywiœcie: historia pokazuje, ¿e sporo
m³odych artystów po uzyskaniu nagród lub wyró¿nieñ „Biel-m³odych artystów po uzyskaniu nagród lub wyró¿nieñ „Biel-m³odych artystów po uzyskaniu nagród lub wyró¿nieñ „Biel-m³odych artystów po uzyskaniu nagród lub wyró¿nieñ „Biel-m³odych artystów po uzyskaniu nagród lub wyró¿nieñ „Biel-
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ska, Monika Sosnowska, Piotr Janas, Zbigniew Rogalski,ska, Monika Sosnowska, Piotr Janas, Zbigniew Rogalski,ska, Monika Sosnowska, Piotr Janas, Zbigniew Rogalski,ska, Monika Sosnowska, Piotr Janas, Zbigniew Rogalski,ska, Monika Sosnowska, Piotr Janas, Zbigniew Rogalski,
Dominik Lejman, Bart³omiej Materka, PDominik Lejman, Bart³omiej Materka, PDominik Lejman, Bart³omiej Materka, PDominik Lejman, Bart³omiej Materka, PDominik Lejman, Bart³omiej Materka, Pawe³ Ksi¹¿ek, Grawe³ Ksi¹¿ek, Grawe³ Ksi¹¿ek, Grawe³ Ksi¹¿ek, Grawe³ Ksi¹¿ek, Grzegorzegorzegorzegorzegorzzzzz
Sztwiertnia, PSztwiertnia, PSztwiertnia, PSztwiertnia, PSztwiertnia, Piotr Lutyñski, Wiotr Lutyñski, Wiotr Lutyñski, Wiotr Lutyñski, Wiotr Lutyñski, Wojciech Lederojciech Lederojciech Lederojciech Lederojciech Leder, Rafa³ Borcz, K, Rafa³ Borcz, K, Rafa³ Borcz, K, Rafa³ Borcz, K, Rafa³ Borcz, Karo-aro-aro-aro-aro-
lina Zdunek. Jurlina Zdunek. Jurlina Zdunek. Jurlina Zdunek. Jurlina Zdunek. Jury „Bielskiej Jesieni” nagradza³o tak¿e pracey „Bielskiej Jesieni” nagradza³o tak¿e pracey „Bielskiej Jesieni” nagradza³o tak¿e pracey „Bielskiej Jesieni” nagradza³o tak¿e pracey „Bielskiej Jesieni” nagradza³o tak¿e prace
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dzili sw¹ klasê, jak: Andrzej Szewczyk, Bettina Bereœ, Bo¿enadzili sw¹ klasê, jak: Andrzej Szewczyk, Bettina Bereœ, Bo¿enadzili sw¹ klasê, jak: Andrzej Szewczyk, Bettina Bereœ, Bo¿enadzili sw¹ klasê, jak: Andrzej Szewczyk, Bettina Bereœ, Bo¿enadzili sw¹ klasê, jak: Andrzej Szewczyk, Bettina Bereœ, Bo¿ena
Grzyb-Jarodzka, Piotr C. Kowalski, Zdzis³aw Nitka czy Przemy-Grzyb-Jarodzka, Piotr C. Kowalski, Zdzis³aw Nitka czy Przemy-Grzyb-Jarodzka, Piotr C. Kowalski, Zdzis³aw Nitka czy Przemy-Grzyb-Jarodzka, Piotr C. Kowalski, Zdzis³aw Nitka czy Przemy-Grzyb-Jarodzka, Piotr C. Kowalski, Zdzis³aw Nitka czy Przemy-
s³aw Kwiek.s³aw Kwiek.s³aw Kwiek.s³aw Kwiek.s³aw Kwiek.

„Bielska Jesieñ” przez 45 lat istnienia zmienia³a ró¿ne punkty regu-
laminu, a od 12 lat równie¿ czêstotliwoœæ (z konkursu corocznego prze-
kszta³ci³a siê w biennale), jednak zasadniczy obszar jej zainteresowa-
nia pozosta³ ten sam: zamkniêty i ograniczony tylko do jednej dziedziny
sztuki – malarstwa, bez romansów z innymi mediami, ale otwarty jeœli
chodzi o temat czy wiek uczestników.

Próby wyjœcia przez artystów poza ustalone regu³y co do tradycyj-
nego, wypracowanego przez wieki pojmowania istoty malarstwa – jako
dzie³a wykonanego dowoln¹ technik¹ malarsk¹, nie daj¹c¹ siê po-
wieliæ jako orygina³ (punkt z regulaminu konkursu) – podejmowane
by³y w ci¹gu ostatnich lat wielokrotnie, z ró¿nym skutkiem. Rygorys-
tyczne jury w 1995 (?) odrzuci³o z powodów formalnych jedn¹ z prac,
gdy¿ elementem obrazu by³y – jak chcia³a autorka – pal¹ce siê œwiece,
co wed³ug jury wprowadzi³o element performatywny, a wiêc niezgod-
ny z regu³ami nieruchomego obrazu. Z podobnych powodów w 2007
roku niedopuszczony do wystawy pokonkursowej zosta³ film DVD,
o malarskich walorach, jednak nie zachowuj¹cy cech orygina³u w jed-
nym tylko egzemplarzu.

Próba zg³oszenia do konkursu malarstwa obrazu wideo niew¹tpli-
wie spowodowana by³a przes³aniem wystawy kuratorskiej, zrealizowa-
nej w ramach „Bielskiej Jesieni” rok wczeœniej. W ramach wystawy, pre-
zentuj¹cej autorskie spojrzenie na polskie malarstwo, Jaros³aw Lubiak
i Kamil Kuskowski pokazali „Obrazy jak malowane” – wy³¹cznie wide-
oinstalacje, w których podstawowym aspektem s¹ kolor i œwiat³o, te
same czynniki, które buduj¹ tradycyjny obraz malowany pêdzlem. Pro-
jekcje wideo ju¿ wczeœniej pojawia³y siê na bielskojesiennych wysta-
wach kuratorskich – np. wij¹ce siê Robaki Anny Orlikowskiej w nieco
dekadenckim spojrzeniu Magdaleny Ujmy i Joanny Zieliñskiej na este-
tyczne walory obrazów (Piêkno, czyli efekty malarskie, 2004).

Wystawy konkursowe dla malarzy, w przeciwieñstwie do kurator-
skich (odbywaj¹cych siê naprzemiennie, w lata parzyste) nadal wiêc
zachowuj¹ materialnoœæ dzie³a. Fizyczna materia poszczególnych pro-
pozycji na ostatniej „Bielskiej Jesieni” w wielu przypadkach zainspi-
rowana by³a fotografi¹, wykorzystywan¹ na ró¿ne sposoby. Obrazy
z cyklu „Genderqueer” Wojciecha Kubiaka i Lidii Krawczyk to malo-
wane w monumentalnych proporcjach portrety z rzutowanych na blejt-

ramy zdjêæ. Pozornie mechaniczne przeniesienie wymaga przecie¿ do-
brego opanowania warsztatu, co by³o widaæ przy porównaniu tych
œwietnych obrazów z innymi na wystawie, malowanymi ze slajdów.
Hiperrealizm czy fotorealizm uprawomocni³ tê metodê postêpowania,
jednak, mimo pozornej ³atwoœci okazuje siê, ¿e i ona wymaga talentu.

W dwóch wypadkach artyœci jeszcze bardziej u³atwili sobie pracê
wykorzystuj¹c ju¿ nie przenoszone rêcznie fotografie, ale fotograficz-
ne wydruki. Andrzej Wasilewski na swoje Pin-up fruits narzuci³ war-
stwê malarskiej materii, nadaj¹c im charakter rêkodzie³a, a Kamil Kus-
kowski zrobi³ to tylko na niektórych fragmentach wyd³u¿onych
blejtramów bêd¹cych powiêkszeniami grzbietów najwa¿niejszych ksi¹-
¿ek o malarstwie. To wczeœniejsza wersja pokazywanych przez niego
w Atlasie Sztuki prawdziwych ksi¹¿ek, widzianych tylko od strony
grzbietów, jako dzie³ na indywidualnej wystawie „Uczta malarstwa”.
To najbardziej konceptualna praca na wystawie, w której nieistotne
sta³o siê takie czy inne wykonanie, a wa¿niejsze sta³o siê przes³anie.

Metamalarstwo, odwo³uj¹ce siê do samego siebie, czy te¿ malarstwo
czyste, nieprzedstawiaj¹ce, rozpatruj¹ce wy³¹cznie problemy formy
i koloru, to ci¹gle wa¿ne tendencje w „Bielskiej Jesieni”. Abstrakcja,
raz bardziej ho³ubiona, raz mniej, w zale¿noœci od sk³adu jury, mia³a
swoje mocne reprezentacje i notowania (np. na „Bielskiej Jesieni”
w 1995 roku, kiedy zwyciê¿y³ Wojciech Leder), ale zawsze by³a na
wystawie obecna. W tym roku w tej dziedzinie mocno zaznaczy³y siê
kobiety: Ma³gorzata Borek z obrazem Zielony (Green) czy Ma³gorzata
Szymankiewicz – Bez tytu³u. Jednak przewagê zdecydowanie mia³y
obrazy figuratywne i przedstawiaj¹ce, odwo³uj¹ce siê do ró¿nych sty-
listyk: obok fotorealizmu pojawi³y siê ekspresja, surrealizm, malar-
stwo materii.

Choæ wiele konkursów w Polsce uwalnia siê od jednej dyscypliny
i zaczyna mieszaæ media, przekszta³caj¹c siê w festiwale sztuki, gdzie
na równych prawach z malarstwem ocenia siê wideo czy instalacje,
bielski konkurs pozostaje wierny wci¹¿ najpopularniejszej dziedzinie
sztuki.

Jak dalece jednak mo¿na zmieniaæ pojêcie obrazu, wychodz¹c od
tradycyjnego blejtramu i konfrontuj¹c go np. z konceptualizmem, po-
kaza³y w konkursie nie tylko obrazy Kamila Kuskowskiego, ale i sesja
„Malarstwo a mo¿e konceptualizm”, z wyst¹pieniem m.in. Jerzego
Kosa³ki i Krzysztofa Wa³aszka, którzy dali „Pokaz ¿ywego malarstwa”.
Wroc³awskie œrodowisko jest chyba naj¿ywszym przyk³adem tego, ¿e
mo¿e istnieæ pe³na symbioza miêdzy malarstwem o sztuka pojêciow¹.

�

Na 38. Biennale Malarstwa „Bielska Jesieñ” nap³ynê³o 1 627 prac 416
artystów. Do wystawy pokonkursowej jury (Jolanta Ciesielska, Grze-
gorz Sztwiertnia, Agata Smalcerz, Monika Szewczyk, Leon Tarase-
wicz) zakwalifikowa³o 109 prac 58 artystów. Nagrody: Grand Prix
– Wojciech Kubiak, Lidia Krawczyk, II Nagroda – Agata Biskup, III Na-
groda – Stefan Hanækowiak, wyró¿nienia – Ma³gorzata Borek, Dorota
Borowa, Tadeusz Moska³a, Bar³omiej Otocki, Ma³gorzata Szymankie-
wicz. Wyró¿nienia redakcji patronackich: Ma³gorzata Szymankiewicz
(Art&Business), Barbara Tytko (Artinfo.pl), Jan Dziaczkowski (Ar-
tluk), Agata Biskup (Exit), Bart³omiej Otocki (Obieg), Tadeusz Król
(Sztuka.pl).
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Siêgaj¹ po ni¹ dzieci, a jeœli ju¿ bior¹ j¹ w rêce rzeŸbiarze, to poSiêgaj¹ po ni¹ dzieci, a jeœli ju¿ bior¹ j¹ w rêce rzeŸbiarze, to poSiêgaj¹ po ni¹ dzieci, a jeœli ju¿ bior¹ j¹ w rêce rzeŸbiarze, to poSiêgaj¹ po ni¹ dzieci, a jeœli ju¿ bior¹ j¹ w rêce rzeŸbiarze, to poSiêgaj¹ po ni¹ dzieci, a jeœli ju¿ bior¹ j¹ w rêce rzeŸbiarze, to po
to, by budowaæ modele, bozzetta, szkice, które dopiero póŸniejto, by budowaæ modele, bozzetta, szkice, które dopiero póŸniejto, by budowaæ modele, bozzetta, szkice, które dopiero póŸniejto, by budowaæ modele, bozzetta, szkice, które dopiero póŸniejto, by budowaæ modele, bozzetta, szkice, które dopiero póŸniej
wykuwane s¹ w szlachetniejszych tworwykuwane s¹ w szlachetniejszych tworwykuwane s¹ w szlachetniejszych tworwykuwane s¹ w szlachetniejszych tworwykuwane s¹ w szlachetniejszych tworzywach. Tzywach. Tzywach. Tzywach. Tzywach. Ten XIXen XIXen XIXen XIXen XIX-----wiecznywiecznywiecznywiecznywieczny
sposób myœlenia pokutuje wœród wielu osób do dziœ. A przecie¿sposób myœlenia pokutuje wœród wielu osób do dziœ. A przecie¿sposób myœlenia pokutuje wœród wielu osób do dziœ. A przecie¿sposób myœlenia pokutuje wœród wielu osób do dziœ. A przecie¿sposób myœlenia pokutuje wœród wielu osób do dziœ. A przecie¿
ju¿ niemal sto lat temu zauwa¿ono niezwyk³e wartoœci artystycz-ju¿ niemal sto lat temu zauwa¿ono niezwyk³e wartoœci artystycz-ju¿ niemal sto lat temu zauwa¿ono niezwyk³e wartoœci artystycz-ju¿ niemal sto lat temu zauwa¿ono niezwyk³e wartoœci artystycz-ju¿ niemal sto lat temu zauwa¿ono niezwyk³e wartoœci artystycz-
ne tkwi¹ce w ceramicznej materii. Artyœci siêgaj¹ po ni¹ne tkwi¹ce w ceramicznej materii. Artyœci siêgaj¹ po ni¹ne tkwi¹ce w ceramicznej materii. Artyœci siêgaj¹ po ni¹ne tkwi¹ce w ceramicznej materii. Artyœci siêgaj¹ po ni¹ne tkwi¹ce w ceramicznej materii. Artyœci siêgaj¹ po ni¹,,,,, by two- by two- by two- by two- by two-
rzyæ samoistne dzie³a sztuki.rzyæ samoistne dzie³a sztuki.rzyæ samoistne dzie³a sztuki.rzyæ samoistne dzie³a sztuki.rzyæ samoistne dzie³a sztuki.

Wroc³aw jako zag³êbie ceramików przyzwyczai³ nas do widzenia w cerami-
ce nie tylko rzemios³a. W koñcu od ponad pó³wiecza dzia³a tu jedyna uczelnia
plastyczna kszta³c¹ca polskich artystów ceramików. Jednak do niedawna nie-
wielu absolwentów potrafi³o korzystaæ z jednej z najbardziej pierwotnych tech-
nik formowania gliny, czyli toczenia na kole. Przywróci³a j¹ do Akademii Sztuk
Piêknych Katarzyna Koczyñska-Kielan, która na prze³omie lat 80. i 90. kilka-
krotnie by³a zapraszana na warsztaty w pracowni garncarskiej „Margarethen-
höhe” w Essen. Efektem tych praktyk by³o nie tylko zdobycie umiejêtnoœci
wytaczania form z gliny, ale te¿ fascynacja zupe³nie innym od europejskiego
postrzeganiem ceramiki.

Tê odmianê Koczyñska-Kielan zawdziêcza swej nowej mentorce: Young-Jae
Lee, koreañskiej artystce osiad³ej w Niemczech. Stosowane przez ni¹ estetycz-
ne rozwi¹zania bliskie by³y ceramicznym poszukiwaniom pionierek ceramiki
z wroc³awskiej Akademii, czyli eksperymentom Julii Kotarbiñskiej i jej uczenni-
cy Krystyny Cybiñskiej. Obie te artystki sk³ania³y siê ku prostym kszta³tom
naczyniowym zdobionym szlachetn¹ kolorystyk¹ i rysunkiem szkliw. Jednak
formy Young-Jae Lee niczemu s³u¿yæ nie musia³y. By³y. Skupia³y w sobie trady-
cjê i wiedzê, umiejêtnoœci rzemieœlnicze i estetyczne rozwa¿ania.

Dziêki temu po³¹czeniu i zapêtleniu wp³ywów, krzy¿uj¹cym siê inspiracjom,
Katarzyna Koczyñska-Kielan znalaz³a swój oryginalny jêzyk plastyczny. Z jej
r¹k wychodz¹ formy, które, choæ przypominaj¹ naczynia, nie maj¹ konkretnego
przeznaczenia. S¹ zwartymi, klarownie konstruowanymi bry³ami, z których
ka¿da opracowana jest w inny, niepowtarzalny sposób. Ka¿da jest wyzwaniem
formalnym, choæ niejednokrotnie bazuje na tym samym kszta³cie wyjœciowym.

Tak jest z walcami w cyklu „Katedr”, tak jest z „Wie¿ami”. S¹ wyklejane,
odgniatane w formach, niejednokrotnie wieloœcienne, o osobno ukszta³towa-
nym wnêtrzu i zewnêtrzu. Na ten rzemieœlniczy, technologiczny majstersztyk
niewiele osób zwraca uwagê. Nic dziwnego – wzrok widzów zazwyczaj przy-
kuwa niezwyk³e po³¹czenie faktur, a¿urów, barwieñ, które zwart¹, sumaryczn¹
formê czyni¹ zagadkowym i poci¹gaj¹cym rozwi¹zaniem plastycznym. Bo choæ
wszystkie ceramiczne dzie³a Koczyñskiej-Kielan s¹ proste i tektoniczne, to maj¹
ten rys unikalnoœci, który charakteryzuje skoñczone dzie³a sztuki. Nie sprawia
tego ornament, czy te¿ jakaœ inna s³u¿¹ca powierzchownej ³adnoœci, jedynie
efektowna dekoracja.

Niektóre z form s¹ jak najprawdziwsze dzie³o kolorysty. Choæby te z cyklu
„Pejza¿y zamkniêtych” s¹ opowieœci¹ o zmieniaj¹cych siê porach roku. Wio-
sna, Lato, Jesieñ, Zima. Niby podobne, ale wszystkie odmienne. Po swojemu
barwami, przecierkami, zadrapaniami œl¹ sugestie naszej wyobraŸni. Nasu-
waj¹ nam skojarzenia ze spl¹taniem zmarzniêtych ŸdŸbe³ trawy, usychaj¹cymi
liœæmi, rozkwitaj¹cymi drzewami i dojrzewaj¹cymi zbo¿ami. To niby prosta
narracja, ale jak¿e wysublimowana formalnie. Bo w zale¿noœci od ciep³ej b¹dŸ
ch³odnej kolorystyki pod¹¿amy myœl¹ do prze¿ytych œwietlistych poranków,
leniwych po³udni, chmurnych wieczorów. Do górskich dolin, rozleg³ych jezior.

Kolejne prace s¹ wynikiem logicznych poszuki-
wañ, sumiennego roztrz¹sania zagadnieñ formal-
nych, powracania do raz ju¿ podjêtego tematu, do
raz przerabianego motywu.

Ka¿dy z wylepionych tworów jest osobn¹ hi-
stori¹, ka¿dy ma charakter trójwymiarowego
obiektu przeznaczonego do ogl¹dania ze wszyst-

kich stron. Jest po prostu ceramiczn¹ rzeŸb¹, która jeœli nawet nie zosta³a
wytoczona na kole garncarskim, to jej kolejne oblicza odkrywamy, gdy powtó-
rzymy wirowy ruch ko³a. Gdy obchodzimy j¹ dooko³a.

Autorka na ka¿dym kroku zaskakuje nas doklejaniem dodatkowych elemen-
tów, innym opracowaniem œcianek. Raz zmienia strukturê gliny, ró¿nicuje jej
fakturê, raz bawi siê jak malarz kolorem. Raz tworzy kolejne p³aszczyzny, raz je
usuwa. Toczy walkê z symetri¹, rytmem: czasem im siê poddaje, czasem je
zwalcza, konsekwetnie buduj¹c artystyczne wyzwania. Wnika w g³¹b kompo-
zycji, w zaskakuj¹cych miejscach j¹ otwiera, zamyka, igraj¹c z naszym przy-
zwyczajeniem do szukania centralnego punktu.

W „Pejza¿ach zamkniêtych”, bry³ach o podstawie kwadratu, autorka ró¿nie
traktuje krawêdzie: miêkko je zaobla, by w innej pracy ostro przeci¹æ je kolejn¹
œcian¹. Wykorzystuje wklês³o-wypuk³e falowanie p³aszczyzn do budowania
efektów œwiat³ocieniowych, fakturami sygnalizuje ró¿ne napiêcia, nastroje,
stany. Poci¹ga j¹ formalne komplikowanie prostego przecie¿ kszta³tu. Szuka
kolejnych niespotykanych rozwi¹zañ.

W ostatnim czasie Koczyñskiej-Kielan przesta³y wystarczaæ rozwa¿ania nad
charakterem pojedynczych form, a nawet rozwijaniem ich w postaci cyklów.
Na wystawie we wroc³awskiej Galerii Miejskiej podsumowuj¹cej jej twórczoœæ
z lat 2004-2007 zaprezentowa³a Krêgi czasu – nic innego, jak instalacjê we
wnêtrzu – która zmusza nas do skupienia uwagi nie na pojedynczych kszta³-
tach, lecz zorganizowanej przez nie przestrzeni. Nie patrzymy ju¿ na jeden
wytoczony kszta³t, na wyklejon¹ formê, tylko doszukujemy siê relacji zacho-
dz¹cych miêdzy poszczególnymi wystawionymi pracami. Poznajemy nowe war-
toœci, które rodz¹ siê ze zderzeñ powielonych kszta³tów, mno¿onych rytmów,
podkreœlanych napiêæ.

Prób¹ znalezienia nowych rozwi¹zañ ceramicznych s¹ tak¿e obrazy Kata-
rzyny Koczyñskiej-Kielan. Wydawa³oby siê, ¿e powinny byæ p³askie, dwuwy-
miarowe, lecz wszystkie one przyjmuj¹ kszta³t reliefów. Przestrzennych rozgry-
wek, które odmieniaj¹ p³aszczyznê w wielowarstwowe kompozycje nak³adek,
spêkañ, ¿³obkowañ. W te za³amania i zag³êbienia ró¿nie wnika œwiat³o wydo-
bywaj¹c kolejne warstwy, kolejne przestrzenie, kolejne wra¿enia.

I choæ obrazy powstaj¹ z surowego, pe³nego ziaren szamotu, tak ró¿nego od
stosowanej w trójwymiarowych bry³ach, czêsto a¿ œwiec¹cej œliskoœci¹, oczysz-
czonej gliny, to za ka¿dym razem modelunek p³aszczyzn, metody ich kszta³to-
wania nale¿¹ do klasycznego arsena³u ceramika.

Tak samo wykorzystywane przez autorkê zdobienia – ca³a ta alchemia œrod-
ków, technologia wrêcz nie do zg³êbienia dla laika.

Bo sk¹d zwyk³y œmiertelnik mo¿e wiedzieæ, w jakiej temperaturze wypalana
by³a skorupa, jak przebiega³o szkliwie-
nie, czym jest angoba, albo jaki tlenek
spowodowa³ przebarwienie naklejanego
detalu?

I w³aœciwie po co ma to wiedzieæ? Prze-
cie¿ liczy siê efekt, a ten nie pozostawia
w¹tpliwoœci.

Wytoczone przez Katarzynê Ko-
czyñsk¹-Kielan kszta³ty oderwa³y siê od
potocznoœci. Obróci³y siê w stronê artys-
tycznej klasyki. Powa¿nej, skupionej, ale
i momentami z rozbawieniem puszczaj¹-
cej oko do naszych przyzwyczajeñ.

�

1

1. Katarzyna Koczyñska-Kielan & Piotr KielanKatarzyna Koczyñska-Kielan & Piotr KielanKatarzyna Koczyñska-Kielan & Piotr KielanKatarzyna Koczyñska-Kielan & Piotr KielanKatarzyna Koczyñska-Kielan & Piotr Kielan,     Wspólna podró¿
2. Piotr KielanPiotr KielanPiotr KielanPiotr KielanPiotr Kielan, Pejza¿ z ró¿owym œwiat³em, 2004, ol. p³., 130 x 160 cm
3. K K K K Katarataratarataratarzyna Koczyñska-Kielanzyna Koczyñska-Kielanzyna Koczyñska-Kielanzyna Koczyñska-Kielanzyna Koczyñska-Kielan, Pejza¿ zamkniety, 2004, h: 25, 28 x 24 cm, 28 x 22 cm
4. Katarzyna Koczyñska-KielanKatarzyna Koczyñska-KielanKatarzyna Koczyñska-KielanKatarzyna Koczyñska-KielanKatarzyna Koczyñska-Kielan, Czerwona pustynia, 2003, 65 x 23 x 23 cm
5. Katarzyna Koczyñska-KielanKatarzyna Koczyñska-KielanKatarzyna Koczyñska-KielanKatarzyna Koczyñska-KielanKatarzyna Koczyñska-Kielan, Wie¿a o zachodzie s³oñca, 2007, 25 x 25 cm
6. Piotr KielanPiotr KielanPiotr KielanPiotr KielanPiotr Kielan, U stóp mojej pracowni, 2007, ol. p³., 120 x 150 cm
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DemokrDemokrDemokrDemokrDemokrytejska teza stwierdzaj¹ca, ¿e postrytejska teza stwierdzaj¹ca, ¿e postrytejska teza stwierdzaj¹ca, ¿e postrytejska teza stwierdzaj¹ca, ¿e postrytejska teza stwierdzaj¹ca, ¿e postrze¿enia s¹ stanamize¿enia s¹ stanamize¿enia s¹ stanamize¿enia s¹ stanamize¿enia s¹ stanami
umys³u, a nie, jak zwyk³o siê s¹dziæ, obrazem rzeczywistoœci,umys³u, a nie, jak zwyk³o siê s¹dziæ, obrazem rzeczywistoœci,umys³u, a nie, jak zwyk³o siê s¹dziæ, obrazem rzeczywistoœci,umys³u, a nie, jak zwyk³o siê s¹dziæ, obrazem rzeczywistoœci,umys³u, a nie, jak zwyk³o siê s¹dziæ, obrazem rzeczywistoœci,
dyskutowana by³a nie tylko prdyskutowana by³a nie tylko prdyskutowana by³a nie tylko prdyskutowana by³a nie tylko prdyskutowana by³a nie tylko przez filozofówzez filozofówzez filozofówzez filozofówzez filozofów, ale tak¿e pr, ale tak¿e pr, ale tak¿e pr, ale tak¿e pr, ale tak¿e przezzezzezzezzez
artystówartystówartystówartystówartystów. Jednym z nich jest kontynuator wroc³awskiej szko³y. Jednym z nich jest kontynuator wroc³awskiej szko³y. Jednym z nich jest kontynuator wroc³awskiej szko³y. Jednym z nich jest kontynuator wroc³awskiej szko³y. Jednym z nich jest kontynuator wroc³awskiej szko³y
kolorkolorkolorkolorkolorystów Pystów Pystów Pystów Pystów Piotr Kielan. Jego twórczoœæ sytuuj¹ca siê w nuriotr Kielan. Jego twórczoœæ sytuuj¹ca siê w nuriotr Kielan. Jego twórczoœæ sytuuj¹ca siê w nuriotr Kielan. Jego twórczoœæ sytuuj¹ca siê w nuriotr Kielan. Jego twórczoœæ sytuuj¹ca siê w nur-----
cie malarstwa figuralnego czerpi¹cego z naturcie malarstwa figuralnego czerpi¹cego z naturcie malarstwa figuralnego czerpi¹cego z naturcie malarstwa figuralnego czerpi¹cego z naturcie malarstwa figuralnego czerpi¹cego z naturyyyyy, a œciœle r, a œciœle r, a œciœle r, a œciœle r, a œciœle rzeczzeczzeczzeczzecz
ujmuj¹c – z pejza¿u, tezê g³osz¹c¹ prujmuj¹c – z pejza¿u, tezê g³osz¹c¹ prujmuj¹c – z pejza¿u, tezê g³osz¹c¹ prujmuj¹c – z pejza¿u, tezê g³osz¹c¹ prujmuj¹c – z pejza¿u, tezê g³osz¹c¹ prymarn¹ rolê podmiotu,ymarn¹ rolê podmiotu,ymarn¹ rolê podmiotu,ymarn¹ rolê podmiotu,ymarn¹ rolê podmiotu,
którego intelekt, zmys³y i emocje s¹ miar¹ rktórego intelekt, zmys³y i emocje s¹ miar¹ rktórego intelekt, zmys³y i emocje s¹ miar¹ rktórego intelekt, zmys³y i emocje s¹ miar¹ rktórego intelekt, zmys³y i emocje s¹ miar¹ rzeczyzeczyzeczyzeczyzeczy, potwierdza, potwierdza, potwierdza, potwierdza, potwierdza
jednoznacznie.jednoznacznie.jednoznacznie.jednoznacznie.jednoznacznie.

Powy¿sza uwaga ma znaczenie porz¹dkuj¹ce, bo choæ nie wynika
z niej kryterium wartoœciowania malarskich dzie³ P. Kielana, to jasno
wskazuje na przyjêt¹ przez niego koncepcjê sztuki. Koncepcjê, której
korzenie tkwi¹ w stwierdzeniu Arystotelesa, ¿e Przez sztukê powstaje
wszystko to, czego forma jest w duszy, co zaœ istnieje z koniecznoœci lub

powsta³o w sposób zgodny z nakazami natury dzie³em sztuki nie jest
(Metafizyka, VII, 7, 1032 b), a która w refleksji Maurice Merleau-
Ponty’ego zyska³a swój pe³ny wymiar. Kluczowa rola widzenia w akcie
twórczym, wed³ug francuskiego fenomenologa, zasadza siê w tajemni-
czej relacji zachodz¹cej miêdzy kimœ widz¹cym a czymœ widzialnym
zarazem. To w³aœnie artysta uœwiadamia sobie fakt, ¿e jest czymœ wiê-
cej ni¿ przestrzenn¹ jakoœci¹, ¿e jest splotem widzenia i ruchu, ¿e jego
twórcze widzenie ma moc wi¹zania Bytu w jednoœæ. Jego spojrzenie
wpisane w przedludzkie widzenie w swym nienasyceniu wykracza poza
to, co jedynie zmys³owe i w swym przekazie nieci¹g³e, siêga w struktu-
rê bytu, w logos rzeczy. (Oko i umys³ [w:] Oko i umys³. Szkice o malar-
stwie, s. 27). Merleau-Ponty twierdzi, ¿e proces rozumienia zdarzeñ
ma charakter konstrukcyjny, dokonuj¹cy aktualnej syntezy przedmio-
tu z perspektywy pól zmys³owych i percepcyjnych, uwzglêdniaj¹cy uni-
wersalny schemat bytu. Perspektywê widzenia wyznacza intencja pod-
miotu ekstazy transcenduj¹cej jego styk ze œwiatem, dlatego zwi¹zek
miêdzy podmiotem bêd¹cym projektem œwiata a œwiatem przez niego
projektowanym (centrum znaczeñ i sensów i wszystkich sensów) jest
nierozerwalny. Widzenie, bêd¹ce aktem percepcji, jest [...] spotkaniem,
jakby na skrzy¿owaniu, wszystkich aspektów bytu (Tam¿e, s. 63), jest
wreszcie uzewnêtrznion¹ aktualizacj¹ sensotwórczych mo¿liwoœci
podmiotu.

W czynnoœciach i wytworach ludzkich zawarty jest zatem implicite
zarówno cz³owiek jako podmiot, który dzia³a z siebie w sobie i dla
siebie, jak i œwiat zewnêtrzny, ujêty jako natura. W katalogu wystawy
„Wspólna Podró¿”1 znajdujemy dookreœlaj¹c¹ tê kwestiê wypowiedŸ
malarza: Ka¿dy kolejny obraz dope³nia i definiuje œwiat wewnêtrzny
artysty, ods³ania jego pejza¿ wewnêtrzny, a zarazem uzewnêtrznia
i utrwala jego psychikê w charakterystycznej kompozycji barw i kszta³-
tów, bez wzglêdu na zmieniaj¹ce siê tematy i inspiracje twórcze. Ma-
lowane olejami p³ótna Zachód s³oñca, Nurt, Listopadowy poranek,
Œwiat³o, Przestrzeñ, U stóp mojej pracowni czy Pejza¿ z cyklu kolory
zimy dowodz¹, ¿e czym innym jest wed³ug Kielana przekonanie, i¿
powierzchnia przedmiotu obrazu przypomina to, co odtwarza, a czym
innym rozumienie tego, co przedstawione, czego doœwiadczamy na
zasadzie podobieñstwa pomiêdzy widokiem obrazu a dwuwymiaro-
wym wygl¹dem przedmiotu, jakim jest obraz malarski. Fakt, ¿e obrazy
przedstawiaj¹ wszystko, do czego s¹ podobne, oznacza, ¿e wyjaœnie-
nie przedstawienia odsy³a do pojêcia interpretacji, a nie podobieñ-
stwa, a tym samym z obrazem zwi¹zana jest nieskoñczona iloœæ przed-
stawionych kontekstów. Zorganizowane o zdecydowane wertykalne
i horyzontalne podzia³y p³aszczyzny obrazów manifestuj¹ przede
wszystkim po³o¿ony na fakturze kolor, którego ekspresyjne dzia³anie
wymusza na odbiorcy sposób percepcji ca³oœci obrazu. Dopiero kolej-
ne wgl¹dy w ascetyczne uk³ady kompozycyjno-strukturalne ujawniaj¹
istnienie ujêtych w syntetyczne znaki przedmioty organizuj¹ce we-
wnêtrzne przestrzenie obrazu. Buduj¹ca liniê horyzontu œciana lasu,
owale koron drzew lub s³oñca czy te¿ meandry drogi nie ods³aniaj¹
swych konkretnych jakoœci; przeciwnie, skrywaj¹ je skrzêtnie za tym,
co stanowi o powszechnych w³aœciwoœciach ich bytu. Wszystko pod-
porz¹dkowane jest tu narracji koloru w palecie subtelnie budowanych
gam z jednej strony, z drugiej zaœ kontrastów temperaturowych. Tymi
œrodkami Piotr Kielan dysponuje jednak nie na wzór prozaika opisu-
j¹cego szczegó³owo przemyœlan¹ historiê, ale na sposób poety, który
z napisanego wiersza dowiaduje siê o nim samym i o sobie, o sile i wa-
dze swoich odczuæ i prze¿yæ, o jakoœci myœlenia, o œwiecie.

�

1 „Wspólna Podró¿” – Piotr Kielan, Katarzyna Koczyñska-Kielan, Katalog wystawy, Galeria Miejska,
Wroc³aw 2007.

Piotr KielanPiotr KielanPiotr KielanPiotr KielanPiotr Kielan, Ulewa, 2005, 160 x 130 cm
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WWWWWejdŸmy do wnêtrejdŸmy do wnêtrejdŸmy do wnêtrejdŸmy do wnêtrejdŸmy do wnêtrza wirtualnego muzeum. W filmie za wirtualnego muzeum. W filmie za wirtualnego muzeum. W filmie za wirtualnego muzeum. W filmie za wirtualnego muzeum. W filmie Mi³oœæMi³oœæMi³oœæMi³oœæMi³oœæ
(((((Ró¿aRó¿aRó¿aRó¿aRó¿a, , , , , 2006), Izabella2006), Izabella2006), Izabella2006), Izabella2006), Izabella     Gustowska w strukturGustowska w strukturGustowska w strukturGustowska w strukturGustowska w strukturze czerze czerze czerze czerze czerwonegowonegowonegowonegowonego
krkrkrkrkryszta³u zamyka ró¿norodne sceny mi³osne lub intymne bêd¹-yszta³u zamyka ró¿norodne sceny mi³osne lub intymne bêd¹-yszta³u zamyka ró¿norodne sceny mi³osne lub intymne bêd¹-yszta³u zamyka ró¿norodne sceny mi³osne lub intymne bêd¹-yszta³u zamyka ró¿norodne sceny mi³osne lub intymne bêd¹-
ce cytatami z arcydzie³ historii malarstwa, od Rafaela do prera-ce cytatami z arcydzie³ historii malarstwa, od Rafaela do prera-ce cytatami z arcydzie³ historii malarstwa, od Rafaela do prera-ce cytatami z arcydzie³ historii malarstwa, od Rafaela do prera-ce cytatami z arcydzie³ historii malarstwa, od Rafaela do prera-
faelitówfaelitówfaelitówfaelitówfaelitów, w³¹czaj¹c Maneta, Ingresa, Girodeta. W, w³¹czaj¹c Maneta, Ingresa, Girodeta. W, w³¹czaj¹c Maneta, Ingresa, Girodeta. W, w³¹czaj¹c Maneta, Ingresa, Girodeta. W, w³¹czaj¹c Maneta, Ingresa, Girodeta. Wy³aniaj¹ siê zbli-y³aniaj¹ siê zbli-y³aniaj¹ siê zbli-y³aniaj¹ siê zbli-y³aniaj¹ siê zbli-
¿enia na twar¿enia na twar¿enia na twar¿enia na twar¿enia na twarze kobiece w ekstazie, ca³uj¹ce siê Anio³yze kobiece w ekstazie, ca³uj¹ce siê Anio³yze kobiece w ekstazie, ca³uj¹ce siê Anio³yze kobiece w ekstazie, ca³uj¹ce siê Anio³yze kobiece w ekstazie, ca³uj¹ce siê Anio³y, bliskoœæ, bliskoœæ, bliskoœæ, bliskoœæ, bliskoœæ
ust dwóch postaci, Amor i Pust dwóch postaci, Amor i Pust dwóch postaci, Amor i Pust dwóch postaci, Amor i Pust dwóch postaci, Amor i Psyche, Nawiedzenie, Olimpia, Ofe-syche, Nawiedzenie, Olimpia, Ofe-syche, Nawiedzenie, Olimpia, Ofe-syche, Nawiedzenie, Olimpia, Ofe-syche, Nawiedzenie, Olimpia, Ofe-
lia. Wlia. Wlia. Wlia. Wlia. Wci¹¿ powraca jednak jeden obraz lub jego fragmentyci¹¿ powraca jednak jeden obraz lub jego fragmentyci¹¿ powraca jednak jeden obraz lub jego fragmentyci¹¿ powraca jednak jeden obraz lub jego fragmentyci¹¿ powraca jednak jeden obraz lub jego fragmenty, s³aw-, s³aw-, s³aw-, s³aw-, s³aw-
ny anonimowy enigmatyczny portret Gabrielle d’Estrées z siostr¹ny anonimowy enigmatyczny portret Gabrielle d’Estrées z siostr¹ny anonimowy enigmatyczny portret Gabrielle d’Estrées z siostr¹ny anonimowy enigmatyczny portret Gabrielle d’Estrées z siostr¹ny anonimowy enigmatyczny portret Gabrielle d’Estrées z siostr¹
(1595) ze Szko³y Fontaineblau.(1595) ze Szko³y Fontaineblau.(1595) ze Szko³y Fontaineblau.(1595) ze Szko³y Fontaineblau.(1595) ze Szko³y Fontaineblau.

Jest to alegoria, a tak¿e scena erotyczna pomiêdzy dwoma kobieta-
mi, gdzie jedna dotyka sutka drugiej prezentuj¹cej pierœcieñ. Ró¿ne
oblicza mi³oœci zosta³y wyra¿one po³¹czonym jêzykiem sztuki malar-

stwa i wideo. W tej projekcji wideo artystka zamknê³a historiê malar-
stwa erotycznego, sztuka wideo sta³a siê natomiast wirtualnym mu-
zeum. Dotychczas to muzea specjalizowa³y siê w przechowywaniu his-
torii obrazów, sztuka wspó³czesna prezentuje jednak sw¹ w³asn¹
historiê wizualnoœci, kreauje alternatywne muzeum. W ten w³aœnie
sposób ostatnia retrospektywa Izabelli Gustowskiej w poznañskim
Muzeum Narodowym, wykreowa³a muzeum we wnêtrzu muzeów i za-
proponowa³a nowy model konstrukcji wizualnego archiwum.

Kreowanie œrodowiska medialnego jest specjalnoœci¹ Izabelli Gu-
stowskiej, która przez swe instalacje wideo zamienia œwiat realny w wir-
tualny. Podczas retrospektywnej wystawy „Life is a Story” zorganizo-
wanej jesieni¹ 2007 roku przez Muzeum Narodowe w Poznaniu artystka
przekszta³ci³a muzeum w totaln¹ przestrzeñ multimedialn¹. Zaprezen-
towany zosta³ wybór dzie³ z g³ównych cyklów artystki: „Wzglêdne cechy
podobieñstwa” (1979-1990), „P³yn¹c” (1994-1997), „Sny” (1990-1994),
„Life is a Story” (2002-2005), „Œpiewaj¹ce pokoje” (1995-2000).

Izabela GustowskaIzabela GustowskaIzabela GustowskaIzabela GustowskaIzabela Gustowska, Sztuka wyboru, 2005-2006, instalacja, 9 wideoinstalacji, 150 obiektów light- box, œrednica 70 cm, fot. J. Klupœ
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� Life is a story, 1984-2006, instalacja � Dzieñ zaæmienia – czas sensu, mobilna wideoinstalacja
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� Strze¿ mnie jak Ÿrenicy oka, 2007,  kadry z filmu, 7
,
20 � Sztuka trudnego wyboru, 2006, inst., 9 wideoprojekcji, 150 obiektów light box, œr. 70 cm
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Poznañska wystawa by³a niezwyk³¹ retrospektyw¹, gdzie historia
sztuki artystki po³¹czy³a siê z archiwum obrazów z masowej kultury
wizualnej.

Na wystawie, która stanowi³a zaaran¿owany przez kuratorkê Ewê
Hornowsk¹ i sam¹ artystkê przegl¹d jej twórczoœci, królowa³a instala-
cja wideo Sztuka wyboru (2006-2007). Klasyczna architektura mu-
zeum zanik³a w œwietle projekcji i migocz¹cych light-boxów. Archi-

tekturê wnêtrza starego holu pokryto „freskami” projekcji wideo, wy-
pe³niæzielon¹ barw¹ i szumem dŸwiêków. Wnêtrze zosta³o zdemate-
rializowane i o¿ywione poprzez mozaikê ruchomych i pulsuj¹cych ob-
razów. Widz by³ zanurzony w wirtualnej sferze, która jest niczym
wnêtrze umys³u poddanego implozji wizerunków.

Sztuka wyboru jest ukoronowaniem poszukiwañ artystycznych,
które zawsze ³¹czy³y nowe technologie wizualne z psychiczn¹ intro-
spekcj¹ i egzystencjaln¹ filozofi¹. Artystka usi³uje zobrazowaæ, czym
jest ¿ycie wewnêtrzne w epoce wszechobecnej dominacji masowej kul-
tury wizualnej. Sztuka wyboru w spektakularny sposób porusza pro-
blem zwi¹zku pomiêdzy wspó³czesn¹ podmiotowoœci¹ i wizualnoœci¹.

Sztuka wyboru oparta jest na pog³êbionej i zradykalizowanej techni-
ce found footage. Artystka wykorzysta³a i przetworzy³a zarówno frag-
mentów filmów popularnych, jak i cytaty ze swej w³asnej wczeœniejszej
sztuki. Technika found footage staje siê tutaj szerok¹ metafor¹ funkcjo-
nowania indywidualnej i zbiorowej pamiêci wizualnej. A pamiêci¹ wi-
zualn¹ zajmuj¹ siê przecie¿ muzea, zatem umiejscowienie tej instalacji
we wnêtrzu konwencjonalnego muzeum, w holu, który prowadzi do sal
eksponuj¹cych sztukê dawn¹, wytwarza fascynuj¹cy kontekst tradycyj-
nej historii obrazów. W poznañskim Muzeum Narodowym podczas trwa-
nia retrospektywy Izabelli Gustowskiej widz otrzyma³ dwie historie wi-
zualnoœci, t¹ zwi¹zan¹ z wysok¹ tradycj¹ artystyczn¹ i t¹ wynikaj¹c¹
z wszechobecnej kultury masowej, która wirowa³a w Sztuce wyboru.

Przestrzeñ instalacji podzielona zosta³a na czêœci o ró¿nym charak-
terze projekcji naœciennych. Na œcianie g³ównej, na górze, obraca³ siê
wyœwietlany kszta³t du¿ej pustej i wiruj¹cej kuli, któr¹ wzrok widza
napotyka po wejœciu do wnêtrza holu. Boczne œciany pokryte zosta³y
w górnej czêœci pasem projekcji wideo, a w dolnej light-boxami.

Po jednej „kinowej stronie” – by³y to epizody, które s¹ cytatami fil-
mowymi, zaczerpniêtymi i wybranymi przez artystkê z kultury popular-
nej. Po drugiej, „prywatnej stronie” – by³y to filmy wideo nakrêcone
przez Izabellê Gustowsk¹, które dokumentuj¹ jej ¿ycie, sztukê, podró-
¿e, przyjació³. Z jednej strony mamy zatem wizje œwiata projektowane-
go na ekran masowej kultury wizualnej, z drugiej projekcjê prywatnoœci
widzianej przez pryzmat kamery wideo obs³ugiwanej przez sam¹ artyst-
kê i skierowanej na jej ¿ycie. Z jednej strony zastosowano postmoderni-
styczn¹ technikê przyw³aszczenia, z drugiej metodê kina prywatnego.

Projekcje pokazywa³y po ka¿dej stronie epizody dotycz¹ce dwu-
dziestu czterech tematów-w¹tków dotykaj¹cych codziennych czynnoœ-
ci lub podstawowych egzystencjalnych i spo³ecznych doœwiadczeñ. S¹
to takie tematy, jak: taniec, poca³unki, palenie papierosa, picie wina,
p³acz, czytanie ksi¹¿ki, rozmowa przez telefon, media, seks, œlub, roz-

mowy, zjawy, narkotyki, dzieci, podró¿e, zwierzêta, przemoc, sport,
ruch, muzyka, podgl¹danie, fotografowanie i filmowanie.

Izabella Gustowska stworzy³a w tej instalacji wizualne archiwum
doœwiadczeñ. Ka¿da zarówno wybrana, jak i nakrêcona scena jest nar-
racj¹ o ¿yciu, b¹dŸ w postaci cytatu filmowego lub prywatnego wideo.
Sceny osobiste i filmowe przenikaj¹ siê tak, jak miesza siê rzeczywis-
toœæ i wirtualnoœæ, fantazja i fikcja we wspó³czesnym doœwiadczeniu
œwiata i siebie. W ten sposób Sztuka wyboru w atrakcyjny sposób sta-
wia aktualn¹ kwestiê wnikania rzeczywistoœci medialnej w indywidu-
alne fantazje i emocje oraz wp³ywu na psychikê œrodków masowej
rozrywki i komunikacji wizualnej. Instalacja staje siê soczewk¹ ogni-
skuj¹c¹ mechanizmy dominacji kultury wizualnej i zwi¹zane z tym
przenikanie siê rzeczywistoœci i jej przedstawienia. Ten soczewkowy
charakter refleksji nad optyczn¹ psychologi¹ podkreœlaj¹ owalne light-
boxy, które niczym lupa intensyfikuj¹ introspekcjê widzenia.

Projekcjom wideo w dolnej czêœci œciany towarzyszy³y oparte na
nich kompozycje z light-boxów. Z ka¿dej z grup filmowych i prywat-
nych epizodów na okreœlony temat artystka wybra³a trzy, z których
wyizolowa³a pojedyncze sceny o znakowym charakterze i unierucho-
mi³a je w formie fotografii prezentowanych jako light-boxy. Powsta³o
w ten sposób 90 owalnych zielonych light-boxów o œrednicy 70 cm,
które wype³niaj¹ œciany wnêtrza po lewej i prawej stronie. Przedsta-
wione sceny, wydaj¹ siê rozmazane, jakby b³yszcz¹ce cz¹steczkami
pikseli, ich realnoœæ jest zaostrzon¹ irrealnoœci¹ nieœwiadomych fanta-
zji zapoœredniczonych przez popularne klisze.

Jak zwykle silny w sztuce Izabelli Gustowskiej jest element femini-
styczny, w epizodach czêsto powraca tematyka kobiecoœci. Wszystkie
filmy wydaj¹ siê wirowaæ we wnêtrzu kuli i z niej byæ wyœwietlane na
otoczenie, a kula pochodzi z cia³a mówi¹cej szeptem kobiety. Symbo-
lika okrêgu, kuli, ko³a jest z jednej strony magiczna, gdy¿ wi¹¿e siê
z zaczarowan¹ kul¹, w której widoczny jest ca³y wszechœwiat, przy-
sz³oœæ, przesz³oœæ i teraŸniejszoœæ. Instalacja artystki wprowadza nas
do wnêtrza takiej kuli ods³aniaj¹cej przez wizerunki totalnoœæ ludz-
kiego doœwiadczenia. Z drugiej strony kula odnosi siê do cia³a, kszta³-
tu ga³ki ocznej i problematyki widzenia, centralnej dla wspó³czesnej
kultury wizualnej i jej wp³ywu na podmiotowoœæ. Wnêtrze kuli jest
niczym wnêtrze umys³u wype³nione obrazami.

Kszta³t kuli powraca ponownie, tym razem w innym kontekœcie,
w najnowszej projekcji wideo Izabelli Gustowskiej, stworzonej ju¿ po
zakoñczeniu retrospektywy. Dzie³o pod biblijnym tytu³em Strze¿ mnie
jak Ÿrenicy oka, w cieniu twoich skrzyde³ ukryj mnie (2007) powsta³o
na wystawê „Ulica Pró¿na” (sierpieñ/wrzesieñ 2007) zorganizowan¹
w Warszawie, na terenie by³ego getta, przez Krystynê Piotrowsk¹, a po-
œwiêcon¹ upamiêtnieniu wymordowanej ludnoœci ¿ydowskiej i znisz-
czonej kulturze. O tragicznym doœwiadczeniu zbiorowym z przesz³oœ-
ci artystka opowiada za pomoc¹ scen przedstawiaj¹cych wspó³czesny
t³um i wy³aniane z niego jednostki. Powstaje w ten sposób otwarta
metafora znikania indywidualnoœci w masie i wy³aniania cz³owieka
z chaotycznej otch³ani anonimowoœci. Film zosta³ nakrêcony w centrum
handlowym, a kamera po planie ogólnym ruchliwej masy ludzkiej do-
konuje nag³ego zbli¿enia, akcentowanego dzwiêkiem, na twarze po-
szczególnych kobiet i mê¿czyzn, zatrzymane w kadrze. Artystka nazy-
wa to punktowaniem, przybli¿aniem, wyci¹ganiem z chaosu mrowiska.
Projekcja ma ponownie okr¹g³y kszta³t, a filmowi towarzysz¹ czytane
fragmenty modlitwy Dawida ze starotestamentowego Psalmu 17,8.

W Sztuce wyboru owalne soczewki projekcji wideo przybli¿a³y nam
¿ycie wewnêtrze cz³owieka determinowane przez wizerunki, tutaj ni-
czym lupa wy³aniaj¹ jednostkê z zagubienia i znikniêcia w t³umie i nie-
pamiêci. S¹ to inne konteksty kulturowe, ale te dzie³a ³¹czy jedno
skupienie na z³o¿onoœci doœwiadczenia cz³owieka i jego humanistycz-
na afirmacja. Kamera wideo w sztuce nowych mediów Izabelli Gus-
towskiej jest w³aœnie t¹ tytu³ow¹ Ÿrenic¹ oka, któr¹ ukrywa w cieniu
swych skrzyde³ po to, aby przechowaæ i przekazaæ, opowiadaj¹c histo-
riê ¿ycia i doœwiadczeñ za pomoc¹ strumienia wizualnego.

Jest to historia opowiadana za pomoc¹ wizerunków i spojrzeñ. To
spojrzenie wy³ania z chaosu przesz³oœci i codziennoœci, z miazgi do-
minuj¹cej kultury obrazkowej. W oparciu o twórczoœæ Izabelli Gu-
stowskiej mo¿na zaproponowaæ model podmiotu widz¹cego, podmio-
tu spojrzenia i obrazu. Bardziej archaiczny wobec podmiotu mowy,
a jednoczeœnie bêd¹cy przeczuciem przysz³oœci. W kulturze wizualnej
to widzenie jest fundamentem dla konstytucji cz³owieka i dla pozna-
nia ukrywaj¹cej siê pod powierzchni¹ psychicznej g³êbi, tutaj ods³a-
nianej przez punktuj¹ce soczewki artystki.

 �

Izabella GustowskaIzabella GustowskaIzabella GustowskaIzabella GustowskaIzabella Gustowska, L,amour passion, 1996, wideoinstalacja (6 ruchomych obiektów)

 P O S TP O S TP O S TP O S TP O S T A W YA W YA W YA W YA W Y



71
F O R M A T    5 3

Zak³adam, ¿e sztuka im wiêcej ma w sobie literaturZak³adam, ¿e sztuka im wiêcej ma w sobie literaturZak³adam, ¿e sztuka im wiêcej ma w sobie literaturZak³adam, ¿e sztuka im wiêcej ma w sobie literaturZak³adam, ¿e sztuka im wiêcej ma w sobie literaturyyyyy, im wiê-, im wiê-, im wiê-, im wiê-, im wiê-
cej w niej z literackiej opowieœci, tym mniej w istocie mówicej w niej z literackiej opowieœci, tym mniej w istocie mówicej w niej z literackiej opowieœci, tym mniej w istocie mówicej w niej z literackiej opowieœci, tym mniej w istocie mówicej w niej z literackiej opowieœci, tym mniej w istocie mówi
– ta myœl Lecha T– ta myœl Lecha T– ta myœl Lecha T– ta myœl Lecha T– ta myœl Lecha Twardowskiego prwardowskiego prwardowskiego prwardowskiego prwardowskiego przywo³uje w mojej pamiêcizywo³uje w mojej pamiêcizywo³uje w mojej pamiêcizywo³uje w mojej pamiêcizywo³uje w mojej pamiêci
jedn¹ z niedawnych wypowiedzi Pjedn¹ z niedawnych wypowiedzi Pjedn¹ z niedawnych wypowiedzi Pjedn¹ z niedawnych wypowiedzi Pjedn¹ z niedawnych wypowiedzi Petera Greenawaya: etera Greenawaya: etera Greenawaya: etera Greenawaya: etera Greenawaya: Ludzie,Ludzie,Ludzie,Ludzie,Ludzie,
którktórktórktórktórzy potrzy potrzy potrzy potrzy potrzebuj¹ narracji, s¹ lêkliwi i leniwi. Tzebuj¹ narracji, s¹ lêkliwi i leniwi. Tzebuj¹ narracji, s¹ lêkliwi i leniwi. Tzebuj¹ narracji, s¹ lêkliwi i leniwi. Tzebuj¹ narracji, s¹ lêkliwi i leniwi. To obraz mao obraz mao obraz mao obraz mao obraz ma
zawsze ostatnie s³owozawsze ostatnie s³owozawsze ostatnie s³owozawsze ostatnie s³owozawsze ostatnie s³owo.....

Malarz i malarz-filmowiec. Jak¿e inne koncepcje twórcze, jak¿e inne stylis-
tyki i jêzyk! A jednak chodzi o to samo: nie opowiadaæ, lecz daæ obraz. Daæ
obraz, ale nie obrazowaæ. Raczej stawiaæ znaki. Zasadniczo tkank¹ narracji
jest jêzyk, choæ narracja ma tak¿e swe miejsce poza jêzykiem. Narracja to
fabu³a, to opowieœæ, która, id¹c za Arystotelesem, utkana jest wokó³ w¹tku
g³ównego i ma pocz¹tek, œrodek i koniec. Wpisane w narracjê ruch i dynamizm,
nierozerwalnie wi¹¿¹ narracjê z czasem.

Lech Twardowski unika narracji w ka¿dym z tych wymiarów. W jego dziele
nie ma œladu lêku czy lenistwa. To artysta obsesyjny. Twórczoœæ to dla niego
si³a, energia, ci¹g, który wsysa go i nie puszcza, dopóki nie dokoñczy dzie³a.
Tak by³o z najs³ynniejsz¹ bodaj prac¹ Twardowskiego – Generatorem (ekspo-
nowanym najpierw w 2003 roku w Muzeum Narodowym we Wroc³awiu, a ostat-
nio na du¿ej, monograficznej wystawie w Muzeum Narodowym w Poznaniu).
Generator (rodzaj zamkniêtego z trzech stron pomieszczenia o wymiarach
10 m na 10 m, z³o¿onego z trzech ponadczterometrowych, dwustukilogramo-
wych obiektów, na które sk³ada siê po 36 segmentów w formie stosu spraso-
wanych, postawionych na sztorc fragmentów taœmy papierowej), powsta³ w
wyniku prowadzonej konsekwentnie, przez kilka miesiêcy, dzieñ po dniu, akcji
nak³adania farby na papier (w sumie prawie 200 km papierowej taœmy!).
Podobnie, bo jak w porywie i przy ogromnej determinacji powstawa³y inne
prace Twardowskiego – chocia¿by cykl wielkoformatowych obrazów z serii
„Puste-Pe³ne”, gdzie uporczywie i po wielokroæ powtarzany jest ten sam mo-
tyw na³o¿enia p³aszczyzn (czarnej i geometrycznej, w postaci krêgów lub linii,
oraz b³êkitno-szarej, wizualnie przypominaj¹cej strukturê kryszta³u). Rodza-
jem charyzmy, jak najdalszej od rozleniwienia, budowanej na rytmie i powta-
rzaniu, naznaczone s¹ starsze prace artysty: Rzeczywistoœæ – Spirala 2001 czy
Katedra 2002, znane z ekspozycji we wroc³awskich galeriach (Miejskiej i BWA

Awangarda). Twardowski nie prze¿uwa idei, nie rozmywa jej i nie rozdrabnia.
W jego pracach widaæ zdecydowanie, pewnoœæ dzia³ania. Mo¿na to stwierdziæ
naocznie, na podstawie Opery przeniesionej – filmowego zapisu akcji z lat
1991 i 1994, kiedy Twardowski pozwala obserwowaæ, jak wyzwala siê ener-
gia: na scenie, w obecnoœci publicznoœci, zamalowuje wielkie foliowe ekrany
farb¹ czerpan¹ prosto z puszek, nastêpnie rozchlapywan¹ i rozmazywan¹ ge-
stem d³oni po ca³ej powierzchni.

Malarstwo Twardowskiego nie jest opowieœci¹, nic siê w nim bowiem nie
toczy, nie zaczyna siê, nie rozwija i nie koñczy. Wspó³rzêdne czasowe – jedne ze
znamion narracji – nie odgrywaj¹ tu ¿adnej roli. Nie ma czytelnych referencji,
nie ma odwo³añ. Nie ma co szukaæ jasnych identyfikacji. Forma sprowadzona
jest, jak mówi sam artysta, do „najprostszych pierwiastków, (…) pojawiaj¹
siê si³y pozawerbalne, ujawnia siê coœ ponad czy miêdzy. Nie ma opowieœci,
nie ma fabu³y, nie ma s³ów. Tu nie mo¿na nazywaæ, bo nikt – ani artysta, ani
odbiorca – nie wie, o co dok³adnie chodzi. To nie jest œwiat analizy logicznej czy
rozumowego os¹du, ale – cytuj¹c raz jeszcze artystê – „czucia”. Twórczoœæ
Twardowskiego jest tropieniem tego, co najistotniejsze i pierwsze, ale do cna
tajemnicze. Twardowski to malarz niewyra¿alnego. Wejœcie do pracowni, uchwy-
cenie pêdzla to zawsze w jego przypadku wejœcie w pole nieznanego, tego, co
z jednej strony niewiadome, a z drugiej – niewypowiadalne. Tê inspiruj¹c¹,
w pe³ni zaaprobowan¹ niewiedzê s³ychaæ zreszt¹ w jego jêzyku, kiedy mówi
o swojej twórczoœci: (…) ujawnia siê COŒ ponad czy miêdzy, (…) sztuka
dzia³a, pracuje i rozwija siê w³aœnie poprzez szukanie w³asnej formy, przez
zabieg sprowadzania do JAKICHŒ prostych elementów, w których ze zderzeñ
wynika COŒ istotnego, na przyk³ad JAKAŒ si³a, która zapisuje siê w obiekt
czy obraz. I dalej: (…) Idzie tu o jej [sztuki] komunikacjê ze œwiatem,
o JAKIŒ transfer, wiêŸ [wszystkie podkreœlenia – D.H.]. Œwiadomoœæ niezna-
nego nie oznacza jednak niepewnoœci dzia³ania. Tu nie mo¿e byæ stawiania
kroku wstecz, bo malarz przystêpuje do dzie³a z wewnêtrznego nakazu. I co
wa¿ne, czyni to nie tylko dla wyzwolenia w³asnej energii w dziele, ale i dla
wyzwolenia energii tego, kto z jego dzie³em siê spotyka.

�

Wszystkie cytowane wypowiedzi Lecha Twardowskiego pochodz¹ z rozmowy Iliasa Wrazasa
z Lechem Twardowskim Wszystko w obrêbie marzeñ, opublikowanej w „Notatniku Teatralnym”
39-40/2006.

Muzeum Narodowe Poznañ, 2007
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1.1.1.1.1. góra:Puste-Pe³ne, 2007, tech. miesz., 8 x 4 m
     dó³: Instalacja  (fragm.), 1996, tech. miesz., 4,2 x 4,2 x 0,25 m

2.2.2.2.2. GENERATOR – B.M., 2003, tech. miesz., 10,5 x 10,5 m

3.3.3.3.3. Puste-Pe³ne, 2006, tech. miesz., 8 x 4 m

4.4.4.4.4. Kompozycja, 2005, tech. miesz., 2 x 8 m, MN Poznañ, 2007
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Jan Stanis³aw WJan Stanis³aw WJan Stanis³aw WJan Stanis³aw WJan Stanis³aw Wojciechowski w ciekawym tekœcie o twórczoœ-ojciechowski w ciekawym tekœcie o twórczoœ-ojciechowski w ciekawym tekœcie o twórczoœ-ojciechowski w ciekawym tekœcie o twórczoœ-ojciechowski w ciekawym tekœcie o twórczoœ-
ci S³awomira Marca pisa³, ¿e wywo³uje ona u odbiorcy ci S³awomira Marca pisa³, ¿e wywo³uje ona u odbiorcy ci S³awomira Marca pisa³, ¿e wywo³uje ona u odbiorcy ci S³awomira Marca pisa³, ¿e wywo³uje ona u odbiorcy ci S³awomira Marca pisa³, ¿e wywo³uje ona u odbiorcy konfuz-konfuz-konfuz-konfuz-konfuz-
jê, rozstrojenie poznawczejê, rozstrojenie poznawczejê, rozstrojenie poznawczejê, rozstrojenie poznawczejê, rozstrojenie poznawcze. Efekt ten zwi¹zany jest z zakwestio-. Efekt ten zwi¹zany jest z zakwestio-. Efekt ten zwi¹zany jest z zakwestio-. Efekt ten zwi¹zany jest z zakwestio-. Efekt ten zwi¹zany jest z zakwestio-
nowaniem tradycyjnej racjonalnoœci estetycznej, zak³óceniemnowaniem tradycyjnej racjonalnoœci estetycznej, zak³óceniemnowaniem tradycyjnej racjonalnoœci estetycznej, zak³óceniemnowaniem tradycyjnej racjonalnoœci estetycznej, zak³óceniemnowaniem tradycyjnej racjonalnoœci estetycznej, zak³óceniem
naszej wiedzy o sztuce. Artysta poprzez sw¹ dzia³alnoœæ pro-naszej wiedzy o sztuce. Artysta poprzez sw¹ dzia³alnoœæ pro-naszej wiedzy o sztuce. Artysta poprzez sw¹ dzia³alnoœæ pro-naszej wiedzy o sztuce. Artysta poprzez sw¹ dzia³alnoœæ pro-naszej wiedzy o sztuce. Artysta poprzez sw¹ dzia³alnoœæ pro-
wadziæ ma do wadziæ ma do wadziæ ma do wadziæ ma do wadziæ ma do „rozedrgania” rozumu dociekliwego i przem¹-„rozedrgania” rozumu dociekliwego i przem¹-„rozedrgania” rozumu dociekliwego i przem¹-„rozedrgania” rozumu dociekliwego i przem¹-„rozedrgania” rozumu dociekliwego i przem¹-
drdrdrdrdrza³ego widza-krza³ego widza-krza³ego widza-krza³ego widza-krza³ego widza-krytyka, aby ten popad³ wytyka, aby ten popad³ wytyka, aby ten popad³ wytyka, aby ten popad³ wytyka, aby ten popad³ w katatoniê lub zrej-katatoniê lub zrej-katatoniê lub zrej-katatoniê lub zrej-katatoniê lub zrej-
terowa³terowa³terowa³terowa³terowa³.....

Rzeczywiœcie, wobec prac Marca zawodne okazuj¹ siê znane klasyfi-
kacje, wskazówki dotycz¹ce tego, co w dzie³ach nale¿y do sk³adników
istotnych artystycznie, a co stanowi tylko materialny noœnik lub infor-
macyjny dodatek. Czy jednak rzeczywiœcie cel stanowi tu wy³¹cznie
uczynienie p³ynnymi wszelkich kategoryzacji, uniemo¿liwienie odbior-
cy uchwycenia trwalszego sensu, co daje siê w œwietle niektórych wersji
postmodernizmu ³¹czyæ z ogólnym wyzwoleniem od regu³?

W napisanym niegdyœ tekœcie dotycz¹cym wczesnej dzia³alnoœci Marca
zwraca³em uwagê na fakt, ¿e istotna jest dla niego strona materialna
dzie³a. Byæ mo¿e nadmiernie akcentowa³em wówczas jej rolê s¹dz¹c, ¿e
zainteresowanie ni¹ prowadzi do chêci uchwycenia malarskiego „ist-
nienia samego w sobie”, tego, co wyprzedza wszelkie uformowania artys-
tyczne. Interpretacjê tê mo¿na by³o rozumieæ w sposób esencjalistycz-
ny, jako sugestiê, ¿e twórczoœæ artysty na drodze niekonwencjonalnych
dzia³añ zmierza jednak do uchwycenia istoty malarstwa. PóŸniejsza
dzia³alnoœæ Marca wskazuje, ¿e d¹¿enia takie s¹ mu obce. Odniesienia
do podstawowych sk³adników obrazu nie zmierzaj¹ do okreœlenia, czym
on jest, jakie s¹ jego „dane podstawowe”, lecz do zasadniczego przede-
finiowania go. Antyesencjalizmu nie nale¿y jednak uto¿samiaæ z apolo-
gi¹ ca³kowitej wzglêdnoœci.

Pocz¹tkowo pytania stawiane w pracach Marca kojarzy³y siê z Ingar-
denowskim rozró¿nieniem na „malowid³o” i obraz. Oczywiœcie podzia³
ten by³ przez artystê kwestionowany. W sztuce tradycyjnej, do której
odwo³ywa³ siê polski fenomenolog, sk³adniki materialne stosowane
w malarstwie (blejtram, p³ótno i nak³adane na nie porcje pigmentu) sta-
nowi³y tylko pod³o¿e umo¿liwiaj¹ce pojawienie siê przedstawieñ rze-
czywistoœci oraz ró¿norodnych jakoœci estetycznych. Marzec nie chcia³
zajmowaæ siê estetycznymi mo¿liwoœciami zestawieñ kszta³tów i barw.
Jego Obrazy i nie-obrazy zwraca³y uwagê na problem materialnych sk³ad-
ników malarstwa. Prostok¹ty p³ócien prezentowane na wystawach by³y
niepe³ne. Brakuj¹ce fragmenty artysta dorysowywa³ na œcianie. Czasami
obraz pokazywany by³ tak, ¿e widoczna by³a równie¿ jego druga, nie
zamalowana strona. Niekiedy rogi blejtramów pojawia³y siê w oddalo-
nych czêœciach ekspozycji. Natomiast to, co uwa¿ane jest za istotê ma-
larstwa – zró¿nicowanie kszta³tów i kolorów na p³ótnie – Marzec spro-
wadza³ do jednoœci. P³aszczyznê pokrywa³ ciemn¹ mazi¹, która
powstawa³a, jak twierdzi³, ze zmieszania wszystkich kolorów. W ten
sposób zamiast prezentacji sposobów wyboru i komponowania elemen-
tów, co by³o podstaw¹ zró¿nicowañ stylistycznych w dziejach malar-
stwa, pokazywa³ stan nieokreœlonoœci powierzchni obrazu sugeruj¹cy
zakoñczenie historii sporów o sposób jej zorganizowania.

Dalszy etap twórczoœci artysty nie polega³ jednak, jak mo¿na by ocze-
kiwaæ, na porzuceniu obrazu i podjêciu dzia³añ w przestrzeni. Marzec
nie wszed³ na drogê logicznego wyprowadzania konsekwencji z urze-
czowienia dzie³a malarskiego zmierzaj¹c ku formom trójwymiarowym
lub instalacjom. Przeciwnie, skoncentrowa³ siê ponownie na p³aszczyŸ-
nie p³ótna d¹¿¹c do tego, ¿eby z osi¹gniêtej wczeœniej niezró¿nicowa-
nej materii wy³oniæ mo¿liwe sk³adniki. Nie chodzi³o ju¿ jednak o sk³ad-
niki elementarne, konieczne, czy choæby o takie, którym mo¿na by
przypisaæ trwalsz¹ wartoœæ. Marzec uzna³, ¿e p³aszczyzna obrazu zawie-
raæ mo¿e wszelkie wizerunki i zdecydowanie siê na jak¹œ z ich odmian
by³oby ograniczeniem. Podobnie jak wybór jednej gamy barwnej.

Przy pierwszym spojrzeniu p³aszczyzny obrazów artysty sprawiaj¹
wra¿enie jednolitych, jednak dok³adniejsza obserwacja pozwala zauwa-
¿yæ, ¿e wype³nione s¹ ma³ymi punktami osi¹ganymi przez pracoch³onne

nak³adanie farby akrylowej cienk¹ pa³eczk¹. Praca ta nie jest wykonywa-
na pêdzlem, gdy¿ sk³ania³oby to do szukania efektu malarskoœci i nie
pozwala³o na uzyskanie odpowiedniego stopnia nawarstwienia pigmen-
tu. Kropki maj¹ bowiem, co widaæ przy ogl¹daniu obrazu z bliska, okre-
œlon¹ gruboœæ i materialnoœæ. Nie jest to wiêc, pomimo pozornych zbie¿-
noœci, malarstwo pointylistyczne. U Moneta czy Pissarra malowanie
punktami s³u¿yæ mia³o pokazaniu ulotnoœci i zmiennoœci zjawisk obser-
wowanych w przyrodzie. U Seurata i Signaca umo¿liwia³o uzyskanie in-
tensywnoœci kolorów z³o¿onych i dawa³o wra¿enie ¿ycia na p³ótnie. W obu
przypadkach materialnoœæ obrazu ustêpowaæ mia³a wra¿eniom powstaj¹-
cym u widzów w kontakcie z dzie³em. Dlatego impresjoniœci i neoimpre-
sjoniœci zalecali zmianê wielkoœci punktów i dostosowywanie ich do roz-
miarów p³aszczyzny, na której by³y uk³adane. Tymczasem w pracach Marca
kropki s¹ konkretne, fizyczne, ogl¹dane z bliska maj¹ coœ wspólnego z ma-
larstwem materii. Odbierane z daleka dematerializuj¹ siê, daj¹c jednoczeœ-
nie efekt œciemnienia, sczernienia p³aszczyzny.

Zmiana dotyczy równie¿ kwestii uznania obrazów Marca za przed-
stawiaj¹ce lub nieprzedstawiaj¹ce. Uk³ady kropek mo¿na interpreto-
waæ na oba sposoby. Natomiast zajêcie odpowiedniej pozycji wobec
p³aszczyzn obrazów pozwala dostrzec, ¿e pewne fragmenty lœni¹, gdy¿
po³o¿ony zosta³ na nich przezroczysty werniks. Czêœci te kszta³tem
swym przypominaj¹ schematycznie ujêty r¹bek zas³ony, zarysy kru¿-
ganków pokazanych w perspektywie, dwie g³owy z profilu, chmurê,
arabski ornament itp. Z punktu widzenia kompozycyjnego sprawiaj¹
one wra¿enie sk³adników obcych wobec uk³adu kropek. W przeci-
wieñstwie do malarstwa pointylistycznego punkty barwne nie s³u¿¹
bezpoœrednio ich przedstawieniu. Jednoczeœnie zaœ Marzec podkreœla
rolê tych sk³adników figuratywnych, w nawi¹zaniu do nich ustalaj¹c
tytu³y swych prac. S¹ one przemyœlane, wyszukane, czasami enigma-
tyczne (np. Uchylaj¹c zas³onê Parrazjosa, Awerroes ucz¹cy Europê
zera, W troskliwej pamiêci nios¹c trud metafizyków). Trudno jednak
mówiæ w zwi¹zku z tym o decyzji tematycznej, d¹¿eniu do sformu³o-
wania przes³ania. Sugestie zwi¹zane z tym, co przedstawione wydaj¹
siê byæ w pewnym stopniu arbitralne. Tytu³y prac artysta umieszcza
czasami na eleganckich, mosiê¿nych tablicach zawieszonych obok
obrazów. Mog³oby to sugerowaæ, ¿e podobnie jak w przypadku dzie³
muzealnych liczy na uwzglêdnienie ich przez odbiorców. Utrudnia jed-
nak ich odczytanie. B³yszcz¹ce metalowe powierzchnie migoc¹ pod
wp³ywem œwiat³a, odbija siê w nich twarz patrz¹cego i fragmenty oto-
czenia, co w znacznym stopniu powoduje nieczytelnoœæ napisów. Ta-
bliczki jako materialne przedmioty nie stanowi¹ wiêc tylko pod³o¿a
dla umieszczonego na nich tekstu, a ze wzglêdu na swe w³aœciwoœci
konkuruj¹ z pismem, a tak¿e z obrazem. Konkurencyjnemu ujêciu
kropek i motywów przedstawionych na p³aszczyznach malarskich od-
powiada rywalizacja tablic mosiê¿nych, treœci znajduj¹cych siê na nich
napisów i pojawiaj¹cych siê odbiæ rzeczywistoœci zewnêtrznej.

Wykonane przezroczystym werniksem schematyczne zarysy kszta³-
tów wystêpuj¹ce na obrazach Marca s¹ tak delikatne, ¿e wywo³uj¹
u odbiorcy przypuszczenie, ¿e byæ mo¿e dostrzegaj¹c je ulega z³udze-
niu. Sugeruj¹ te¿, ¿e byæ mo¿e kszta³tów takich jest wiêcej, ¿e nowe
ujawni¹ siê przy zmianie punktu widzenia w stosunku do p³aszczyzny
obrazu. W zwi¹zku z tym widz przesuwa siê, wpatruje w uk³ady kro-
pek, d¹¿y do odkrycia nowych wizerunków przedmiotów. Obrazy sty-
muluj¹ ten proces, gdy¿ wystêpuj¹ce na nich punkty daj¹ siê w ró¿ny
sposób organizowaæ wzrokowo. Mo¿na wiêc powiedzieæ, ¿e ka¿dy
obraz przedstawia wszystko, zaœ od cierpliwoœci widza i jego inwencji
zale¿y, co zostanie dostrze¿one. Sugestie zwi¹zane z zarysami kszta³-
tów wykonanymi werniksem i sugestie zawarte w tytu³ach prac nale¿y
wiêc traktowaæ jako zachêtê do poszukiwañ, nie zaœ zamkniêcie mo¿-
liwoœci interpretacji czy ich ograniczenie.

D¹¿enie do ogarniêcia wszystkiego znajduje tak¿e wyraz w realiza-
cjach Marca wychodz¹cych poza malarstwo. Przyk³adem s¹ prace, gdzie
obok p³aszczyzn obrazów na œcianie umieszczane s¹ ró¿norodne przed-
mioty. Kompozycja praktycznie nie ma tu granic, mo¿e rozrastaæ siê
obejmuj¹c wiêksze lub mniejsze obszary galerii. Inspiracj¹ do powsta-
nia jednej z takich realizacji by³o Canto LX Ezry Pounda. Podobnie jak
pragnieniem amerykañskiego poety by³o ogarniêcie ca³ej klasycznej,
œredniowiecznej i nowoczesnej historii i kultury, Marzec chce przezwy-
ciê¿yæ, zdawaæ by siê mog³o, nieod³¹czn¹ od sztuki cz¹stkowoœæ.

Odniesienie do „wszystkiego” w przypadku omawianych dot¹d prac
Marca by³o kwesti¹ zwi¹zan¹ z ich interpretacj¹. Realizacje te mog³y byæ
tak¿e rozumiane inaczej. Natomiast w przypadku najnowszego cyklu sk³a-
daj¹cego siê z grafik komputerowych, do których przyklejane s¹ drobne
przedmioty i dodawane aforyzmy w³asnego autorstwa (artysta okreœla je
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Z cyklu „Obrazy i nie-obrazy” LXIV, 1997 olej, p³ótno, linia wêglem na œcianie Z cyklu „Obrazy i nie-obrazy” LVII, 1996,  olej, p³ótno, linia wêglem na œcianie

Canto LX Ezry Pounda – precyzuj¹c swoje nierozumienie, 2 x 5,5  m, Galeria DAF, Warszawa 2005

Z cyklu „Wszystko” 100 x 70 cm; wydruk, przyklejone
przedmioty 2006/07

Cykl „Obrazy tytu³owane”, Pejza¿ z hory-
zontem, 1,2  x 0,9 m,  akryl, p³ótno 2005

jako „bricollages”) mamy do czynienia z wyraŸ-
nym zaakcentowaniem omawianej tu problema-
tyki. Artysta pisze w komentarzu, ¿e ka¿da taka
praca dedykowana jest okreœlonej wizji ca³oœ-
ci, „wszystkiego”. Wydruki z³o¿one s¹ z setek
fragmentów znalezionych zdjêæ historycznych,
prywatnych, reporterskich itp. Rozmiary ich
s¹ tak ma³e, ¿e z pewnej odleg³oœci staj¹ siê
nieczytelne, przypominaj¹c nieco punktowa-
ne obrazy. Nie chodzi tu bowiem o pokazanie
konkretnego cz³owieka, rzeczy czy wydarze-
nia – o wyró¿nienie czegoœ jako szczególnie
istotnego. Z perspektywy „wszystkiego” indy-
widualna donios³oœæ nie ma znaczenia. Za to
przyklejane do powierzchni wydruków graficz-
nych przedmioty maj¹ dla Marca szczególny
sens. Znalezione zosta³y w jego mieszkaniu.
Ka¿dy, jak podkreœla artysta, ma swoj¹ histo-
riê. Jest to jednak historia dostêpna tylko dla
niego. Dla innych ludzi przedmioty s¹ obojêt-
ne, anonimowe – s¹ takie jak wszystkie inne
rzeczy. W aforyzmach wchodz¹cych w sk³ad
tych realizacji powtarza siê s³owo „wszystko”,
np. tej wiosny wszystko, nawet azalie i ama-

ranty by³y nieco ospa³e i blade; wszystko to
tylko powtórzenia, to tylko symetrie bez dna;
a jeœli poza wszystko tylko obraz kaloryfera
uniosê? Treœæ tych fraz jest ró¿norodna. Mo¿-
na tworzyæ je praktycznie w nieskoñczonoœæ.
Cechuje je wiêc swoisty autotematyzm –
mówi¹ o sensie s³owa „wszystko” przez za-
stosowanie go w potencjalnie wszystkich mo¿-
liwych kontekstach.

Czy omówione tu krótko realizacje S³a-
womira Marca wywo³uj¹ „konfuzjê” i „roz-
strojenie poznawcze”? Czy sk³aniaj¹ rozum
do „katatonii lub rejterady”? Reakcje takie
mog¹ pojawiæ siê u niektórych odbiorców.
Mog¹ oni uznaæ, ¿e dzia³alnoœæ artysty to kwes-
tionowanie wszelkich istniej¹cych systemów
artystycznych, ich ironiczne rozk³adanie, roz-
montowywanie. Uwa¿am jednak, ¿e podob-
nie jak dekonstrukcja filozoficzna mo¿e byæ
pojmowana jako chêæ odniesienia siê do tego,
co niewyra¿alne jêzykowo, twórczoœæ Marca
uznaæ mo¿na za ambitn¹ próbê artystyczne-
go zmierzenia siê ze WSZYSTKIM.

�
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Z cyklu „Œciany”, wys. 2,6 m; Socrates Sculpture Park, Nowy Jork 2000

Z cyklu „Œciany”, wys. 2,5 m; CRP Oroñsko 1995

Z cyklu „Wszystko”, 100  x 70 cm; wydruk, przyklejone przedmioty, 2006/07

Cykl „Obrazy tytu³owane”, Pejza¿ z horyzontem, 1,6 x 2,6, akryl, p³ótno, 2003
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Maszlanko wybra³ naturê. W jej otoczeniu wyrós³ i w niejMaszlanko wybra³ naturê. W jej otoczeniu wyrós³ i w niejMaszlanko wybra³ naturê. W jej otoczeniu wyrós³ i w niejMaszlanko wybra³ naturê. W jej otoczeniu wyrós³ i w niejMaszlanko wybra³ naturê. W jej otoczeniu wyrós³ i w niej
osiad³. Urodzi³ siê na wsi i ¿yje dziœ na wsi, a jego posesjaosiad³. Urodzi³ siê na wsi i ¿yje dziœ na wsi, a jego posesjaosiad³. Urodzi³ siê na wsi i ¿yje dziœ na wsi, a jego posesjaosiad³. Urodzi³ siê na wsi i ¿yje dziœ na wsi, a jego posesjaosiad³. Urodzi³ siê na wsi i ¿yje dziœ na wsi, a jego posesja
graniczy z lasem. Wprawdzie mieszka³ czas jakiœ w Wgraniczy z lasem. Wprawdzie mieszka³ czas jakiœ w Wgraniczy z lasem. Wprawdzie mieszka³ czas jakiœ w Wgraniczy z lasem. Wprawdzie mieszka³ czas jakiœ w Wgraniczy z lasem. Wprawdzie mieszka³ czas jakiœ w Warszawiearszawiearszawiearszawiearszawie
i tutaj ukoñczy³ studia. Dyplom z malarstwa robi³ u Stefanai tutaj ukoñczy³ studia. Dyplom z malarstwa robi³ u Stefanai tutaj ukoñczy³ studia. Dyplom z malarstwa robi³ u Stefanai tutaj ukoñczy³ studia. Dyplom z malarstwa robi³ u Stefanai tutaj ukoñczy³ studia. Dyplom z malarstwa robi³ u Stefana
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Buduj¹c i instaluj¹c swoje rzeŸby przestrzenne we wnêtrzach galerii i muze-
ów Maszlanko wykorzystuje prawa rz¹dz¹ce natur¹ i jej w³aœciwoœci, jak pra-
wo grawitacji, jak sprê¿ystoœæ materia³u i naprê¿ania wystêpuj¹ce w zale¿no-
œci od gêstoœci punktów zawieszania i rozpiêtoœci siatki ze Ÿdziebe³ trawy
³¹czonych tylko grudkami wosku. Kieruje siê w tych dzia³aniach doœwiadcze-
niami nabytymi przez lata praktyki. Dziergaj¹c swoje siatki-tkaniny dziennie,
w ci¹gu dziesiêciu godzin zlepia artysta ok. tysi¹ca woskowych ³¹czy, a jego
monumentalne realizacje zawieraj¹ ich ok. dziesiêciu tysiêcy. Jak pisze autor:
Ka¿da trawka jest przed u¿yciem odpowiednio przygotowana. Podlega pro-
cesowi suszenia, oczyszczania, selekcji (… ). W zale¿noœci od wymiaru
trawy u¿ywam ich do nieco innych celów; d³u¿sze (metrowe), bardziej sprê-
¿yste s¹ do budowania szkieletu konstrukcji, zaœ cieñsze, krótsze wype³-
niaj¹ formê równowa¿¹c napiêcia na powierzchni.

Te zadziwiaj¹c kszta³ty – zjawiska, które powo³uje artysta do ¿ycia, im
materialne, ulotne,  unosz¹ce siê w przestrzeni jakby same z siebie, a to niekiedy
na wysokoœæ 4 czy 5 metrów, przy d³ugoœci 10, a nawet 25 metrów, wa¿¹ po
kilkanaœcie i wiêcej kilogramów. Wydaje siê niemo¿liwe, by sama trawa i ku-
leczki wosku mog³y wytrzymaæ ciê¿ar samych siebie przy realizacji tak wielkich
rozmiarów.

Cierpliwie i pracowicie jak mrówki swoje mrowiska i korytarze czy paj¹ki
swoje misterne sieci – Maszlanko buduje swoje, równie misterne rzeŸby-insta-
lacje. Ró¿nica miêdzy dzia³alnoœci¹ artysty a wymienionymi i wszelakimi inny-
mi przyk³adami ze œwiata przyrody polega na tym, co w swej definicji upodobañ
estetycznych Immanuel Kant uzna³ za najwa¿niejszy wyró¿nik: na bezintere-
sownoœci. Wszystko, co tworzy przyroda, jakkolwiek by zdumiewa³o m¹dro-
œci¹ i piêknem, s³u¿y praktycznym celom natury. Realizacje Maszlanki nie spe³-
niaj¹ ¿adnych utylitarnych zadañ.  W tym sensie s¹ bezinteresowne.

I s¹ olœniewaj¹co urodziwe. Jest to szczególne piêkno. Jest ono tak uciszone
i dyskretne, ¿e pewnie nie dla wszystkich przystêpne. Zw³aszcza w czasach
mody na nadmiar decybeli w ka¿dej dziedzinie. Zw³aszcza w czasach – po-
wtórzmy – gdy sztuka m³odego pokolenia, do którego jeszcze wolno zaliczyæ
Maszlankê, jest w przewa¿aj¹cej swej czêœci agresywna i natrêtna, programo-
wo epatuj¹ca turpizmem, profanacj¹ wszelkich tabu czy wulgarnoœci¹ i ob-
scen¹. Na takim tle jest Maszlanko ze sw¹, jak szept subteln¹ sztuk¹, prawie
niedostrzegalny.  Jej odbiór wymaga skupienia i kontemplacji, by wmyœleæ,
wczuæ siê w ni¹ i dostrzec jej wszystkie niuanse. Przemawia ona nie tylko
wybran¹ mow¹ natury, ale te¿ swoim, osobnym jêzykiem, jêzykiem sztuki; gdy,
jak w warszawskiej realizacji Pisane na wodzie w Cysternie Wodnej Zamku
Ujazdowskiego, pó³koliœcie zwisaj¹ca quasi-tkanina czy mo¿e quasi-siatka
jest niemal lustrzanym odbiciem kszta³tu kolebkowego sklepienia wnêtrza i raz
jeszcze , w g³êbi, tym razem wypuk³a w górê, powtarza jego kszta³t w tej innej,
ulotnej materii.

To nie przypadek, ale zasada rzeŸbo-instalacji Maszlanki, ¿e s¹ one kreo-
wane w dialogu z architektur¹ wnêtrza, w którym maj¹ zaistnieæ. Architektura
jest przy tym elementem apriorycznym, trwa³ym i solidnym. Kreacja Maszlanki
stanowi jej przeciwieñstwo w swej ulotnoœci, przezroczystoœci i przemijalnoœci.
Jest budowana œwiat³em, które j¹ przenika, cieniem, które artysta tka ze Ÿdzie-
be³ wczesnych – zielonkawych, dojrza³ych – z³otych i póŸnych – z nalotem
br¹zu.

Dziêki niezwyk³oœci i urodzie konstrukcji dzie³ Maszlanki, dziêki ich imma-
terialnoœci, dziêki tajemnicy ich niepojêtej statyki i wytrzyma³oœci materia³u,
a mo¿e dziêki panteistycznie odczuwalnej w nich naturze, prace artysty  prze-
nikniête s¹ najg³êbiej pojêt¹ duchowoœci¹. S¹ zjawiskowe. Nale¿¹ do sfery
sacrum.

Tak prosto i bezpretensjonalnie definiuje artysta swoje intencje: W galerii
chcia³bym stworzyæ przestrzeñ psychologiczn¹. Widz poddany wielowar-
stwowemu dzia³aniu iloœci pozornej masy, iluzji ciê¿aru, ogromu a jedno-
czeœnie wra¿eniu lekkoœci, delikatnoœci, kruchoœci, wibracji dziesi¹tek ty-
siêcy woskowych zlepieñ z zarejestrowanymi na nich liniami papilarnymi
moich palców znajdzie, mam nadziejê swoj¹ przestrzeñ, swoj¹ szczelinê
w rzeczywistoœci.

�

Miros³aw MaszlankoMiros³aw MaszlankoMiros³aw MaszlankoMiros³aw MaszlankoMiros³aw Maszlanko, Bez tytu³u, glina ceramiczna wypalana,1989, 6 form, 1 x 0,4 m

Miros³aw Maszlanko,  Bez tytu³u, wosk, trawa leœna, pnie sosen, 2003, d³. elem. 3,18 m

Jeœli traktowaæ pojêcie kultury i natury jako przeciwstawne, to Maszlanko
bli¿szy jest tej drugiej, choæ wkracza z ni¹ w tê pierwsz¹; w koñcu jednak jest
przedstawicielem ich obu.

Maszlanko wybra³ naturê w tym sensie , ¿e jest z ni¹ w swej twórczoœci
zwi¹zany niemal wszystkim. Tworzywa do swych prac u¿ywa tylko tego, jakie
mu oferuje przyroda: Ÿdziebe³ traw i wosku, czasem gliny, kamieni polnych,
drewna, trzciny czy kopru. Wiêkszoœæ jego realizacji, zw³aszcza z ostatnich
dziesiêciu lat, o monumentalnych wymiarach, przybiera kszta³ty przywo³uj¹ce
zjawiska obserwowane w naturze jak wiry wodne czy tr¹by powietrzne (Cie-
szyn 1995, Warszawa, Kordegarda 1998 lub Jatne 2001). Pracom tworzonym
tylko dla siebie, a sytuowanym przez artystê w wolnej przestrzeni lasu, ³¹k czy
strumieni, nadaje twórca inne jeszcze i bardzo ró¿ne formy: wrzecionowate jak
kokony niektórych owadów, ³ódeczkowate jak liœcie jesienne na powierzchni
stawu (Tropy 1992, Oroñsko 1997), albo smuk³o-sto¿kowate jak sylwetki
cyprysów (Jatne 2001). Wplecione w przyrodê zdaj¹ siê integraln¹ jej czêœci¹
i przy pierwszym spojrzeniu zastanawiaj¹, czemu s³u¿¹ i czyim s¹ tworem; nie
kojarz¹ siê bowiem od razu z dzie³ami r¹k cz³owieka.

Kolejn¹ cech¹ ³¹cz¹c¹ realizacje Maszlanki z natur¹, cech¹ najistotniejsz¹, bo
dotycz¹c¹ przes³ania artysty, jest ich niemal manifestacyjna nietrwa³oœæ. Istniej¹
tylko tak d³ugo, jak d³ugo trwa ich ekspozycja w salach wystawowych lub jak
d³ugo nie rozniesie ich wiatr, nie zniszczy czy rozpuœci s³oñce, gdy ustawione s¹
w pejza¿u. Skoro wszystko w przyrodzie, co siê narodzi³o, musi te¿ umrzeæ,
a Maszlanko wybra³ naturê jako to, co mu najbli¿sze, jako niedoœcigniony wzo-
rzec i wyprowadzony z niej jêzyk przekazu – przeto tak¿e obiekty przez niego
stworzone musz¹ podlegaæ tym samym prawom nieuchronnej przemijalnoœci.
Ale te¿, jak twory przyrody, musz¹ mieæ cechy logiki i doskona³oœci rozwi¹zañ.
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1.1.1.1.1. Bez tytu³u, 1997, trawa, wosk, rozpiêtoœæ 4 m

2.2.2.2.2. Pisane na wodzie, 2005, trawa, wosk, szer. 5 m, d³. 25 m, Warszawa,
Centrum Sztuki Wspó³czesnej Cysterna. Fot. Mariusz Michalski

3. 3. 3. 3. 3. Tropy, 1988, wosk, trzcina, lód

4.4.4.4.4. Ziarna, 2003, naw³oæ zimowa, formy z trawy i wosku, d³. 3 m
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Dziœ w malarstwie wolno wszystko, ale by³y okresy, kiedy (najczêœ-
ciej ze wzglêdów religijnych)zabraniano prokurowania dwuwymiaro-
wych reprezentacji rzeczywistoœci. (Edykt kalifa Jazyda II poœrednio
wywo³a³ spory ikonoklastyczne w Bizancjum, podobne w¹tpliwoœci
podnios³a reformacja). Nigdy nikomu jednak nie przysz³o do g³owy
zwalczanie architektury, opartego na stosunkach liczbowych sztucz-
nie stworzonego œrodowiska, w którego kosmosie cz³owiek chroni³
siê przed chaosem natury. Praktycznie zastosowana geometria, mate-
rialna emanacja pitagoreizmu, czêsto nosi³a w sobie programy ideolo-
giczne bardziej ambitne i bogate ni¿ Bitwa pod Grunwaldem i takie¿
wywo³ywa³a emocje – od Hagia Sophia, przez Saint Denis, po Mu-
zeum ¯ydowskie Liebeskinda.

Wra¿enia bry³ – pisze Karolina o obrazach Feiningera. Realizacje
Sosnowskiej okreœla jako grê z percepcj¹ i emocjami widza. Jeœli roz-
patrywaæ sztukê wed³ug wykresu Alfreda Barra, to ambicja Karoliny,
aby po³¹czyæ emocje i intelekt jest prób¹ pogodzenia dziedzictwa Pi-
cassa ze spuœcizn¹ Matissa, jak czyni³ to Rothko. Kiedy patrzê na obra-
zy Karoliny, przypomina mi siê Agnes Martin, jej malarstwo i to, co
mówi³a o „uczuciach abstrakcyjnych”. Stanach emocjonalnych, któ-
rych okreœlenie nie przychodzi ³atwo, które pojawiaj¹ siê bez przyczy-
ny i bez powodu te¿ znikaj¹, kiedy intensywnoœæ odczuwania nas sa-
mych przez nas samych, naszych doznañ i jaŸni eskaluje tak dalece, ¿e
zdaje siê nam, ¿e ca³y œwiat dookólny znik³, straci³ znaczenie, zostali-
œmy sami, w dodatku zamkniêci w œrodku naszego postrzegania. Stany,
kiedy ju¿ nie œwiat zewnêtrzny, ale sami dla siebie stajemy siê zadzi-
wiaj¹cym przedmiotem badañ.

Ka¿demu, kto dokona najogólniejszego przegl¹du przedmiotów ludz-
kiego poznania, wyda siê czymœ oczywistym, ¿e s¹ nimi albo rzeczywis-
te idee maj¹ce postaæ wra¿eñ zmys³owych, albo takie jakie postrzega
siê skupiaj¹c uwagê na uczuciach i czynnoœciach umys³u; albo wresz-
cie idee utworzone przy pomocy pamiêci i wyobraŸni (...)1.George Ber-
keley s³usznie spostrzegaj¹c, ¿e nasze wra¿enia nie tkwi¹ w rzeczach,
które je wywo³uj¹, ale wy³¹cznie w nas samych (ból nie jest w³aœciwoœci¹
ognia, smak nie zawiera siê w jab³ku) upewni³ siê, ¿e œwiata zewnêtrzne-
go nie ma w wcale, jest tylko George Berkeley i przygody jego umys³u. To
skupienie na w³asnych ideach i doznaniach, odciêcie doznañ i myœli od
ich realistycznych Ÿróde³, badanie w oderwaniu od przyczyn, wg przy-
wo³anego tu Berkeleya nie istniej¹cych faktycznie w rzeczywistoœci, a tyl-
ko w naszych umys³ach i znikaj¹cych zawsze, kiedy przestajemy na nie
patrzeæ, o nich myœleæ, ustanawia nasz¹ autoœwiadomoœæ istnienia. Spra-
wia, ¿e czujemy to, ¿e jesteœmy, ³¹czy uczucie ze œwiadomoœci¹, a wiêc:
emocje z intelektem. Myœlê, ¿e o tym myœli Agnes Martin, kiedy mówi
o uczuciach abstrakcyjnych.

Karolina zna morze. Jeœli jest tu co znaæ. Linia horyzontu, dwie rów-
noleg³e p³aszczyzny. Obraz, który robi wra¿enie pustego, ale przez to
przyci¹ga wzrok bardziej. Sam na sam z morzem. Tak jakby ca³y œwiat
zewnêtrzny znikn¹³, jakbyœmy przestali widzieæ i czuæ cokolwiek inne-
go poza w³asn¹ œwiadomoœci¹. Wsadziæ œwiat ca³y do œrodka naszej g³o-
wy, aparatu percepcyjnego, zassaæ, pozostawiaj¹c na zewn¹trz pustyniê

(morze), pustkê. Zmieœci siê, bo to tylko doznania, proste i nieliczne
jeœli odrzuciæ ca³¹ komplikacjê bogactwa powoduj¹cych je przyczyn.
Pozornych zreszt¹ i istniej¹cych tylko z³udnie.

Morze jest opuszczone i samotne – takie s³owa Feiningera przywo-
³uje Karolina. W jego obrazach œwiat, choæ ujêty rygor geometrii,
mrzy i zanika, jak odbicie w tafli morza, jakby zalewany, niewyraŸny,
niejednoznaczny. Subiektywny, akcydentalny, zanikaj¹cy. Niemate-
rialny. Wzglêdnoœæ naszych wra¿eñ wzrokowych jest dla Berkeleya
kolejnym dowodem na nieistnienie materii – wystarczy spojrzeæ, co
dzieje siê z konkretn¹ rzecz¹, kiedy zanurzaæ j¹ powoli w wodzie,
jak zmieniaj¹ siê jej w³aœciwoœci, wygl¹d. Kubizm odkrywa, ¿e ta
sama rzecz widziana z dwóch ró¿nych miejsc to nie ta sama rzecz.

Artystka umieszcza w pustej przestrzeni bry³ê szeœcianu, która
zanika, gubi siê w jasnoœci z jednej i rzuca cieñ z drugiej strony.
Pozorny jednak, bo to cieñ kuli, nie szeœcianu. Ulegamy z³udzeniu,
cieñ jest akcydensem, zmienia proporcje w zale¿noœci od umiejsco-
wienia Ÿród³a œwiat³a, jest ró¿ny za ka¿dym razem, choæ jego przy-
czyna jedna i ta sama. To dlatego Grecy szybko przestali ufaæ temu,
co widz¹, zawierzyli liczbom, proporcji. Ogo³ocili œwiat z emocji,
przypadku. Czy Karolina ogo³aca œwiat? Te struktury czêsto s¹ lo-
giczne , ale zawsze prawie zaburzone. Rzadko jednoznaczne. Prze-
nikaj¹ siê. Nie ustalaj¹ naszej wiedzy, nie porz¹dkuj¹ przestrzeni,
jak to przystoi liczbie. Jedynym mo¿e œcis³ym, sta³ym punktem od-
niesienie jest horyzont, uspokajaj¹cy kompozycjê i wprowadzaj¹-
cy o¿ywcz¹ kontrê b³êkitów. Sk¹d on siê bierze? Sk¹d te pejza¿o-
we przyzwyczajenia? Karolina czuje morze. Œwiadczy o tym
równie¿ gama, ograniczona, bliska monochromatyzmowi, skupio-
na na budowaniu wra¿enia bry³y, surowa paleta betonów, piasku
i wody, ¿ywio³u morza i architektury. Uroda surowa, ch³odna, es-
tetyka wymagaj¹ca, lecz poci¹gaj¹ca. Choæ jakoœci pierwotne –
rozci¹g³oœæ i kszta³t – s¹ tu wa¿niejsze, kolor (akcydens) nie jest
zaniedbany, owszem – skupiony. Ale nie emocjonalny. Emocja jest
w kszta³tach.

Kiedy Freedberg skar¿y siê w Potêdze wizerunków na zbyt
ch³odn¹ recepcjê przedstawieñ przez wspó³czesnego cz³owieka,
zdystansowan¹ i pozbawion¹ dos³ownoœci (równie¿ za spraw¹
telewizyjnej i prasowej „nadprodukcji obrazów”) reakcjê na ob-
razy najbardziej nawet realistyczne i dos³owne, na wyrugowanie
skrajnie emocjonalnych reakcji z pogranicza magii, religii poza
obszar kultury wysokiej, Karolina chce, aby naszymi uczuciami
targa³a abstrakcja i geometria. Nie jest to ju¿ jednak ta sama
geometria, która ongiœ s³u¿y³a do mierzenia i porz¹dkowania.

Karolina zdaje siê odkrywaæ drug¹ naturê geometrii. W jej
obrazach, jak w realizacjach Libeskinda i jeszcze bardziej So-
snowskiej, rygory bry³y staj¹ siê opresj¹ niemal. Geometria nie
jest narzêdziem porz¹dkowania, wrêcz przeciwnie, wyzwala jak¹œ
autodestrukcjê, komplikuje siê, wik³a, zaburza przejrzystoœæ i po-
rz¹dek, staje nieprzyjazna. Nie ma ju¿ dok¹d uciec przed nie-
przyjaznym chaosem natury, architektura sama staje siê cha-
osem. Czy staje siê natur¹?

Lionel Feininger obserwowa³ i zachwyca³ siê natur¹, by prze-
kszta³caæ j¹ w porz¹dek-kosmos. Sosnowska odwraca sytuacje,
zaburza geometriê, wprowadza w ni¹ na powrót element nieprze-
widywalnoœci (jak na Biennale Weneckim 2007, jak w realizacji
w MoMA w 2006). Efekt jest zaskakuj¹co podobny. Porz¹dek
objawia swój potencja³ chaosu, natura zaœ obrana z chwilowych
okolicznoœci staje siê estetyczna i przewidywalna.

Czy jest coœ bardziej abstrakcyjnego uporz¹dkowanego ni¿
spokojne morze?

A coœ bardziej nieprzewidywalnego ni¿ wzburzone morze?

�

1 George Berkeley, Traktat o zasadach ludzkiego poznania, Kraków 2006.
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� Przemiana, 2007, akryl na p³., 140 x 100 cm � Wynikania, 2007, akryl na p³., 200 x 140 cm
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cy uniwersum. Los zrz¹dzi³, ¿e czêsto spotyka³em siê i wspó³pracowa-
³em z tym poszukuj¹cym twórc¹.

W drugiej po³owie lat siedemdziesi¹tych wielokrotnie zaprasza³em
m³odego Witolda Liszkowskiego do udzia³u w wystawach Sztuki eks-
tremalnej realizowanych przez galeriê Permafo w Poznaniu, Szczeci-
nie, Warszawie i Wroc³awiu. Pokazywa³ w ramach tych prezentacji
szokuj¹ce sekwencje fotograficzne twarzy mê¿czyzn i kobiet w stanie
gniewu i euforii, nieokreœlonego uniesienia w trakcie ³agodnych ges-
tów pieszczot oraz brutalnoœci. Te wieloznaczne struktury fotograficz-
ne, nazwane przez Liszkowskiego „Sztuk¹ osobist¹”, mia³y p³ynn¹
i transformacyjn¹ sk³adniê, stanowi¹c¹ rejestracjê odbywaj¹cych siê
przed kamer¹ fotograficzn¹ intymnych performances. Przyjêcie takiej
metody pozwoli³o autorowi pokazanie harmonijnego przenikania siê
delikatnoœci w gwa³townoœæ, przyjemnoœci w ból, mi³oœci w nienawiœæ.
To, co szokowa³o i zastanawia³o w tych realizacjach. to precyzyjne
i spójne prezentowanie sprzecznych gestów, zachowañ i odczuæ w re-
jestracyjnej, jednorodnej formie. M³ody artysta uœwiadamia³ nam za
poœrednictwem osobistych form zawi³oœci naszej intymnej i skrywa-
nej psychiki, tworzy³ szczere i ekspresywne gesty, zapisane w precy-
zyjne i konceptualne struktury wizualne.

Z du¿ym zaciekawieniem obserwowa³em powstaj¹ce pod koniec
lat siedemdziesi¹tych realizacje nazwane przez artystê „Pytaniami”,
by³y to zarówno prace fotograficzne, jak równie¿ wielostrukturalne
aran¿acje, przybieraj¹ce niejednokrotnie formê zaaran¿owanych po-
koi, sto³ów, przezroczystych pomieszczeñ, artystycznych sektorów i in-
nych przestrzennych instalacji. W tym okresie Wroc³aw têtni³ i ¿y³
w rytmie o¿ywczych eksperymentów i poszukiwañ artystycznych zwi¹-
zanych z dzia³aniami i ideami „Sztuki pojêciowej i mentalnej” oraz
licznymi festiwalami „Sztuki otwartej”. W takim kontekœcie od 1977
roku Liszkowski dzia³a³ w grupie samokszta³ceniowej „Sztuka i Teo-
ria”, której cz³onkami byli obecnie wybitni re¿yserzy i realizatorzy
filmowo-telewizyjni Maria Zmarz-Koczanowicz i Andrzej Sapija. Gru-
pa wydawa³a zeszyty o tej samej nazwie, w których zamieszczali swoje
teksty m.in.: Grzegorz Dziamski, Bogus³aw Jasiñski, Anna Kutera, Ro-
muald Kutera, Jan Kurowicki, Natalia LL, Andrzej Lachowicz, Witold
Liszkowski, Lech Mro¿ek, Andrzej Sapija, Stanis³aw Urbañski.

W swoich „Pytaniach” autor pos³ugiwa³ siê wielokrotnie cytatami i od-
niesieniami do myœli filozoficznej, estetycznej, korzysta³ z dokonañ miê-
dzynarodowej awangardy, próbowa³ przenikaæ sens i status sztuki wspó³-
czesnej. W latach 1979-1981 zrealizowa³ liczne uliczne prezentacje,
prowadz¹c swoisty dialog z publicznoœci¹ i wspó³pracuj¹cymi twórcami.
Dzia³ania te by³y procesualnym zjawiskiem, rozgrywanym jednoczeœnie
w wielu sektorach i przestrzeniach artystycznych. Przewodnikiem po tym
specyficznym, odmiennym i wielowarstwowym œwiecie by³ artysta, duch
poszukuj¹cy, kreatywny i twórczy, pragn¹cy komunikowaæ siê ze œwiatem
i innymi ludŸmi za poœrednictwem jêzyka sztuki.

Niektóre interdyscyplinarne pokazy przeradza³y siê w osobliwy para-
teatr, nazywany przez autora „Wspó³czesnoœci¹”, strukturê otwart¹,
zamierzon¹ i zaprogramowan¹ przez autora, jak i spontaniczn¹ i im-
prowizowan¹, bêd¹c¹ wspóln¹ kreacj¹ wielu twórców oraz aktywnych
widzów. Celem tych projektów by³o prezentowanie odmiennych i al-
ternatywnych sposobów myœlenia i pojmowania œwiata, twórczoœci
i sztuki. Realizacje te mia³y za cel postawienie zasadniczych pytañ,
kim ma byæ artysta i czym ma byæ sztuka w postkonceptualnej i po-
awangardowej rzeczywistoœci artystycznej. M³ody i zapalczywy artys-
ta widzia³ w sztuce przysz³oœci strukturê otwart¹, nastawion¹ na wie-
lokulturowy dialog miêdzyludzki, prezentuj¹cy i akceptuj¹cy ró¿nice
i odrêbnoœci kulturowe i cywilizacyjne. Tak pojêty poszukuj¹cy twór-
ca, nastawiony na zadawanie pytañ, dialog i rozmowê z drugim cz³o-
wiekiem, to artysta kreatywny, ³¹cz¹cy dzia³ania racjonalne i intelek-
tualne z improwizacj¹ i ekspresj¹. To zarówno kszta³c¹cy siê myœliciel,
jak i wizjoner wierz¹cy g³êboko w potêgê jednostkowej wyobraŸni
i intuicji. W swoich licznych realizacjach Liszkowski wielokrotnie po-

Witold LiszkowskiWitold LiszkowskiWitold LiszkowskiWitold LiszkowskiWitold Liszkowski, Struktury osobiste, 2006, BWA Wroc³aw

Dla niego najwa¿niejsza jest jednostka, odrêbna, odmienna i wyj¹t-
kowa, pe³na tajemnic, zagadek, konfliktów i dylematów. Autor niejed-
nokrotnie uœwiadamia nam, ¿e twórczoœæ i ¿ycie nasze to z³o¿ony,
trudny do przewidzenia proces, pe³en wzlotów, jak i upadków, a nasza
jednostkowa to¿samoœæ i odrêbnoœæ powinna stanowiæ dla nas war-
toœæ pierwsz¹ i podstawow¹. Ten niespokojny i pe³en w¹tpliwoœci twór-
ca, zmusza nas do myœlenia i stawiania sobie pytañ o sens istnienia,
o nasze uwik³anie w czas i przestrzeñ, o istotê sztuki i niemo¿noœæ
przenikniêcia uniwersum. Indywidualizm tego artysty oparty jest o
przeœwiadczenie pierwszeñstwa tego, co poszczególne i niepowtarzal-
ne, jedyne i wyj¹tkowe, przynale¿ne do œwiata sztuki i ludzkiej
twórczoœci. Liszkowski poprzez jêzyk sztuki pragnie poznaæ samego
siebie, poniewa¿ uwierzy³, ¿e dotrze do swoistego gestu, sobie przyna-
le¿nej ekspresji, wizualnego i mentalnego Ÿród³a, stanowi¹cego istotê
jego artystycznej duszy. Jego egzystencjalizm to artystyczna spowiedŸ,
próba szukania w dzisiejszym œwiecie podobnie myœl¹cych i czuj¹-
cych twórców i widzów. Aby nawi¹zaæ wartoœciowy i interesuj¹cy dia-
log z drugim cz³owiekiem, nale¿y wnikliwie rozpoznaæ samego siebie,
nie z powodu egoizmu i narcyzmu, lecz z szacunku dla swojego partne-
ra, rozmówcy i widza. To w nas samych jest Ÿród³o prawdy, ogrom
potencjalnej wiedzy, obszar ledwie przeczuwalny, a jeszcze nie odkry-
ty. Dlatego autor ten mówi o sobie, ¿e wêdruje po omacku, ¿egluje
w nieznane bez przyrz¹dów nawigacyjnych, próbuje dotkn¹æ tajemni-
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s³ugiwa³ siê skreœleniami swoich poprzednich dokonañ, elementami
p³on¹cymi oraz swoistymi artystycznymi stosami, przewiduj¹c zapewne,
jak s¹dzê, ró¿ne zawirowania, potkniêcia i upadki swojej twórczoœci.

Wiele nieprzychylnych zdarzeñ egzystencjalnych spowodowa³o, ¿e
twórca ten zamilk³, wycofa³ siê i popad³ w artystyczny niebyt. Spotka-
³em go ponownie w 1993 roku i wyrazi³em swój niepokój i zdziwienie
jego zniechêceniem i brakiem wiary w siebie i sztukê. Po nied³ugim
czasie znowu zacz¹³ aktywnie tworzyæ, maluj¹c figuratywne kompozy-
cje, nawi¹zuj¹ce wprost do zdarzeñ i przypadków z w³asnego ¿ycia.
Obrazy te to ekspresyjne i odrealnione sekwencje mieszaj¹ce prze-
sz³oœæ z teraŸniejszoœci¹, których bohaterami s¹ wizerunki artysty i jego
¿ony Ma³gorzaty. Skomplikowana i niejednoznaczna wymowa tych
prac sugeruje dramatyczny i pe³en napiêcia zwi¹zek tych ludzi, w którym
elementy mi³oœci przeplataj¹ siê z cierpieniem, krzykiem i niepokojem.
Realizacje te to wielkoformatowe i wielobarwne obrazy bêd¹ce p³yn-
nym przenikaniem wielu stylistyk i form malarskiego zapisu. Intencjo-
nalnie jest to powrót do realizowanej w przesz³oœci „Sztuki osobis-
tej”, jednak w diametralnie innej formie i z u¿yciem innych narzêdzi.

Z zainteresowaniem obserwowa³em ewolucjê i metamorfozê arty-
sty, który po okresie swoistej figuratywnej malarskiej spowiedzi, zacz¹³
radykalnie ograniczaæ œrodki formalne, redukuj¹c koloryt do czarno-
-bia³ej barwy oraz linii i kreski, podniesionej do rangi podstawowego
budulca dzie³a artystycznego. Œwiadome przyjêcie takiej metody po-
zwoli³o artyœcie na stworzenie rozpoznawalnej linearnej stylistyki, któr¹
stosuje Liszkowski w ró¿nych kontekstach, prowadz¹c swoj¹ artys-
tyczn¹ grê z czasem i przestrzeni¹. Tworzy cykle otwarte i rozrastaj¹ce
siê przestrzennie, pokrywaj¹c swoimi strukturami œciany, sufity i pod-
³ogi w Galeriach Sztuki i w realizowanych przez siebie artystycznych
pomieszczeniach, obleka swoj¹ sztuk¹ kubatury architektoniczne
i ekologiczne w trakcie swoich monumentalnych projekcji „Sztuki zja-
wiskowej” oraz rozwija we wszystkich kierunkach malowan¹ od wielu
lat modu³ow¹ i samosterown¹ strukturê osobist¹. To, co wspólne dla
tych realizacji, to próba stworzenia ci¹g³ych, p³ynnych i transparent-
nych, artystycznych zapisów w³asnej energii wewnêtrznej, powo³anie
magicznych i podmiotowych rytów, znaczenie osobistego, niepowta-
rzalnego œladu za poœrednictwem przyjêtej i wykreowanej przez arty-
stê metody. Sztuka zjawiskowa to efemeryczna instalacja malarsko-
œwietlna, synteza wysy³anych przez artystê sygna³ów i otaczaj¹cej go
przestrzeni, to jednoœæ sztuki autora ze œwiatem zewnêtrznym. Lisz-
kowski nie korzysta z p³askich ekranów, lecz rzutuje swoje obrazy
bezpoœrednio na naturê i architekturê, tworzy abstrakty wizualne, nie-
powtarzalne i ulotne, bêd¹ce sztuk¹ zjawisk, które mo¿na projekto-
waæ i kreowaæ nie znaj¹c ich kszta³tu ostatecznego. Te multiwizyjne

pokazy to spójny i ca³oœciowy splot zjawisk optycznych i fizycznych
z intuicj¹ i wyobraŸni¹ twórcy. Naturalnym ekranem i podobraziem
dla tak pojêtych projekcji jest powierzchnia stawu, faktura liœci na
drzewach, bruzdy ziemi, kubatura schodów, architektura nawy koœ-
cielnej, ruiny dawnej budowli oraz inne konteksty przestrzenne prze-
znaczone do zrealizowania projekcji „Sztuki zjawiskowej”.

Dla Liszkowskiego wszystko mo¿e staæ siê ekranem i powierzchni¹
jego sztuki, zarówno karton, p³ótno jak i pod³oga, sufit, ziemia, tafla
wody i lodu, ogieñ i k³êby dymu, twórca wybiera i znajduje p³aszczy-
zny i konteksty przestrzenne które obleka swoimi malarsko-rysunko-
wymi strukturami. Jego twórczoœæ to automatyczne i spontaniczne
zapisy wewnêtrznej energii, wibruj¹ce i spl¹tane linie, mg³awice kre-
sek i mikroelementów, to p³ynny jednostkowy kosmos w którym wiele
motywów i odniesieñ wzajemnie wspó³istnieje, tworz¹c linearn¹ i har-
monijn¹ ca³oœæ. Strukturalnie te olbrzymie, modu³owe i rozrastaj¹ce
siê obrazy przypominaj¹ biologiczne wnêtrza, migotliwe twory orga-
niczne, bli¿ej nieokreœlone pejza¿e oraz widoki miast ogl¹dane z per-
spektywy lotu ptaka. Autor próbuje uchwyciæ teraŸniejszoœæ, chwilê
i moment ekspresji, zapisaæ to, co niepowtarzalne i jedynie jemu przy-
nale¿ne, na olbrzymich p³aszczyznach. „Struktury osobiste” to reali-
zacje otwarte oraz kompozycje zamkniête, poddane rygorom geome-
trii, to wpisywanie osobniczej ekspresji i energii w ko³a i krêgi, próba
porz¹dkowania spontanicznej ekspansji wizualnej w elementarne znaki
geometryczne. Wzajemne przenikanie siê obrazów z ruchomymi pro-
jekcjami, kompozycji domkniêtych i skoñczonych z projektami wiel-
koformatowymi i otwartymi, tworzenie przestrzeni i pomieszczeñ ma-
larskich, nak³adanie w³asnych struktur wizualnych na byty ekologiczne
i architektoniczne to próba wykreowania dzie³a z³o¿onego, racjonal-
nego i spontanicznego równoczeœnie, jednocz¹cego w jedn¹ ca³oœæ
ró¿ne formy ekspresji i jêzyki sztuki. Autor bezustannie pyta o granice
i sens sztuki, podró¿uje bez przyrz¹dów nawigacyjnych, penetruj¹c
wielorakie formy artystycznej wypowiedzi, prowadz¹c swoist¹ grê ze
sztuk¹ i niemo¿noœci¹ odgadniêcia tajemnicy uniwersum.

Obrazy Liszkowskiego s¹ dla mnie mikroskopowym zwierciad³em
duszy autora, który uwierzy³, ¿e od zag³ady i katastrofy semantycznej
mo¿e go uratowaæ sztuka. ¯arliwa wiara w potêgê sztuki jest buduj¹-
cym przyk³adem drogi od niebytu do czystej sztuki. Sam fakt precyzyj-
nego zape³niania ogromnych p³ócien znakami jest rodzajem ekspiacji
za stracony czas. Sztuka jest dla Liszkowskiego zwyciêstwem nad w³a-
snymi s³aboœciami, pozwala mu odkrywaæ samego siebie, penetrowaæ
nieznane œwiaty, dr¹¿yæ istotê i sens ¿ycia. Jestem g³êboko przekona-
ny, ¿e aktywnoœæ artystyczna Liszkowskiego zostanie zauwa¿ona i za-
owocuje sukcesem.   �

Witold LiszkowskiWitold LiszkowskiWitold LiszkowskiWitold LiszkowskiWitold Liszkowski, Struktury osobiste, tech. w³asna, 300 x 200, 2002 Witold Liszkowski, Struktury osobiste, akryl, 2003, 150 x 100 cm
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fot.:  Cz. Chwiszczuk, Wfot.:  Cz. Chwiszczuk, Wfot.:  Cz. Chwiszczuk, Wfot.:  Cz. Chwiszczuk, Wfot.:  Cz. Chwiszczuk, W. Liszkowski, K. Saj. Liszkowski, K. Saj. Liszkowski, K. Saj. Liszkowski, K. Saj. Liszkowski, K. Saj

1. Sztuka zjawiskowa, Projekcja, Wratislavia Cantans, Wroc³aw, 1996
2. Sztuka zjawiskowa, Zamek Janowiec, 2000
3. Sztuka zjawiskowa, Koœció³ Garnizonowy, Wroc³aw, 2007
4. Sztuka zjawiskowa, Browar Mieszczanski, Wroc³aw, 2004
5. Sztuka zjawiskowa, Projekcja, Czechy, 2003
6. Sztuka zjawiskowa,  Wroc³aw, 1996
7. Sztuka zjawiskowa, Koœció³ Garnizonowy, Wroc³aw, 2007
8. Sztuka zjawiskowa, Galeria Arsena³, Bia³ystok, 1999
9. Wspólna przestrzeñ, z udzia³em Dominiki Zamary, GSN Gorzów Wlkp, 2008
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wania, kontrastów form czy barw, lecz wynikaj¹cej z bezruchu i sku-
pienia. To rzeŸby, obok których trudno jest przejœæ obojêtnie, wymu-
szaj¹ce przystaniêcie i zadumê.

Artysta chêtnie zestawia podobne formy w wiêksze, zrytmizowane
grupy kompozycyjne, intensyfikuj¹c i modyfikuj¹c tym samym walory
artystyczne, formalne i ideowe. W kompozycjach z³o¿onych z kilku
podobnych elementów ujawniaj¹ siê nowe wartoœci symboliczne, eks-
presyjne i treœciowe. Dochodzi w nich czy to do niezwyk³ego po³¹cze-
nia spokoju i pe³nego swoistej determinacji, posuwistego ruchu (Marsz
z 2005 roku) czy te¿ do „dialogu” ³¹cz¹cego zadumê z napiêciem (Mo-
dlitwa z 2003 roku).

Obok rzeŸb o zwartej, pe³nej formie Stanis³aw Brach tworzy tak¿e
kompozycje „a¿urowe”, zbudowane z uk³adów kratownic, oddzia³uj¹-
ce zarówno rytmik¹ samego uk³adu i pewn¹ powtarzalnoœci¹ jego ele-
mentów, jak i zmieniaj¹c¹ siê, w zale¿noœci od zmiany miejsca patrzenia
form¹. Ten szczególny sposób budowy rzeŸby dodatkowo dynamizuje
statyczn¹ postaæ. Ekspresji przydaje jej równie¿ kontrast pomiêdzy
ciê¿k¹, pe³n¹ form¹ g³owy, a a¿urowym korpusem (Cztery z 2005 roku).
W ostatnim czasie artysta eksperymentuje z rzeŸbami du¿ych rozmia-
rów. To rozbudowane, a¿urowe formy, których powstanie poprzedza
analiza praw statyki i wytrzyma³oœci materia³u ceramicznego, a wiêc
w których obok wartoœci artystycznych równie wa¿na jest konstrukcja.

Stanis³aw Brach przywi¹zuje du¿e znaczenie do technologicznej
strony swych prac, nie epatuje jednak „sztuczkami technicznymi”.
W jego rzeŸbach materia nigdy nie dominuje nad form¹, lecz j¹ dope³-
nia, dziêki czemu dochodzi do pe³nej symbiozy materia³u, formy i treœ-
ci. Wyj¹tkowe opanowanie procesów technologicznych i powi¹zana
z nim wra¿liwoœæ na wartoœci kolorystyczne i fakturalne, najpe³niejszy
wyraz otrzymuj¹ w obrazach i p³askorzeŸbach ceramicznych. Wiele
z nich to kompozycje sakralne, przeznaczone do koœcio³ów, a wiêc
charakteryzuj¹ce siê realizmem i czytelnoœci¹ przedstawienia (Œw. Jó-
zef Kalasancjusz z 2003 roku), inne jedynie odwo³uj¹ siê do tematyki
biblijnej, co pozwala na bardziej schematyczne, niemal abstrakcyjne
ujêcie tematu (Wie¿a Babel z 2000 roku). Brach zestawia swe „obra-
zy” z kilku p³yt, w czym mo¿na dostrzec inspiracje metod¹ opraco-
wan¹ w pocz¹tku lat 60. XX wieku przez Boles³awa Ksi¹¿ka. Podczas
nauki w technikum ceramicznym m³ody Brach kilkakrotnie spotyka³
siê z ³ysogórskim Mistrzem i te spotkania z pewnoœci¹ pozostawi³y
œlad w jego wra¿liwoœci i pojmowaniu materia³u. W swych obrazach
i p³askorzeŸbach ceramicznych Stanis³aw Brach wykorzystuje olbrzy-
mie mo¿liwoœci techniczne tkwi¹ce w ceramice, dziêki czemu uzysku-
je efekty niemo¿liwe do otrzymania w innym materiale. W pracach
tych nie ma nic ze spokoju i œwiadomego prymitywizowania dostrze-
galnego w dzie³ach rzeŸbiarskich, to kompozycje o zupe³nie innym
charakterze i innym rodzaju ekspresji. Ceramiczne p³askorzeŸby Bra-
cha to czêsto dynamiczne, wieloplanowe uk³ady, o impresyjnie opra-
cowanej, jakby rozedrganej powierzchni, wykorzystuj¹ce kontrasty
barw i faktury. Artysta znakomicie zestawia fragmenty g³adkie i dro-
biazgowo opracowane, wykorzystuje walory reliefu i spêkania po-
wierzchni, w jego ceramicznych obrazach czêsto pojawiaj¹ siê mniejsze,
b¹dŸ wiêksze fragmenty o fakturze p³ótna (Ziemia z cyklu „¯ywio³y”
z 2005 roku). W sugestywny sposób operuj¹c ograniczon¹ palet¹ barw,
kontrastuje czerñ i biel, wprowadza akcenty z niezwykle charaktery-
stycznej, mocnej czerwieni (Bez tytu³u z 2004 roku). Brach chêtnie
tworzy tak¿e obrazy monochromatyczne, wyzyskuj¹c w nich do mak-
simum fakturalne w³aœciwoœci powierzchni i wynikaj¹ce z nich ró¿ni-
ce w za³amywaniu œwiat³a (Dwie drogi z 2005 roku). Wœród najcie-
kawszych prac Stanis³awa Bracha warto wymieniæ obrazy Tarnowscy
¯ydzi z 2003 roku, za który artysta otrzyma³ III Nagrodê Marsza³ka
Województwa Ma³opolskiego, oraz cztery niezwykle sugestywne kom-
pozycje z 2005 roku tworz¹ce cykl „JeŸdŸcy Apokalipsy”.

Stanis³aw Brach czerpie tematy do swych prac przede wszystkim
z Biblii i z otaczaj¹cej rzeczywistoœci, inspiruj¹ go tak¿e historia, mi-
tologia i wydarzenia wspó³czesne. W wielu kompozycjach mo¿na siê
wiêc doszukaæ znaczeñ metaforycznych czy symbolicznych. Pisz¹cy
na temat twórczoœci Bracha wielokrotnie podkreœlali, ¿e jej podstawo-
wym tematem jest cz³owiek, jego wnêtrze, psychika, duchowoœæ. Cz³o-
wiek ¿yj¹cy „tu i teraz”, przygnieciony brzemieniem codziennoœci,
poddany ciœnieniu rzeczywistoœci, borykaj¹cy siê z otaczaj¹cym œwia-
tem, a niekiedy z niego wyobcowany, skupiony na swym wnêtrzu. Ucie-
leœnieniem tych doznañ jest postaæ-symbol o charakterystycznie spusz-
czonej g³owie. Motyw niemal od pocz¹tku pojawiaj¹cy siê w twórczoœci
Bracha, wystêpuj¹cy w jego rzeŸbie, malarstwie i rysunku, który mo¿-
na niejako uznaæ za „znak rozpoznawczy” artysty. To postaæ zastyg³a
w bezruchu, a zarazem pe³na ukrytego, wewnêtrznego ¿ycia. Ten du-
alizm tkwi¹cy w cz³owieku widoczny jest tak¿e w twórczoœci artysty.

�

Stanis³aw BrachStanis³aw BrachStanis³aw BrachStanis³aw BrachStanis³aw Brach, CZTERY, ceramika – glina szamotowa, 140 x 140 x 100, 2005

RzeŸb¹ i p³askorzeŸb¹ z ceramiki zainteresowa³ siê tak¿e Stanis³aw
Brach, artysta nale¿¹cy do najciekawszych i najbardziej twórczych
osobowoœci wœród m³odego pokolenia krakowskich rzeŸbiarzy. Brach
w pe³ni wykorzystuje swe rzeŸbiarskie i akademickie przygotowanie
(dyplom na krakowskiej ASP w 2000 roku), ma jednak tê przewagê nad
innymi artystami tworz¹cymi w materiale ceramicznym, ¿e wczeœniej
ni¿ inni pozna³ jego w³aœciwoœci, uczy³ siê bowiem w technikum cera-
micznym w £ysej Górze. Zrozumienie materia³u wynikaj¹ce ze znajo-
moœci procesów technologicznych i przekonanie o tkwi¹cych w nim
wyj¹tkowych mo¿liwoœciach plastycznych sprawi³y, ¿e ceramika sta³a
siê g³ównym i podstawowym materia³em w dzia³alnoœci artystycznej
Stanis³awa Bracha, a m³odzieñcze doœwiadczenia i inspiracje wyniesio-
ne z £ysej Góry wci¹¿ s¹ dostrzegalne w jego dojrza³ej twórczoœci.

Rozwijaj¹ca siê na przestrzeni ostatnich niespe³na dziesiêciu lat
twórczoœæ Stanis³awa Bracha, mimo widocznych poszukiwañ, wyraŸ-
nego rozwoju artystycznego i charakteryzuj¹cego j¹ dualizmu, jest nie-
zwykle konsekwentna. Artysta wie, do jakiego celu zmierza, modyfi-
kuje jedynie œrodki, za pomoc¹ których do niego d¹¿y i w twórczy
sposób rozwija wypracowane wczeœniej schematy. Jego prace – wyko-
nane z ceramiki rzeŸby i p³askorzeŸby – nosz¹ wyraŸnie rozpoznawal-
ne, indywidualne piêtno.

Niektóre – zw³aszcza wczeœniejsze – rzeŸby Stanis³awa Bracha, przy
zwartej formie charakteryzowa³a wyrazista, bogata, niemal reliefowa
faktura. Ju¿ wówczas pojawia³y siê jednak w jego twórczoœci cechy,
które wkrótce zaczê³y dominowaæ: d¹¿enie do syntezy i prostoty oraz
rezygnacja z eksponowania rozbudowanych walorów fakturalnych na
rzecz jedynie delikatnie opracowanej, b¹dŸ wyg³adzonej powierzchni
(G³owa I tak¿e z 2000 roku). Wiêkszoœæ rzeŸb Stanis³awa Bracha to
prace zwarte, uproszczone, syntetyczne, lekko zgeometryzowane, o wy-
wa¿onych proporcjach, spokojnych liniach i wyrazistych konturach,
a jednak pe³ne ekspresji. Ekspresji uzyskanej nie za pomoc¹ przeryso-
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Z cyklu „JeŸdŸcy Apokalipsy”, Bia³y, obraz ceramiczny, 118 x  81 cm
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 1. 1. 1. 1. 1. Drzewo ¿ycia, obraz ceramiczny, 90 x 80cm, 2005
 2. 2. 2. 2. 2. Tarnowscy ̄ ydzi, obraz ceramiczny, 120 x 90cm, 2003
 3.  3.  3.  3.  3. G³owa I rzeŸba, ceramiczna, 67 x 48 x 30 cm, 20003
 4. 4. 4. 4. 4. Wie¿a Babel, obraz ceramiczny, 90 x 40 cm,  2000
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Artysta nie powinien g³osiæ niczego, nawet w³asnej autonomii.
Jego sztuka powinna przemawiaæ sw¹ w³asn¹ prawd¹, a przez

to w³aœnie byæ w harmonii z wszelkimi innymi odmianami
prawdy – moraln¹, metafizyczn¹, mistyczn¹. Artysta nie ma

moralnego obowi¹zku udowadniaæ, ¿e jest jednym z wybrañców,
systematycznie stawiaj¹c na g³owie tradycyjny

kodeks moralny.1

Thomas Merton

Dzie³a Gilberta&George’a, przypominaj¹ce swoj¹ stylistyk¹ miej-
skie billboardy, stanowi¹ swoist¹ ikonê wspó³czesnej kultury. Jak poka-
zuje najwiêksza retrospektywna wystawa w dziejach Galerii Sztuki Wspó³-
czesnej (Tate Modern Gallery) w Londynie pt. „Gilbert&George”, otwarta
od 15 lutego do 7 maja 2007 roku, twórczoœæ brytyjskiego duetu przez
lata w widoczny sposób wspó³kszta³towa³a wizerunek kultury masowej,
stanowi¹c istotne medium postmodernistycznej estetyki.

Obszerna ekspozycja rozmieszczona w osiemnastu salach ukazuje
artystyczn¹ ewolucjê dzie³a Gilberta Proescha (ur. 1943) i George’a
Passmore’a (ur. 1942) na przestrzeni ostatnich trzydziestu siedmiu lat.
Wszystkie zebrane prace ³¹czy czêsto powtarzaj¹cy siê motyw auto-
portretu. Artyœci konsekwentnie, przez blisko czterdzieœci lat, upra-
wiaj¹ artystyczny ekshibicjonizm. Idea „¿ywej rzeŸby” zrodzona pod-
czas publicznych wystêpów w 1969 roku, zosta³a przeniesiona na
dwuwymiarow¹ powierzchniê fotogramów. Teatralne pokazy, zatytu-
³owane Œpiewaj¹ca rzeŸba (The Singing Sculpture), nawi¹zuj¹ce do
stylistyki wodewilu, skierowane by³y przeciw tradycjom mieszczañ-
skiego spo³eczeñstwa. Zaklête w wielkoformatowych obrazach uzy-
ska³y zwiêkszony zasiêg spo³ecznego oddzia³ywania. Dwie sylwetki
artystów, odziane przewa¿nie w garnitury sta³y siê znakiem rozpo-
znawczym prac brytyjskiego duetu.

Twórczoœæ Proescha i Passmore’a jest „dziennikiem” obyczajowych
przemian i „rewolucji” ostatniej dekady dwudziestego wieku. Prze-
œmiewczy i prowokacyjny charakter aktorskich wystêpów z koñca lat
60., odnajduje swoj¹ kontynuacjê w dzia³aniach plastycznych. Wcze-
sne prace z lat 70. zatytu³owane Cholerne ¿ycie (Bloody life) dokumen-
tuj¹ niepokorny, bogaty w „alkoholowe” doœwiadczenia, ¿ywot pary
artystów rozpoczynaj¹cych swoj¹ twórcz¹ karierê. Powsta³e w tym
samym czasie, nawi¹zuj¹ce do stylistyki teatru groteski i absurdu, fo-
tografie z serii Czerwona rzeŸba (The Red Sculpture), Martwe tablice
(Dead Boards) czy Inca Pisco, zdaj¹ siê szydziæ z konformizmu i hipo-
kryzji brytyjskiego spo³eczeñstwa. Upozowane, pe³ne sztucznoœci syl-
wetki artystów wyœmiewaj¹ powszechnie przyjête formy drobnomiesz-
czañskiej etykiety.

Obraz spo³ecznych niepokojów i ekonomicznej recesji koñca lat 70.
odnajdujemy na fotografiach londyñskich graffiti. Prace, bêd¹c rezulta-
tem wielotygodniowych wêdrówek po ciemnych, rzadko uczêszczanych
uliczkach wielkiej aglomeracji, stanowi¹ wyraz masowej frustracji i znie-
chêcenia. Has³a ró¿nej treœci, s¹siaduj¹c z fotografiami postaci przy-
padkowych przechodniów, staj¹ siê wstrz¹saj¹cym socjologicznym ra-
portem. Z³¹czone wspólnym tytu³em Obrazy z brzydkim s³owami (The
Dirty Words Pictures), czerwono-czarno-bia³e dzie³a uwieczniaj¹ spo-
³eczne przejawy d³ugo t³umionej agresji i niezadowolenia.

Prace z pocz¹tku lat 80. poruszaj¹ problem nacjonalizmu i religij-
nego fundamentalizmu. Artyœci, przeciwni wszelkim skrajnym formom
spo³eczno-politycznych ideologii, zdaj¹ siê drwiæ z ró¿nych przeja-
wów narodowej i religijnej myœli. W pracy Atak m³odoœci (Youth at-
tack) grupa m³odych mê¿czyzn z obojêtnoœci¹ albo raczej politowa-
niem spogl¹da na otaczaj¹ce j¹ symbole spo³ecznego nacisku. Jaskrawe,
¿ywe kolory wielkoformatowych dzie³ z tego okresu zdaj¹ siê wyra¿aæ
entuzjastyczn¹ wizjê niczym nieograniczonej, m³odzieñczej wolnoœci
bliskiej anarchii.

Twórczoœæ Gilberta&George’a z lat 90. w coraz bardziej odwa¿ny
i jednoczeœnie kontrowersyjny sposób dotyka sfery seksualnoœci. Ludz-
kie cia³o zostaje zdegradowane do roli przedmiotu zaspokajania ero-
tycznych dewiacji. Seria zatytu³owana „Nowe gor¹ce obrazy” („The
New Horny Pictures”) ukazuje zbiór dziewiêædziesiêciu og³oszeñ ofe-
ruj¹cych ró¿ne us³ugi seksualne. Portrety par homoseksualistów za-
spokajaj¹cych swoje erotyczne potrzeby, mieszaj¹ siê z obrazami ludz-
kich ekskrementów. Konsekwentnie prze³amuj¹c wszelkie obyczajowe

i spo³eczne tabu, artyœci wykorzystuj¹ symbole religijne chrzeœcijañ-
stwa, judaizmu i islamu, odzieraj¹c je z wszelkiej czci. Fotogram zaty-
tu³owany Gówniany (Shitty) ukazuje krzy¿ u³o¿ony z ekskrementów.
Jeszcze bardziej prowokacyjnego charakteru nabiera foto-kola¿ dwóch
krucyfiksów pt. Czy Jezus by³ heteroseksualist¹?, opatrzony komenta-
rzem: Bóg kocha pie...! Baw siê dobrze (God loves fucking! Enjoy).

Twórczoœci Gilberta&George’a przenika g³êboki bunt i sprzeciw wo-
bec wszelkich autorytatywnych form ludzkiej myœli. Para artystów zdaje
siê gloryfikowaæ niczym nieskrêpowan¹, przesi¹kniêt¹ hedonizmem wol-
noœæ. Pe³ne negatywnych emocji i wulgarnoœci dzie³a brytyjskiego duetu,
wtr¹caj¹ widza w stan duchowego zagubienia. Doœwiadczenie londyñ-
skiej ekspozycji sk³ania do zastanowienia siê nad rol¹ i spo³ecznym prze-
znaczeniem twórczoœci artystycznej. Prowokuje do postawienia pytania
o definicjê dzie³a sztuki, o kryteria oceny oddzielaj¹ce sztukê od jej nie-
godnej imitacji, poni¿aj¹cej godnoœæ ludzkiej osoby.

Henryk Elzenberg pisa³, ¿e (...) warunkiem uznania wysokiej war-
toœci estetycznej utworu jest wznios³y idea³ etyczny, wzór ¿ycia, jaki
dane dzie³o propaguje. Sam artyzm (techniczna wirtuozeria) nie wy-
starcza jeszcze, aby przyznaæ dzie³u walor estetycznoœci.2 Artysta, zgod-
nie z pogl¹dami toruñskiego filozofa, nie mo¿e byæ moralizatorem, ale
sw¹ sztuk¹, czy tego chce, czy nie, interpretuje otaczaj¹c¹ go rzeczywis-
toœæ. Stanowi dla odbiorcy dzie³ sztuki punkt odniesienia, staje siê swe-
go rodzaju „in¿ynierem dusz”, dlatego tak wa¿nym jest, co wyra¿a po-
przez twórczoœæ. Artysta lub filozof – pisze Dietrich von Hildebrand –
posiadaj¹ wartoœci i znaczenie z racji tworzonych dzie³ niezale¿nie od
rozwoju moralnego, jaki mog¹ osi¹gn¹æ w trakcie tworzenia (...), dzie³a
te mog¹ stanowiæ wezwanie do moralnej doskona³oœci dla wielu.3

Twórczoœæ brytyjskiego duetu eksponuj¹c seksualne dewiacje zda-
je siê przeczyæ naturalnej sk³onnoœci cz³owieka ku temu, co piêkne
i szlachetne. Prace Proescha i Passmore’a ukazuj¹ ludzk¹ osobê jako
niewolnika najbardziej pierwotnych i przyziemnych namiêtnoœci.
Nagie mêskie cia³o, „odarte” z wszelkiej godnoœci, staje siê narzê-
dziem zaspokajania erotycznych potrzeb. Brytyjscy artyœci, wyszydza-
j¹c wartoœci le¿¹ce u podstaw najwiêkszych kultur wspó³czesnego œwia-
ta, pozostawiaj¹ widza w rzeczywistoœci duchowej pustki. Neguj¹
maj¹ce wielowiekow¹ tradycjê kodeksy norm i zasad. G³osz¹c has³o
nieograniczonej niczym wolnoœci, nie próbuj¹ wskazaæ nowego, auto-
rytatywnego porz¹dku. Sztuka, niezwykle znacz¹cy œrodek maso-
wego oddzia³ywania, miejsce kreacji nowych, stanowi¹cych przyk³ad
do naœladowania postaw i wzorców, staje siê przedmiotem estetycznej
zabawy i jednoczeœnie wyrazem duchowego chaosu. Brytyjscy artyœci
zdaj¹ siê programowo negowaæ g³êboko uwznioœlaj¹c¹ i pozytywnie
przemieniaj¹c¹ moc sztuki.

Artysta (...) i wielbiciel sztuki musz¹ stale uwzglêdniaæ hierarchiê
wartoœci tudzie¿ staraæ siê zawsze wyraŸnie dos³yszeæ wo³anie bardziej
koniecznej wartoœci – pisa³ Bernard Häring. Zgodnie z pogl¹dami nie-
mieckiego myœliciela, przed ka¿dym twórc¹ pojawia siê odpowiedzial-
ne, ale jednoczeœnie wznios³e i piêkne zadanie swoistego duchowego
przewodnictwa. Jak zauwa¿a Hildebrand, sztuka mo¿e stanowiæ we-
zwanie i motywacjê dla spo³ecznie donios³ego czynu, albo stanowiæ Ÿród-
³o nieprawoœci i wzajemnej nienawiœci. Brytyjscy artyœci pragn¹c prze-
³amaæ tkwi¹ce g³êboko w ludzkim wnêtrzu ró¿nego rodzaju psychiczne
„bariery”, wyrzekaj¹ siê tego, co cenne i wartoœciowe. Paradoksalnie
staj¹ siê niewolnikami najbardziej pierwotnych instynktów. Bohater wiel-
koformatowych obrazów wêdruje przez krainê estetycznego piêkna po-
gr¹¿aj¹c siê w ca³kowicie przyziemnych i „zwierzêcych” namiêtnoœciach.
Sztuka – niegdyœ etap na drodze duchowego samodoskonalenia, w dzie-
le Gilberta Proescha i George’a Passmore’a staje siê miejscem g³uchego
na œwiat wartoœci, artystycznego ekshibicjonizmu. Coraz œmielsza nega-
cja otaczaj¹cej nas rzeczywistoœci, jak w dziele markiza Donatiena de
Sade, staje siê wyrazem nowego zniewolenia.

�

1 W natarciu na niewypowiadalne, prze³o¿y³a El¿bieta Ewa Nowakowska, Wydawnictwo Homini,
Bydgoszcz 1997, s. 162.

2 T. Szko³ut, Pogl¹dy estetyczne Henryka Elzenberga, [w:] Studia z dziejów estetyki polskiej 1918-
1939, dz. cyt., s. 203.

3 D. Von Hildebrand, Serce, prze³o¿y³ J. KoŸbia³, Wydawnictwo „W drodze”, Poznañ 1985, s. 197.
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Death, 1984, 422 x 2550 cm
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The wall new, 1986

England, 1980,
301 x 301 cm
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Film przedstawia mieszkanie artystów. Ogladamy bibliotekê w pokoju Geor-
ge,a. Szczególn¹ uwagê przykuwa zbiór ksi¹¿ek dotycz¹cy m³odzieñców. George
mówi, ¿e najchêtniej czyta prozê i poezjê o ch³opcach i dla ch³opców. Spostrze-
g³am tytu³y stoj¹cych na pó³kach tomów: Barbarian Boy(Barbarzyñscy ch³op-
cy), Boys together(Ch³opcy razem).

Na pocz¹tku lat 80. Gilbert i George obsesyjnie fotografowali m³odych
mê¿czyzn. Pracowali nad nowatorskim zobrazowaniem tematu seksu i mi³oœ-
ci. Wszystko mo¿e byæ seksowne: kwiaty, drzewa, ka¿dy prosty detal...
– mówili. W tym czasie powsta³a ich znajomoœæ z re¿yserem Julianem Cole.

W roku 1990 Gilbert i George postanowili podbiæ sw¹ sztuk¹ ca³y œwiat.
Sfinalizowali owe zamiary organizuj¹c wystawê „One World” w Moskwie.
S³ysz¹c o zwi¹zanych z rozpadem komunizmu deficytach, zawieŸli do Rosji
potrzebne przy monta¿u ekspozycji przybory: gwoŸdzie, linki, haki, m³otek.
Nawet wernisa¿ uœwietnili w³asnym szampanem. W Moskwie nie przyjêto ich
jednak serdecznie. Media rozpêta³y przeciwko nim szkaluj¹c¹ i z³oœliw¹ kam-
paniê. Giberta i George,a nazwano „faszyzuj¹cymi gejami”. Mimo ¿e chodzi³o
o najwiêksz¹ prezentacjê angielskich twórców w Moskwie, Ambasada Brytyj-
ska odmówi³a uczestnictwa w jej otwarciu. Tylko publicznoœæ nie zawiod³a,
moskwianie t³umnie odwiedzali pokaz.

Po Rosji przysz³a kolej na Chiny. W 1990 roku Gilbert i George otwarli
wystawê „One World” w Pekinie. Wzbudzili prawdziwe zainteresowanie. Zafun-
dowano im nawet kolorowy katalog. „¯ywe rzeŸby” goszczono w Chinach
z wielk¹ pomp¹. A m³odzi, alternatywni pekiñscy artyœci zapraszali londyñczy-
ków do swych pracowni.

Po sukcesie w Pekinie Gilbert i Georg rozpoczêli pracê nad kolejnym projek-
tem. Dlaczego cz³owiek ma byæ reprezentowany tylko przez twarz?, skoro
mo¿e byæ rozpoznawalny równie¿ przez inne czêœci cia³a. Artyœci wykonali
oko³o 70 tysiêcy póz nago. Poza tym szczególnie zafascynowa³y ich fekalia.
S³owo„shit”(gówno) jest bardzo czêsto u¿ywane i ma ró¿ne zastosowania
w mowie potocznej. Gówno to coœ zupe³nie ludzkiego, ka¿dy rozumie jego
znaczenie, nawet dzieci, rozprawiali. Na zdjêciach ³¹czyli swoje pozy z gów-
nem, które zosta³o motywem przewodnim nowych prac. Po to, by uzyskaæ
bogate odcienie brunatnoœci, mieszali farby z ka³em. W sztuce jesteœmy wolni
i robimy to, co chcemy... – mówili.

Latem 2007 w londyñskiej Tate Modern wystawiono fotografie Gilberta
i George,a. Po raz pierwszy ¿yj¹cy artyœci zostali uhonorowani prezentacj¹
w nobiliowanych przestrzeniach tego s³awnego, renomowanego muzeum.

Film Anglika Juliana Cole trwa 104 minuty i detalicznie omawia kolejne
etapy twórczoœci „¿ywych rzeŸb”. Przybli¿a charakter ich kontrowersyjnej sztuki
w kontekœcie prze³amywania miêdzynarodowych barier. Osobiste wypowiedzi
Gilberta i George,a umo¿liwiaj¹ wgl¹d w ich prywatne upodobania, uzupe³-
niaj¹c w ten sposób wizerunek pary. Mieszkamy ci¹gle w tym samym domu.
Nie gotujemy obiadów, bo nie chcemy rozprzestrzeniaæ zapachów kuchni.
Nawet nie parzymy kawy. Pijemy tylko kawê instant. Posi³ki, zjadamy
w pobliskich barach, restauracjach. Wychodzimy z domu na œniadanie o 6
rano. Nasze upodobanie do samotnoœci dzielimy wspólnie z Gret¹ Garbo.
Podobnie jak ona, uwielbiamy byæ sami. Naszymi partnerami do rozmów
s¹ kelnerzy. Najczeœciej ucinamy sobie pogawêdki z kelnerami w ulubio-
nych knajpach. W stosunku do kelnerów jesteœmy przyjacielscy i zdystan-
sowani zarazem. Chwilowo mamy naprawdê kilku mi³ych tureckich kel-
nerów. Gdy tylko raz nie
przyjdziemy do restauracji,
mówi¹, ¿e siê za nami stê-
sknili. To takie zabawne
i szarmanckie... – opowiada-
li artyœci. Film With Gilbert
& George jest wspania³ym
dzie³em, pe³nym harmonii,
spokoju, radoœci oraz sym-
patii dla indywiduum. Do-
brze ujêty informatywny
materia³ wzbudza ¿¹dzê
ogl¹dania i absolutnie nie
nudzi.

�

Projekcje With Gilbert &
George zosta³y ujêty w pro-
gramie kina artystycznego
w Museum of Modern Art
(MoMa) w Nowym Jorku
i Tate Modern w Londy-
nie. Gilbert & GeorgeGilbert & GeorgeGilbert & GeorgeGilbert & GeorgeGilbert & George, IN THE SHADOW OF THE GLASS, 1972,

123 x 94 cm. Zdjêcie pochodzi z katalogu biblioteki
uniwersyteckiej  UdK

Pocz¹tek filmu przybli¿a ¿yciorysy artystów. Urodzony w 1943 roku we
w³oskiej czêœci Po³udniowego Tyrolu Gilbert Proesch mia³ wiele rodzeñstwa.
Jego ojciec by³ szewcem. Gilbert od najm³odszych lat rysowa³. Studiowa³ naj-
pierw w Akademii Sztuk Piêknych w Monachium. Marzy³ jednak o Londynie.
W latach 60. Londyn przyci¹ga³ uwagê malarzy, literatów, projektantów, mu-
zyków, filmowców z ca³ego œwiata. Gilbert Proesch nie mówi³ w ogóle po
angielsku. Mimo to w roku 1967 pojecha³ do Londynu, kontynuowaæ rozpo-
czêt¹ w Niemczech naukê projektowania i designu.

George Passmore urodzi³ siê w 1942 roku w Anglii w Devon. Zosta³ wycho-
wany tylko przez sam¹ matkê. Ta od dziecka ubiera³a go w dziewczêce stroje.
Artyœci poznali siê w 1967 roku na schodach londyñskiej Academy Saint Mar-
tin on the Fiels. Obaj pochodzili z biednych rodzin i nie zosili snobistycznych
kolegów. Od razu przypadli sobie do gustu i szybko zostali przyjació³mi. George
zaproponowa³ Gilbertowi prace nad wspóln¹ rzeŸb¹. Zaczêli spacerowaæ po
Londynie. Chodz¹c ulicami miasta, wpadli na pomys³ stworzenia ¿ywej rzeŸby.
Chcieliœmy byæ artystami codziennie. W 1968 roku wymyœliliœmy swój ima-
ge, strój i ruch. Ucharakteryzowaliœmy nasze twarze i postanowiliœmy œpie-
waæ. W ten sposób zostaliœmy œpiewaj¹cymi rzeŸbami.Ka¿dy móg³ nas ogl¹-
daæ, doroœli, starcy, dzieci. Wêdrowaliœmy z t¹ ide¹ po œwiecie. Performance
odniós³ sukces. Po raz pierwszy w ¿yciu zarobiliœmy du¿o pieniêdzy. Kupili-
œmy wiêc alkohol po to, by praktykowaæ sztukê picia. Byliœmy pij¹cymi
¿ywymi rzeŸbami. Pij¹c, fotografowaliœmy i rysowaliœmy odciski szklanek
oraz kieliszków. Konrad Fisher z Düsseldorfu zorganizowa³ nam wystawê... –
opowiadali. Na ekranie ogl¹damy „¿ywe rzeŸby” tarzaj¹ce siê po pod³odze w eks-
tazie pijañstwa.

Film przybli¿a atmosferê dzielnicy emigrantów we wschodnim Londynie,
gdzie Gilbert i George mieszkaj¹ do dziœ. Panuje tam bieda, brud, dooko³a
pe³no œmieci. Totalna destrukcja. Gilbert i George ubrani w eleganckie garnitu-
ry i jaskrawe krawaty sun¹ wolnym krokiem przez targowisko, po³o¿one nie-
opodal ich domu na Brick Line. Romantyczny obraz swojej podupad³ej ulicy
traktuj¹ jako Ÿród³o inspiracji twórczej. Realizuj¹ has³o „sztuki dla wszyst-
kich”. Dlatego w pierwszej linii zale¿y im na kontakcie z ubog¹ publicznoœci¹,
chc¹ dotrzeæ do robotników, handlarzy i klasy pracuj¹cej. W roku 1979 Galeria
Konrada Fishera wystawi³a odbitki podobizn artystów, zestawione z fotogra-
fiami mieszkañców Brick Line. Artyœci umieœcili w³asne wizerunki pomiêdzy
portretami pakistañskich emigrantów, tak¿e wœród zdjêæ odrapanych albo ozdo-
bionych graffiti, œcian zrujnowanych domów. Pragnêli w ten sposób uwypukliæ
sw¹ obecnoœæ w pejza¿u londyñskiego proletariatu.

Gilbert i George uprawiaj¹ film, fotografiê, rysunek i permanentny perfor-
mance. Popularyzowan¹ przez nich ideê ¿ywej rzeŸby mo¿na odebraæ jako bar-
dzo udan¹ walkê o ogóln¹ tolerancjê, akceptacjê, prze³amanie uprzedzeñ dys-
kryminuj¹cych gejów, uchodz¹cych w wielu krajach za niepe³nowartoœciowych
obywateli i spo³ecznych dewiatów. Od czterdziestu lat robimy za ¿ywe rzeŸby.
Za pomoc¹ wzroku i przybranych póz nawi¹zujemy dialog z publicznoœci¹.
Wymiana energii i spojrzeñ powoduje, ¿e uosabiamy projekcje wewnê-
trzych wyobra¿eñ wpatrzonych w nas odbiorców. Koncepcja ¿ywej rzeŸby
narzuca nam nieustanne, odgrywanie wybranej roli. Nawet w toalecie jeste-
œmy ¿ywymi rzeŸbami. Nigdy nie zak³adamy jeansów ani T-shirtów. Za-
wsze nosimy garnitury, do których dobieramy sobie krawaty. Kiedy idzie-
my przez Londyn, ludzie posy³aj¹ nam uœmiechy lub machaj¹ rêk¹ na
powitanie –  objaœniali.

 K O N TK O N TK O N TK O N TK O N T A KA KA KA KA K T YT YT YT YT Y



93
F O R M A T    5 3

Granice geograficzne sztuka polska na dobre przekroczy³a zna-Granice geograficzne sztuka polska na dobre przekroczy³a zna-Granice geograficzne sztuka polska na dobre przekroczy³a zna-Granice geograficzne sztuka polska na dobre przekroczy³a zna-Granice geograficzne sztuka polska na dobre przekroczy³a zna-
czenie wczeœniej ni¿ przed stuleciem. Ale dopiero w minio-czenie wczeœniej ni¿ przed stuleciem. Ale dopiero w minio-czenie wczeœniej ni¿ przed stuleciem. Ale dopiero w minio-czenie wczeœniej ni¿ przed stuleciem. Ale dopiero w minio-czenie wczeœniej ni¿ przed stuleciem. Ale dopiero w minio-
nym wieku upowszechni³o siê pojêcie „twórczoœci emigracyj-nym wieku upowszechni³o siê pojêcie „twórczoœci emigracyj-nym wieku upowszechni³o siê pojêcie „twórczoœci emigracyj-nym wieku upowszechni³o siê pojêcie „twórczoœci emigracyj-nym wieku upowszechni³o siê pojêcie „twórczoœci emigracyj-
nej”, tym siê ró¿ni¹cej od innych rodzajów aktywnoœcinej”, tym siê ró¿ni¹cej od innych rodzajów aktywnoœcinej”, tym siê ró¿ni¹cej od innych rodzajów aktywnoœcinej”, tym siê ró¿ni¹cej od innych rodzajów aktywnoœcinej”, tym siê ró¿ni¹cej od innych rodzajów aktywnoœci
artystycznej, ¿e choæ realizowanej na tak zwanym wychodŸ-artystycznej, ¿e choæ realizowanej na tak zwanym wychodŸ-artystycznej, ¿e choæ realizowanej na tak zwanym wychodŸ-artystycznej, ¿e choæ realizowanej na tak zwanym wychodŸ-artystycznej, ¿e choæ realizowanej na tak zwanym wychodŸ-
stwie, to na wiele sposobów wci¹¿ odnosz¹cej siê, w formiestwie, to na wiele sposobów wci¹¿ odnosz¹cej siê, w formiestwie, to na wiele sposobów wci¹¿ odnosz¹cej siê, w formiestwie, to na wiele sposobów wci¹¿ odnosz¹cej siê, w formiestwie, to na wiele sposobów wci¹¿ odnosz¹cej siê, w formie
lub treœci, do kraju pochodzenia.lub treœci, do kraju pochodzenia.lub treœci, do kraju pochodzenia.lub treœci, do kraju pochodzenia.lub treœci, do kraju pochodzenia.

dów jeœli nie otwartej figuracji, to przynajmniej oczywistego „ci¹¿enia” w kie-
runku zinterpretowanych wspó³czeœnie tendencji postrealistycznych. Tak¿e jê-
zyk formalny artystów z „Kraka” jest – nawet w przypadku prac nawi¹zuj¹-
cych do któregoœ z licznych nurtów „przedstawiaj¹cych” – jak najbardziej
nowoczesny, sposób prezentacji zgodny z aktualnymi trendami sztuki (i to bar-
dziej amerykañskiej ni¿ polskiej), a metody obrazowania pozbawione cienia
anachronizmu czy sentymentalizmu, zarówno formalnego, jak i odnosz¹cego
siê do szeroko pojêtej sfery „treœci”. Co ciekawe, pomimo ¿e artyœci polscy
w Ameryce, rozdzieleni teraz szerokoœci¹ kontynentu, koñczyli nierzadko te
same polskie szko³y i uczelnie plastyczne, reprezentuj¹ zbli¿one roczniki, sta¿
emigracyjny  i – si³¹ rzeczy – tak¿e ¿yciowe doœwiadczenia, ich twórczoœæ
okaza³a siê jednak zdecydowanie odmienna. Dzia³alnoœæ Kalifornijczyków sta-
nowiæ wiêc mo¿e wa¿ny przyczynek do badañ dotycz¹cych proporcji narodowych
resentymentów i wp³ywu miejsca osiedlenia na ostateczny charakter twórczoœci
„etnicznej” na wychodŸstwie. W przypadku „Kraka” wa¿niejsze od ci¹gle obec-
nych tradycji koloryzmu wydaje siê doœwiadczenie abstrakcji pomalarskiej i wp³ywy
– oczywiste choæby ze wzglêdów geograficznych – tak zwanej „Szko³y Pacyfiku”,
co dotyczy przede wszystkim twórców konsekwentnie trzymaj¹cych siê sztuki
„nieprzedstawiaj¹cej”, zw³aszcza zaœ za³o¿yciela „Kraka” – Andrzeja Ko³odzie-
ja. Druga kwestia to sprawa spójnoœci stylistycznej grupy. Z materia³ów za-
mieszczonych w katalogu wydanym z okazji æwieræwiecza aktywnoœci kalifornij-
skiego stowarzyszenia na amerykañskiej scenie artystycznej wynika, ¿e
podstawowym za³o¿eniem grupy jest... brak wszelkich za³o¿eñ. Œwiadczy o tym
choæby nazwa stowarzyszenia, pozostaj¹ca „ponad” wszelkimi artystycznymi
podzia³ami, a odnosz¹ca siê po prostu do rodzimej tradycji historycznej.

Tymczasem pod niezobowi¹zuj¹cym szyldem znajdujemy – nieoczekiwanie
– stosunkowo spójn¹ formacjê, zbli¿on¹ nie tylko sk³onnoœci¹ do szeroko defi-
niowanej abstrakcji, ale tak¿e konsekwentnie wysokim poziomem warsztato-
wym i artystycznym.

Tych dwóch zasad grupa wydaje siê trzymaæ od chwili za³o¿enia, czyli ju¿ od
æwieræwiecza, kiedy to czwórka uczestników zorganizowanej w roku 1980
w Los Angeles wystawy poœwiêconej sztuce polskiej postanowi³a zawi¹zaæ
„etniczne” stowarzyszenie artystyczne kierowane przez Andrzeja Ko³odzieja.
W rok póŸniej, od ekspozycji w Top „O” Art Gallery w West Hollywood, rozpo-
czê³a oficjaln¹ dzia³alnoœæ grupa „Krak”.

Dzisiaj, po pó³wieczu, stowarzyszenie liczy 15 cz³onków, bierze udzia³ w
licznych wystawach, tak¿e poza granicami Stanów Zjednoczonych i coraz bar-
dziej intensywnie wspó³pracuje w dziele integracji artystycznej ze œrodowi-
skiem etnicznym z innych stanów, zw³aszcza ze Wschodniego Wybrze¿a. Do-
wodem tej wspó³pracy jest niedawna du¿a prezentacja retrospektywna
w Nowym Jorku („Krak Confessions”, listopad 2006-styczeñ 2007) oraz coraz
liczniejsze ekspozycje zbiorowe, organizowane ponad terytorialnymi podzia³a-
mi (udzia³ Witolda Wójcika w dorocznej wystawie „Emocjonalistów” w New
Britain w marcu 2007 i wspólna ekspozycja na Chelsey, planowana na czer-
wiec tego roku, oraz projekt fresku Kingi Czerskiej w Nowym Jorku i jej wysta-
wa indywidualna w Santa Fe, w Nowym Meksyku).

Najbardziej aktywnie wspó³pracuj¹ w tym zakresie uczestnicy ubieg³orocz-
nej nowojorskiej wystawy „Krak Confessions”: Kinga Czerska, Joanna Fod-
czuk, Hanna Iglikowska, Andrzej Ko³odziej, Leonard Konopelski, Kasia Czer-
pak-Wêgliñska, Tomasz Misztal, Waldemar Mitrowski, Barbara Paleta, Artur
Popek, Monika Œledziñska, Ewa C. Œwider, Jan Sytnik, Natalia Witkowska
i Witold Vito Wójcik.

Mimo ¿e prace wymienionych artystów zachowuj¹ wyraŸn¹ odrêbnoœæ sty-
listyczn¹ wzglêdem siebie nawazjem oraz istotne cechy indywidualne, ich od-
miennoœæ od g³ównych nurtów twórczoœci „etnicznej” uprawianej w Stanach
poza Kaliforni¹, zw³aszcza na Wschodnim Wybrze¿u, wydaje siê oczywista.
I w³aœnie owa odrêbnoœæ zdaje siê byæ szczególnie istotna dla ogólnego obrazu
sztuki polskiej w jej kontekœcie „emigracyjnym”. Kalifornijczy cy z  ich sk³onnoœci¹
do abstrakcji, odchodzeniem od rodzimych resentymentów sprzed stulecia i ak-
tualnoœci¹ wobec g³ównych tendencji wspó³czesnej sztuki amerykañskiej wnosz¹
do ogólnego obrazu twórczoœci „etnicznej” w Stanach Zjednoczonych wielce
po¿¹dany, a chyba trochê zbyt rzadko obecny w dzia³alnoœci innych artystycz-
nych stowarzyszeñ polonijnych element nowoczesnoœci.

Dzia³alnoœæ Kalifornijczyków – paradoksalnie – jest wobec tego bli¿sza
dokonaniom aktualnej awangardy znad Wis³y ni¿ twórczoœci „polonijnej” z in-
nych œrodowisk, nierzadko zdradzaj¹cych sk³onnoœæ do zamykania siê w krêgu
dziedzictwa historycznego i pielêgnowania rodzimych tradycji kosztem zainte-
resowania wspó³czesnoœci¹ artystyczn¹ kraju osiedlenia. W tym kontekœcie
coraz bardziej zauwa¿alna na polonijnej i polskiej scenie artystycznej obecnoœæ
Kalifornijczyków, którzy nie zatracaj¹c etnicznej specyfiki z powodzeniem utrzy-
muj¹ siê w g³ównym nurcie sztuki amerykañskiej, czyni aktualny obraz twór-
czoœci emigracyjnej z polskim rodowodem bardziej kompletny, uzupe³niaj¹c go
o element nowoczesnoœci, jak¿e po¿¹dany wobec powszechnej sk³onnoœci artys-
tów „emigracyjnych” do programowego anachronizmu.

�

Kilka g³oœnych wystaw œwiatowej sztuki z polskim rodowodem, które od-
by³y siê nad Wis³¹ w ci¹gu minionej dekady niew¹tpliwie przyczyni³o siê do
pog³êbienia teoretycznych podstaw tego rozró¿nienia. Niemniej, niezale¿nie od
teoretycznych dywagacji, zarówno ekspozycja „Jesteœmy”, jak i póŸniejsze wy-
stawy „New New Yorkers and Friends” oraz „Art Confrontations”– na których
prezentowany by³ dorobek artystów dzia³aj¹cych nierzadko w wielkim rozpro-
szeniu na wszystkich bodaj kontynentach, a zw³aszcza w Stanach Zjednoczo-
nych – udowodni³y, ¿e w polskiej sztuce wspó³czesnej podzia³y nie przebiegaj¹
wcale wedle kryteriów geograficznych. Obiekty plastyczne powstaj¹ce aktual-
nie we Francji czy w Los Angeles mog¹ wci¹¿ przynale¿eæ do rodzimej tradycji
etnicznej. I odwrotnie. Obrazy malowane w Warszawie potrafi¹ zdradzaæ wiêk-
sze pokrewieñstwo warsztatowe i ideowe z twórczoœci¹ zza oceanu ni¿ ze
stylem Akademii dzia³aj¹cej przy najbli¿szej przecznicy. Innymi s³owy – sztuka
wspó³czesna, podobnie jak inne dziedziny rzeczywistoœci, stanê³a wobec proce-
su globalizacji, kiedy to kryteria geograficzne zdecydowanie trac¹ swoje zna-
czenie na rzecz œwiadomego wyboru ideologicznego czy te¿ opowiedzenia siê
po stronie okreœlonej tradycji artystycznej. Jeœli tym wyborem okazuje siê –
mimo wszystko – szeroko rozumiany rodzimy kontekst kulturowy, to wówczas
sztuka tego rodzaju, mimo ¿e powstaje akurat w Nowym Jorku czy Dublinie,
jest nie tyle „emigracyjna”, ile po prostu polska.

Natomiast sam fakt odebrania dyplomu warszawskiej Akademii Sztuk Piêk-
nych bynajmniej nie przes¹dza o póŸniejszej „etnicznej” przynale¿noœci dorobku
konkretnego twórcy. Tak samo jak nie przes¹dza o tym kraj urodzenia.

Te wszystkie uwagi odnosz¹ siê – w du¿ej mierze – do swoistego fenomenu,
który – od kiedy pojawi³ siê równo æwieræ wieku temu na œwiatowej mapie
twórczoœci „etnicznej” – w znacznej mierze przyczynia siê do przewartoœciowa-
nia opinii na temat dzia³alnoœci artystycznej uprawianej przez rodzimych twór-
ców na wychodŸstwie.

Grupa „Krak”, pozostaj¹ca z dala od tradycyjnych oœrodków kultury polo-
nijnej w Ameryce – Chicago i Nowego Jorku – powo³ana przez artystê plastyka
Andrzeja Ko³odzieja, a zrzeszaj¹ca twórców z polskim rodowodem z powodze-
niem uprawiaj¹cych swoj¹ profesjê w kraju osiedlenia, jest w tym sensie nawet
bardziej reprezentatywna od zwi¹zków twórczych skupiaj¹cych artystów pol-
skich po drugiej stronie Stanów Zjednoczonych. Kalifornijczycy od pocz¹tku
pozbawieni naturalnego zaplecza kulturowego dzielnic etnicznych przeszli bo-
wiem przez proces adaptacji do nowej rzeczywistoœci artystycznej bardziej grun-
townie i zarazem radykalnie ni¿ ich koledzy z dyplomami polskich uczelni artys-
tycznych, którzy pracuj¹ na Wschodnim Wybrze¿u Ameryki.

Chocia¿ od pó³ wieku zrzeszeni s¹ w stowarzyszeniu, którego podstaw¹
okaza³a siê wspólna przynale¿noœæ etniczna, twórczoœæ kalifornijskich plasty-
ków – poddana w ostatnich latach stosunkowo intensywnej konfrontacji z do-
robkiem artystów polskich dzia³aj¹cych w Ameryce i na innych kontynentach –
okaza³a siê mniej podatna na narodowe resentymenty i zdecydowanie mniej
anachroniczna formalnie ni¿ dokonania wiêkszoœci artystów „emigracyjnych”,
wci¹¿ powracaj¹cych w swojej sztuce do M³odej Polski i tradycji romantycznej,
symbolizmu, koloryzmu, a w najlepszym razie dokonañ formalnych nadwiœlañ-
skiej wersji modernizmu. Pierwsze, co narzuca siê w pobie¿nych porówna-
niach, to zdecydowane opowiedzenie siê przez Kalifornijczyków po stronie
abstrakcji, podczas gdy w œrodowisku nowojorskim, zw³aszcza tym tworzo-
nym przez grupê „Emocjonalistów”, wyraŸnie przewa¿a sk³onnoœæ do sztuki
„przedstawiaj¹cej”. Abstrakcja ta – dodajmy jednak od razu – jest rozumiana
znacznie szerzej ni¿ w jej kontekœcie chronologicznym i teoretycznym z po³owy
minionego stulecia. Wœród prac Kalifronijczyków wiele jest bowiem przyk³a-
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1. Leonard Konopelski1. Leonard Konopelski1. Leonard Konopelski1. Leonard Konopelski1. Leonard Konopelski, Marina 2, 2005, oil on canvas, 40 x 30 in
2. Monika Sledzinka2. Monika Sledzinka2. Monika Sledzinka2. Monika Sledzinka2. Monika Sledzinka, Name, 2006, oil on canvas, 60 x 40 in
3. Janna Fodczuk3. Janna Fodczuk3. Janna Fodczuk3. Janna Fodczuk3. Janna Fodczuk, Big Bang 2, 2005, oil on canvas, 80 x 60  in
4.  Grupa KRAK

5. Witold Vito WojcikWitold Vito WojcikWitold Vito WojcikWitold Vito WojcikWitold Vito Wojcik, Nude 2, 2005, oil on canvas, 30 x 36 in
6. Ewa C. SwiderEwa C. SwiderEwa C. SwiderEwa C. SwiderEwa C. Swider, Epiloque 1, 2006, digital video art
7. Artur PopekArtur PopekArtur PopekArtur PopekArtur Popek, Iron Ladybug, 2006, oil & acrylic on canvas, 40 x 40 in
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8. Andrew Kolodziey8. Andrew Kolodziey8. Andrew Kolodziey8. Andrew Kolodziey8. Andrew Kolodziey, California Highway,
2004, oil on canvas 30 x 20 in

9. K9. K9. K9. K9. Kasia Czerpak-asia Czerpak-asia Czerpak-asia Czerpak-asia Czerpak-WWWWWeglinskieglinskieglinskieglinskieglinski,
   Contralateral Sections (Green),
    2005, mixed media, 36 x 36 in
10. Hanna Iglikowska10. Hanna Iglikowska10. Hanna Iglikowska10. Hanna Iglikowska10. Hanna Iglikowska, Midsummer, 2004,

oil on canvas, 60 x 48 in
11. Natalia Witkowska11. Natalia Witkowska11. Natalia Witkowska11. Natalia Witkowska11. Natalia Witkowska, About Silence VII,

2000, acrylic on mahogany panel,
39,5 x 29 in

12. Kinga Czerska12. Kinga Czerska12. Kinga Czerska12. Kinga Czerska12. Kinga Czerska, Mirage, 2006, acrylic
on wood panel, 24 x 36 in

13. Waldemar Mitrowski13. Waldemar Mitrowski13. Waldemar Mitrowski13. Waldemar Mitrowski13. Waldemar Mitrowski, He Was There,
2005, mixed media, 144 x 27 in
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Poza dwoma wyj¹tkami: w roku 1997 bra³ udzia³ w wystawie „Artists
Established in NYC“ w Muzeum Sztuki Wspó³czesnej w Madrycie, a w1997
roku pokzywa³ swe filmy wideo w Muzeum Sztuki Wspó³czesnej w Brisbane
w Australii. W Nowym Jorku wystawia³ miêdzy innymi w: 1979 Nell Gifford
Contemporary Painting, 1982 Barbara Braathen Gallery, 1983 Serra di Felice
Gallery, 1992 O.K. Harris Works of Arts, NYC, 1997 Hugo de Pagano Gallery,
2001 New Art, New York, NYC, 2003 Hypertexture Florence Lynch Gallery,
2005 Transparent Time, MATCH Artspace i wielu innych miejscach.

Multimedialna twórczoœæ Jamiego Dalglisha oscyluje pomiêdzy fotografi¹,
wideo filmem, dŸwiêkiem, performancem, wokalem, poezj¹ i tekstem. Sztuk¹
jest tworzenie sztuki. Bez malarstwa, poezji i muzyki, ¿ycie nie mia³oby dla
mie sensu, podkreœla artysta, w którego dorobku poszczególne dziedziny twór-
czoœci uzupe³niaj¹ siê wzajemnie. Dalglish pisze wiersze do namalowanych przez
siebie obrazów. Interesuj¹ go równie¿ dzia³ania odwrotne. Maluj¹c, próbuje wi-
zualnie uchwyciæ emocjonalny duch napisanych w³asnorêcznie tekstów. W roku
1979 za³o¿y³ szeœcioosobowy zespó³ rock-performance. Wraz z przyjacielem Geor-
ge,m Eliottem wyprodukowa³ w nowojorskiej przestrzeni alternatywnej „The
Kitchen” muzyczny spektakl, The Container Show. Sam œpiewa³ w nim swe
utwory. Naprawdê jednak jego liryki spopularyzowa³a nowojorska figura artys-
tyczna, Klaus Nomi.

 Film The Nomi Song o ¿yciu i twórczoœci, zmar³ego w 1983 roku w Nowym
Jorku na AIDS Klausa Nomi zdoby³ nagrodê Teddy za najlepszy film dokumen-
talny, na miêdzynarodowym festiwalu filmowym Berlinale w 2004 roku). Ja-
miego Dalglisha fascynuj¹ miêdzy innymi wiersze Wis³awy Szymborskiej.Wiel-
ka angielska antologia polskiej noblistki by³a pierwsz¹ widoczn¹ ksi¹¿k¹, jak¹
dostrzeg³am w pracowni artysty. Jako malarz Dalglish, by³ wielokrotnie nagra-
dzany za nowatorskie eksperymenty. Ostatnio, w roku 2006-07 zosta³ stypen-
dyst¹ fundacji Polock/Lee Krasner. Wa¿nym Ÿród³em natchnieñ malarskich,
szczyc¹cego siê indiañskimi korzeniami twórcy (matka by³a Indiank¹) jest
wszechmog¹ca Natura. Zainspirowany przyrod¹, anatomi¹ œwiata roœlinne-
go, nazwa³ swoje malarstwo „morphoglyphs“ (www.morphoglyph.com). Pnie
drzew, ³odygi, struktury DNA, ziarna, stanowi¹ zasadnicz¹ tematykê jego prac.
Dalglish maluje bardzo emocjonalnie. Pos³uguje siê spontanicznym gestem.
Chlapie, wciera farbê, u¿ywa szczotek, patyków i kijków. Nowojorski krytyk
sztuki, John Ash mianowa³ go ostatnim heroicznym amerykañskim abs-
trakcjonist¹ albo alternatywnie ca³kowicie pierwszym i wy³¹cznym, mi-
styczno-telewizualnym odkrywc¹. Jamie Dalglish tworzy na drewnianych
panelach o rozmiarach 48 x 51 cm. Wymyœlony przez niego system polega na
mo¿liwoœci segmentowego zestawiania ze sob¹ opracowanych, gotowych pa-
neli. Puzzlowa metoda infantylnej sk³adanki umo¿liwia powstawanie nieskoñ-
czonej iloœci nowych obrazów. Ten wynalazek twórczy zachwyci³ wielu konese-
rów i ugruntowa³ mu dostrzegaln¹ pozycjê wœród amerykañskich artystów.
Wzbudzi³ te¿ zainteresowanie prywatnych kolekcjonerów sztuki. Jego prace
znajduj¹ siê w piêædziesiêciu miêdzynarodowych kolekcjach. Do ciekawych
nale¿¹ te¿ eksperymenty Dalglisha w dziedzinie wideo filmu.

W roku 1975 zrealizowa³ siedmioipó³godzinny film pt. Talking Heads. By³y
to zarejestrowane na taœmie rozmowy pomiêdzy zaprzyjaŸnionymi z nim artys-
tami: Davidem Brynem z Jeffem Koonsem i Vito Acconci z Jeffem Turtletaub.
Film Talking Heads wyœwietla³ kilkakrotnie przy okazji swych wystaw malar-
skich. Ostatnio w grudniu 2006 roku w nowojorskiej Broadway Gallery. Naro-
dziny konceptualizmu i ruchu fluksus oraz wprowadzenie poszerzonego pojêcia
sztuki spowodowa³o, ¿e artystom sztuk piêknych przesta³ wystarczaæ o³ówek,
d³uto czy pêdzel. Jamie Dalglish, podobnie jak Andy Warhol, Allan Karpow,
Robert Smithson, stanowi adekwatny przyk³ad multimedialnego prekursora
minionej epoki.

�

Alexandra Ho³ownia

Wiêcej informacji o artyœcie pod adresem www.morphoglyph.com
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Na zamówienie berliñskiego Muzeum Deutsche Guggenheim Washburn
stworzy³a nowatorsk¹ rzeŸbê-fabrykê zatytu³owan¹ Regulated Fool’s Milk
Meadow . Wystawiona w Berlinie pacyfistyczna manufaktura wytwarzaj¹ca
trawê reprezentuje popularny w USA kierunek antyformy. Zbudowana ze zna-
lezionego drewna, przykryta dachem konstrukcja zawiera w œrodku sun¹c¹
dooko³a taœmê transportuj¹c¹ skrzynki z traw¹. Urz¹dzenie to zaopatruje ro-
œliny w oœwietlenie, nawodnienie i wetylacjê. Po up³ywie dwóch tygodni wypie-
lêgnowana swie¿a trawa trafia na dach konstrukcji. Tam pozbawiony œwiat³a
i wody zielony produkt pozostaje a¿ do zwiêdniêcia. Washburn zaplanowa³a,
¿e do zakoñczenia wystawy, samodzielnie wyprodukowana trawa pokryje ca³y
dach fabryki-rzeŸby. Realizacja bêd¹ca odzwierciedleniem zaistnia³ych w przy-
rodzie procesów: kr¹¿enia, rozpadu i regeneracji, uchodzi za pierwszy ade-
kwatny przyk³ad w³¹czenia produkcji do sztuki wspó³czesnej.

Chcia³am stworzyæ mikrokosmos, posiadaj¹cy swe w³asne prawa i w³a-
sny system, mówi³a artystka, zainteresowana budowaniem organizmu po¿e-
raj¹cego swe odpady. Zawsze fascynowa³y mnie samoregeneruj¹ce siê i sa-
motrawi¹ce ¿yj¹ce istnienia, kontynuowa³a Washburn.

Podniecona bezsensownoœci¹ swego dzie³a twierdzi³a, ¿e samowystarczal-
na fabryka m³odej trawy nale¿y do najwa¿niejszych celów, jakie zamierza³a
osi¹gn¹æ. Najlogiczniejsze by³oby hodowanie trawy w ogrodzie. W naszej kultu-
rze trawa otrzyma³a nowe znaczenie spo³eczne. Dziœ szerokoœæ oraz rozmiar
trawy przed domem, œwiadczy, podobnie jak marka auta, o statusie zamo¿noœci.
Bogactwo w trawê kojarzy siê z posiadaniem gruntu, ziemi i ma w sobie coœ
amerykañskiego. Ka¿dy w³aœciciel domu z  ogrodem wie, co to znaczy mieæ
trawê. Wymyœlaj¹c fabrykê do produkowania trawy, Washburn doœwiadczy³a
mo¿liwoœæ innego postrzegania rzeczy nietypowych, nudnych i niepraktycznych.

Moja idea nie nale¿y wcale do najorginalniejszych. Kilka lat temu ist-
nia³a moda na stawianie w pokojach mieszkalnych doniczek z ró¿nymi
gatunkami traw, mówi³a artystka. Tym razem produkcja œwie¿ej trawy jest
prostym i zrozumia³ym dzia³aniem na rzecz ochrony natury. Protestuj¹c prze-
ciw wzrostowi œwiatowej industralizacji, Washburn poruszy³a bardzo aktual-
ny obecnie globalny poroblem zanieczyszczenia œrodowiska. Za odbiorców
swej ekologicznej twórczoœci w dobie rosn¹cego zagro¿enia katastrof¹ klima-

tyczn¹, obra³a ludzi na ca³ym œwiecie.
Choæ szczególnie Amerykanów, uwa-
¿a za mistrzów œwiata w produko-
waniu œmieci. Dlatego jej sztuka kry-
tykuje miêdzy innymi rozrzutnoœæ
i powierzchownoœæ wspó³czesnego
amerykañskiego spo³eczeñstwa.

Zaprezentowana w berliñskim Mu-
zeum Guggenheima, utopijna praca
Washburn moim zdaniem ma sens.
Gdy¿ jeœli z powodu suszy albo nad-
miernych opadów deszczu lub innych
permanentnych kaprysów pogody za-
braknie nam trawy, to fabryka Wash-
burn spe³ni sw¹ funkcjê.

 Alexandra Ho³ownia

od 14 lipca do 14 paŸdziernika 2007
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1. Jamie Dalglisch1. Jamie Dalglisch1. Jamie Dalglisch1. Jamie Dalglisch1. Jamie Dalglisch, Fot. A. Ho³ownia
2. 2. 2. 2. 2. Morphoglyph
3.3.3.3.3. Lilly Pond , 2007,  akryl, 72 x 64,  24 Panele o wymiarach 24  x 8 foot
4.4.4.4.4. Los Alamos Morpholyph, 2006, Akryl  48 x 70
5.5.5.5.5. Morphoglyph
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skich Niemiec odrzucaj¹ce sztukê modernistyczn¹, prezentowanyskich Niemiec odrzucaj¹ce sztukê modernistyczn¹, prezentowanyskich Niemiec odrzucaj¹ce sztukê modernistyczn¹, prezentowanyskich Niemiec odrzucaj¹ce sztukê modernistyczn¹, prezentowanyskich Niemiec odrzucaj¹ce sztukê modernistyczn¹, prezentowany
by³ bardzo rzadko. Wystawa „Aufbruch und Ekstaze. Die Brückeby³ bardzo rzadko. Wystawa „Aufbruch und Ekstaze. Die Brückeby³ bardzo rzadko. Wystawa „Aufbruch und Ekstaze. Die Brückeby³ bardzo rzadko. Wystawa „Aufbruch und Ekstaze. Die Brückeby³ bardzo rzadko. Wystawa „Aufbruch und Ekstaze. Die Brücke
und Blauer Reiterund Blauer Reiterund Blauer Reiterund Blauer Reiterund Blauer Reiter”, w t³umaczeniu na jêzyk polski „”, w t³umaczeniu na jêzyk polski „”, w t³umaczeniu na jêzyk polski „”, w t³umaczeniu na jêzyk polski „”, w t³umaczeniu na jêzyk polski „WzruszenieWzruszenieWzruszenieWzruszenieWzruszenie
i zachwyt (...)”, stanowi³a czêœæ cyklu ekspozycji ekspresjonisi zachwyt (...)”, stanowi³a czêœæ cyklu ekspozycji ekspresjonisi zachwyt (...)”, stanowi³a czêœæ cyklu ekspozycji ekspresjonisi zachwyt (...)”, stanowi³a czêœæ cyklu ekspozycji ekspresjonisi zachwyt (...)”, stanowi³a czêœæ cyklu ekspozycji ekspresjonis-----
tycznych z licz¹cego kilkaset dzie³ zasobu muzeum.tycznych z licz¹cego kilkaset dzie³ zasobu muzeum.tycznych z licz¹cego kilkaset dzie³ zasobu muzeum.tycznych z licz¹cego kilkaset dzie³ zasobu muzeum.tycznych z licz¹cego kilkaset dzie³ zasobu muzeum.

s¹ przyk³adem rêcznie kolorowanych rycin na ¿ó³tym papierze, których kontra-
stuj¹ca ¿ó³to-czarna i ¿ó³to-zielona tonacja oraz grube zamaszyœcie zarysowa-
ne kontury odzwierciedlaj¹ ekspresjonistyczne d¹¿enie do oddania ³adunku
emocji. Zainteresowanie i zdumienie odbiorcy mog³a wzbudziæ litografia Kirch-
nera przedstawiaj¹ca kobietê w kapeluszu, z 1907 r. Jest to jedna z pierwszych
grafik artysty w tej technice, do której temat zaczerpn¹³ z twórczoœci impresjo-
nistów, interpretuj¹c go jednak zupe³nie inaczej. Na wystawie znalaz³y siê
równie¿ dzie³a najwiêkszych twórców, np. niewielki obraz Paula Klee pt. Wi-
dok z okna atelier, wykonany w 1909 roku kredk¹ i akwarel¹ na papierze;
grafiki Wassilia Kandinskiego Domy w Monachium czy te¿ Wiejski koœció³
w Riegsee, obie z 1908 r. Poza tym widz móg³ znaleŸæ tak¿e rzadkoœæ – rzeŸby
ekspresjonistyczne – trzy torsa autorstwa Bernarda Hoelgera, Wilhelma Hüsgera
i Wilhelma Lohmbrücka.

Sposób ekspozycji dzie³ na wystawie nawi¹zywa³ do White Cube Briana
O’Doherty’ego – obiektywnej, bezemocjonalnej, wrêcz indyferentnej przestrze-
ni muzealnej ukszta³towanej dla wystawiennictwa modernistycznej sztuki. Neu-
tralne wnêtrze, niewidoczne równomierne oœwietlenie, przekaz informacji za
pomoc¹ nieingeruj¹cych w charakter wnêtrza mediów, architektura muzealna,
o której chcia³oby siê powiedzieæ „pa³ac sztuki“ – wszystkie te przemyœlnie
skonstruowane œrodki tworzy³y sztuczn¹ przestrzeñ swoistego laickiego sa-
crum sztuki awangardowej. T³o dla obiektów wystawienniczych, na które sk³a-
da³y siê neutralne œciany w kolorze z³amanej bieli, listwy odbojowe i odrzwia,
dobrano tak, by nie ingerowa³o w charakter dzie³ sztuki – taki sposób ekspozy-
cji po raz pierwszy zastosowa³ El Lissitzky w latach dwudziestych, realizuj¹c
salê wystawow¹ sztuki wspó³czesnej w Landesmuseum w Hannowerze.

W salach dostêpne by³y biogramy twórców w katalogu papierowym, na
filarach i œcianach umieszczono wiadomoœci na temat ugrupowañ artystycz-
nych, szkoda tylko, ¿e pod poszczególnymi dzie³ami mo¿na by³o znaleŸæ lako-
niczne podpisy informuj¹ce o autorze, tytule, dacie i pochodzeniu obiektu. Po-
jawiæ siê tu mo¿e pytanie, czy trzeba dodawaæ do dzie³ modernistycznych
komentarz dotycz¹cy ich indywidualnej historii? Spogl¹daj¹c wstecz, na trud-
ne losy ekspresjonizmu niemieckiego, wypchniêtego na d³ugie lata poza „legal-
ny” obieg kultury, zdaje siê, ¿e tego jednego w¹tku zabrak³o na wystawie.
Pocieszeniem dla poszukuj¹cego informacji zwiedzaj¹cego móg³ byæ katalog
Brücke und Blauer Reiter. In der Graphischen Sammlungs des von der Heydt-
Museums, wydany z okazji inauguracji poprzedniej wystawy – w roku 1996,
którego czêœæ obejmuje wystawê obecn¹ – przy braku aktualnego katalogu ten
mo¿e byæ niezast¹piony.

Wystawie towarzyszy³y specjalistyczne wyk³ady, z czego na uwagê zas³ugu-
je rozprawa prof. dr. Gerda Preslera na temat niedawno konserwowanych
rysunków Ernsta Ludwiga Kirchnera oraz odczyty poezji ekspresjonistycznej
przez Barbarê Nüsse. Poza tym zorganizowano warsztaty edukacyjne dla dzie-
ci: odrêbny program zwiedzania wystawy, warsztaty w pracowni artysty-eks-
presjonisty pn. „Dzicy ekspresjoniœci”!

Wartoœci twórczoœci ekspresjonistów nie mo¿na przeceniæ, staj¹c w opozy-
cji do sztuki swego czasu, nie tworz¹c zwartej grupy artystycznej o pe³nym
intelektualnym programie teoretycznym, poruszyli konserwatywne œrodowisko
twórcze Niemiec, wp³ynêli na dzia³alnoœæ artystów ca³ej Europy, wreszcie nadali
sztuce pocz¹tku wieku ca³kiem nowe oblicze. Jeden z ekspresjonistów – Ernst
Ludwig Kirchner powiedzia³ niegdyœ s³owa: Nigdy artysta nie mo¿e nauczyæ
siê lepiej jak tworz¹c grafikê, co odzwierciedla stosunek ekspresjonistów do
tej dziedziny twórczej. Po wielu latach zapomnienia grafika sta³a siê dziêki nim
samodzieln¹ dziedzin¹ sztuki, niezale¿n¹ od malarstwa, jako dyscyplina arty-
styczna zupe³nie autonomiczn¹. Potwierdzeniem mo¿e byæ choæby za³o¿enie po
raz pierwszy Graphikgilde w DreŸnie, zwi¹zku skupiaj¹cego mi³oœników grafi-
ki i subskrybentów prac ekspresjonistycznych. Grafiki ekspresjonistów wci¹¿
wzbudzaj¹ ¿ywe zainteresowanie, zwiedzaniu wystawy towarzyszy³y emocje
zwi¹zane z odbiorem poszczególnych dzie³, które nadal naprawdê niesamowi-
cie dzia³aj¹ na wyobraŸniê i poruszaj¹ widza.

�

Von der Heydt-Museum, Wuppertal, 6 maja – 30 wrzeœnia 2007 r.

Wœród twórców, których dzie³a zaprezentowano znaleŸli siê malarze i grafi-
cy: Erich Heckel, Ernst Ludwig Kirchner, Alexiei von Jawlensky, Karl Schmidt-
Rottluf, Max Pechstein, Emil Nolde, Otto Mueller, Adolf Erbslöh, Paul Klee,
Franz Marc, August Macke, Gabriele Münter, a tak¿e rzeŸbiarze Bernard Hoel-
ger, Wilhelm Hüsger oraz Wilhelm Lohmbruck.

Grafiki ekspresjonistów w Wuppertalu po raz pierwszy zaprezentowano
w 1980 roku – z okazji setnej rocznicy urodzin Ludwiga Kirchnera pokazano
jego ryciny. W latach dziewiêædziesi¹tych mia³a miejsce wystawa uwzglêdnia-
j¹ca w swoim profilu ekspresjonistyczne ryciny: „Od Rodina do Picassa”, która
zdoby³a ogromn¹ popularnoœæ w Niemczech (m.in. Leverkusen i Quedlinburg)
oraz w Japonii i Turcji. Po raz kolejny wystawiono w Wuppertalu grafiki eks-
presjonistów w 1996 r., przy okazji realizacji prac porz¹dkowych i dokumenta-
cyjnych zbioru rycin muzeum. Ekspozycja ta stanowi³a pocz¹tek cyklu wystaw
sztuki ekspresjonistycznej ze zbiorów muzeum, której najnowsz¹ czêœci¹ jest
omawiana tu wystawa „Aufbruch und Ekstaze. Die Brücke und Blauer Reiter”.

Grafiki zebrane przez muzeum pochodzi³y z ró¿nych Ÿróde³. Pierwszej fun-
dacji dokona³ kolekcjoner z Elberfeld baron August von der Heydt, wielki admi-
rator, zbieracz dzie³ sztuki wspó³czesnej, który bardzo czêsto prezentowa³ pu-
blicznoœci swoje zbiory. Kolejne nabytki by³y podarunkami pojedynczych
ofiarodawców, jak Karol Krall m³odszy (1925 r.), Selma von der Heydt (1929 r.,
m.in. z jej fundacji pochodzi³y zaginione obrazy Emila Nolde ̄ ó³ty akt, Maxa
Pechsteina Obraz ¿o³nierza, Karola Schmidt-Rottluffa Port, Wassilia Kandin-
sky’ego Niebieska spódnica), Miko³aj Gebhard (darowa³ w 1931 r. akwarelê
Heckela: Port œródziemnomorski, a tak¿e dzie³a Paula Klee, Maxa Beckman-
na, Oskara Kokoschki, Otto Muellera, E.L. Kirchnera). Kilka akwarel przeka-
zali – doceniaj¹c wagê instytucji – sami artyœci, np. Nolde, Kirchner, Schmidt-
Rottluff i Heckel (obraz Kipiel morska). Niektóre obiekty pochodzi³y z subwencji
Museumsvereins w Wuppertalu. Ju¿ w latach trzydziestych muzeum przyci¹ga-
³o licznych widzów zbiorem ponad trzech tysiêcy grafik. Jednak w czasie Trze-
ciej Rzeszy ponios³o wielkie straty, ze wzglêdu na „zmianê estetyki” ze zbiorów
zosta³o skonfiskowanych bardzo wiele dzie³ sztuki wspó³czesnej, których do
dziœ nie odnaleziono. W czasach powojennych fundacji dokona³a dr Rosa Scha-
piro (21 obrazów Schmidt-Rottluffa przekazanych w 1955 r.), a w latach
piêædziesi¹tych i szeœædziesi¹tych muzeum zakupi³o samodzielnie kilka dzie³.

Prace prezentowane przez muzeum Von der Heydt to przede wszystkim
grafiki oraz kilka pasteli i dzie³ wykonanych w technikach mieszanych, prócz
tego pokazano rzeŸby w kamieniu. Obiekty przedstawiono wed³ug œrodowisk
artystycznych, pierwsz¹ czêœæ stanowi³y pejza¿e, akty i portrety grupy Die Brücke,
w drugiej zosta³y zaprezentowane sylwetki i twórczoœæ artystów Blauer Reiter
oraz ich otoczenia. Spoœród prezentowanych grafik na uwagê zas³ugiwa³o
z pewnoœci¹ dzie³o Emila Noldego Port w Hamburgu, akwaforta oddaj¹ca
œwietnie atmosferê tego miejsca; a tak¿e plakat Maxa Pechsteina do wystawy
odrzuconych – pierwszej wystawy Neue Secession w Berlinie w roku 1910,
wykonany w technice barwnej litografii, przedstawiaj¹cy ³uczniczkê, której
wizerunek sta³ siê g³ównym motywem kolejnych wystaw berliñskiej Nowej
Secesji. Du¿ym zainteresowaniem zwiedzaj¹cych cieszy³y siê tak¿e akty Muel-
lera, zw³aszcza zrealizowane przez twórcê krótko po studiach w Akademii
Sztuk drzeworyty (Ch³opiec w trzcinach i Dziewczyna w trzcinach) i litogra-
fie przedstawiaj¹ce k¹pi¹cych siê (Dwie k¹pi¹ce siê i dwie siedz¹ce dziew-
czyny, Dziewczyna siedz¹ca na wydmie i dziewczyna le¿¹ca). Jego litografie
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omawianiu poprzedniej grupy obrazów zagadkowa „dawna konstrukcja”, która
tu zachowana jest w ca³oœci. Równoleg³e do siebie kamienne mury o jednako-
wym kszta³cie, wysokoœci i b³êkitno-popielatej barwie ci¹gn¹ siê w nieskoñczo-
noœæ, wychodz¹c w linii poprzecznej poza ramy obrazu, a w g³¹b po sam¹ granicê
firmamentu. Czasami przerywa je otwór – jakby przejœcie przez d³ugie korytarze
labiryntu, czasami pojawia siê na nich jakiœ drobny rekwizyt: kartka papieru,
kawa³ek ska³y b¹dŸ te¿ przecina je inny kamienny blok o odmiennej wysokoœci
i kszta³cie. Owe otwory i przedmioty, przeznaczone dla wyimaginowanego pod-
ró¿nika lub po prostu dla samego widza b³¹dz¹cego wzrokiem po konstrukcji, do
pewnego stopnia urozmaicaj¹ jednostajnoœæ kompozycji, jednak¿e jej integralna
ca³oœæ pozostaje niezm¹cona w swojej monumentalnej horyzontalnoœci. Bezkres
poziomów przeprowadzonych przez ca³¹ kompozycjê jeden za drugim wiedzie wzrok
widza jednoznacznie ku linii horyzontu, poza któr¹ jego zmêczona monotoni¹
wyobraŸnia kreuje ju¿ now¹, wyzwolon¹ z nudy jednakowoœci rzeczywistoœæ.

Rodzi siê zatem pytanie: czy pojêcie nieskoñczonoœci w obrazach Kortyki
zawsze musi siê wi¹zaæ z udrêk¹ monotonii, czy mo¿liwa jest bardziej malar-
ska wizja bezkresu? OdpowiedŸ na nie przynosz¹ kompozycje zupe³nie abs-
trakcyjne oparte o poziome smugi barw utrzymanych w jednakowej dla ca³ego
obrazu tonacji: br¹zu, b³êkitu, szmaragdu urozmaiconych akcentami odmien-
nych kolorów (Œwiat³o tamtej ziemi, Strefa narastaj¹cych œwiate³, Rytm
mrocznych stref, Œwiat³o tamtego lata, B³êkitny rytm, Elegia jurajska).
Prosta kompozycja oparta o szereg poziomych linii stanowi jakby architekto-
niczny szkielet wyznaczaj¹cy rytm ca³oœci, podczas gdy spowijaj¹ca go barwa
nadaje jej melodiê. K³adziony fakturowo kolor zdaje siê iskrzyæ w iluzyjnym
œwietle okrywaj¹c otch³anie mroku, przechodziæ w inny odcieñ nasycaj¹c siê
œwiat³em lub cieniem, b¹dŸ gasn¹æ st³umiony inn¹ barw¹. Melodyjnoœæ i ryt-
micznoœæ kompozycji podkreœla czêsto tytu³ dzie³a (B³êkitny rytm, Elegia ju-
rajska), wskazuj¹c na jeszcze inn¹ granicê, która jest w nim pokonywana:
granicê miêdzy widzialnym obrazem, bêd¹cym domen¹ malarstwa a dŸwiê-
kiem, nale¿¹cym do sfery muzyki. Nak³adaj¹ siê na nie inne granice: pomiêdzy
œwiat³em emanuj¹cym z barwnych smug a ciemnoœci¹ pozostaj¹c¹ w prze-
strzeniach miêdzy nimi; pomiêdzy czasem zatrzymanym w przestrzeni dzie³a
a tym, w którym istnieje widz patrz¹cy na nie; pomiêdzy architektur¹ geome-
trycznych form widzialnych na p³aszczyŸnie a gr¹ barw pobudzaj¹cych fantazjê
widza do tworzenia obrazów niewidzialnych. Wszystkie one przekraczane jed-
na po drugiej otwieraj¹ ograniczone struktury dzie³a na nieograniczonoœæ bez-
kresu.

Ukoronowaniem owej malarskiej wêdrówki po tajnikach nieskoñczonoœci
jest wielocz³onowa kompozycja Dzieñ po dniu z³o¿ona z czterdziestu dziewiêciu
kwadratowych obrazów z wyobra¿eniem bezkresu, umieszczonych jeden przy
drugim w formie jednego du¿ego czworoboku. Ka¿dy z nich utrzymany w innej
kolorystyce ods³ania inne oblicze bezkresu, ka¿dy inspiruje wyobraŸniê w od-
mienny sposób, uwalniaj¹c ca³e bogactwo drzemi¹cych w niej, a jak¿e ró¿ni¹-
cych siê od siebie obrazów. Przestrzeñ wiecznoœci z monotonnej i monumentalnej
staje siê bliska: artysta odkrywa pierwiastek nieskoñczonoœci ukryty w niezba-
danych pok³adach ludzkiej psychiki i nadaj¹c mu wizualn¹ formê, przenosi go
w obszar œwiadomoœci.

Widz rozpoznaje w obrazach fragmenty rzeczywistych pejza¿y: rozlewisk
wodnych, pól, kamiennych pustkowi, murów i zaczyna rozumieæ, ¿e bezkres to
wcale nie abstrakcyjne pojêcie stworzone przez filozofów do opisywania rzeczy
nieistniej¹cych, lecz istota prawdziwa, nieod³¹cznie wpisana w rzeczywistoœæ,
ogarniaj¹ca wszystko i wszêdzie.   �

Barokowe sklepienia œwi¹tyñ próbuj¹ oddaæ bezkres Niebiañskiego Króle-
stwa, malownicze pejza¿e – nieskoñczonoœæ natury, psychologiczne portrety –
niezbadan¹ g³êbiê ludzkiej duszy. Wszystkie one jednak za dotkniêciem rêki,
rozwiewaj¹cym iluzje wzroku, zmieniaj¹ siê w p³aszczyznê, na której roz³o¿one
zosta³y plamy ró¿nych barw.

Obrazy Kortyki s¹ takimi w³aœnie p³aszczyznami zorganizowanymi przez
kompozycje plam koloru, budz¹cych bardziej lub mniej wyraŸne skojarzenia
z fragmentami realnego œwiata. Ich specyfik¹ jest przestrzeñ wy³aniaj¹ca siê
z g³êbi tych kompozycji: nieorganiczna, zagadkowa, niepojêta, dominuj¹ca nad
pojawiaj¹cymi siê w niej obiektami. Kreuj¹c j¹, artysta siêga po specyficzne
elementy-znaki pocz¹wszy od tych pochodz¹cych z rzeczywistoœci jak le¿¹ce na
ziemi kamienie czy brzeg morza, poprzez bardziej symboliczne jak podobne
labiryntom horyzontalne konstrukcje murów, a¿ po zupe³nie abstrakcyjne uk³a-
dy oparte na poziomych pasach ró¿nych barw p³ynnie przechodz¹cych jedna
w drug¹. Wszystkie te elementy, jakkolwiek ró¿ne od siebie, ³¹czy ten sam
motyw nienamacalnej granicy horyzontu, za któr¹ kryje siê jakiœ inny œwiat
niedostêpny oczom widza.

Owa niematerialna granica bywa niekiedy niemal niewidoczna w przestrze-
ni dzie³a, jak w cyklu rysunków z przedstawieniem fragmentów bia³o-szarych
ska³ na ziemi czasem bez³adnie rozrzuconych, a czasem formuj¹cych bardziej
regularne uk³ady(Przed zmierzchem, Œwietlisty kr¹g). Identyczna barwa ka-
mieni oraz pod³o¿a, na którym le¿¹ jak i powietrza-atmosfery, która je spowija
sprawia, ¿e wszelkie granice zdaj¹ siê zacieraæ i znikaæ. Mimo to jednak widz
intuicyjnie je wyczuwa, a ich wizualny brak jeszcze silniej przyci¹ga jego wzrok
w g³¹b obrazu, w strefê z³amanych bieli, podobnych tajemniczym mg³om. Wy-
mowna prostota widzialnej sfery pejza¿u pobudza fantazjê widza do tworzenia
obrazów sfery niewidzialnej. Granica pomiêdzy obydwoma strefami zostaje
przekroczona: dzie³o otwiera siê na nieskoñczonoœæ ludzkiej wyobraŸni.

W podobny sposób dzia³aj¹ nadmorskie pejza¿e z szerok¹ p³aszczyzn¹ brze-
gu na pierwszym planie, na której umieszczone s¹ prostopad³oœcienne bloki
skalne (Ten czas ju¿ min¹³, Ju¿ siê zmierzcha). Dodatkowymi elementami
artystycznego wyrazu jest barwa i geometryczny, horyzontalny uk³ad kompozy-
cji. Kolorystyka obrazu oparta jest na zimnych szaroœciach i b³êkitach ogrza-
nych – na jednych obrazach bardziej, na innych mniej – przez ciep³e br¹zy i be¿e.
Obszar nieba wyraŸnie koresponduje z p³aszczyzn¹ brzegu: obydwa podobnie
jednolite i g³adkie. Jedynym elementem wyraŸnie rozró¿niaj¹cym te dwie strefy
s¹ pod³u¿ne kamienne bloki u³o¿one w znacznych odleg³oœciach od siebie, pro-
stopadle lub równolegle do linii brzegowej niczym pozosta³oœci dawnych kon-
strukcji. Obejmuj¹ca centralny, w uk³adzie poziomym, pas obrazu strefa morza
ma znacznie bardziej zró¿nicowan¹ fakturê zbudowan¹ z szeregu poziomych
akcentów w odcieniach szaroœci, b³êkitu, br¹zu i be¿u. WyraŸny horyzontalizm
kompozycji nadaje jej dobitnie statyczny charakter: wszystko zdaje siê tu byæ
klarowne, stabilne, zdefiniowane przez kszta³t i barwê. Jednak¿e wyzieraj¹ca
z obrazu niewyjaœniona niczym pustka zak³óca pozorny ³ad: nienaturalny bez-
ruch pe³en jest wewnêtrznego napiêcia, jakby têsknoty za rzeczywistoœci¹ ¿yw¹,
ruchliw¹, zmieniaj¹c¹ siê. Napiêcie to spotêgowane tu jest, w przeciwieñstwie
do uprzednio opisywanych cykli rysunków, przez dobrze zarysowan¹ liniê hory-
zontu. Dramatyczne przejœcie miêdzy lekko poruszon¹ stref¹ wody a zupe³nie
nieruchomym niebem zmusza widza do poszukiwania jakiegoœ obszaru „po-
miêdzy” nimi, do zajrzenia poprzez liniê jak przez szczelinê i zobaczenia, oczami
wyobraŸni, tego zupe³nie odmiennego, utêsknionego œwiata.

Motyw poziomych linii powraca w kompozycjach z labiryntem (Kamienny
rytm, z cyklu „Bez pocz¹tku, bez koñca: Horyzont” I-XIII): tym razem jednak
wyznacza je nie morze, lecz uk³ad kamiennych bloków, owa wspomniana ju¿ przy
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Podpisy ilustracji ze str. 100

1. Tajemnicze terytorium, l987,tempera, akryl na papierze,35 x 31,5

2.Ten czas ju¿ min¹³, 2003-2004,olej na p³ótnie, 60 x 60

3. Horyzont X – XIII, 2006, olej na p³ótnie, 105 x 105 x 4

4. Podró¿ nieskoñczona II, 2004, olej na p³ótnie, 81 x 1005.

5. Poza trwaniem III, 1992, tempera,akryl na papierze, 67 x 49
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1. Piotr ̄ yliñski1. Piotr ̄ yliñski1. Piotr ̄ yliñski1. Piotr ̄ yliñski1. Piotr ̄ yliñski, Pami¹tka z j. polskiego, wideo 2007
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Jednak warto podejmowaæ ryzyko i poszukiwaæ szerokiej publicz-
noœci, szczególnie gdy dopiero wchodzi siê w œwiat sztuki, jak studen-
ci akademii artystycznych. Dlatego korzystaj¹ oni czêsto z przeró¿-
nych propozycji wystawienniczych, lecz raz w roku pod egid¹ Akademii
odbywa siê szczególny pokaz, efekt ca³orocznej wspó³pracy wyk³a-
dowców i studentów – wystawa koñcoworoczna. Z regu³y w budyn-
kach danej szko³y, jednak¿e przestrzenie te s¹ nierozpoznane i nie-
przychylne wobec obcych, a i same pokazy maj¹ charakter „wystawek”
w pracowniach. Bardzo dobrym pomys³em jest wyjœcie poza, jak mia³o
to miejsce w Katedrze Intermediów poznañskiej ASP. Ulokowanie
budynku, w którym mieœci siê Katedra, przy têtni¹cym ¿yciem Placu
Wielkopolskim zosta³o wykorzystane w ciekawy sposób. Na kilka dni
w codzienne ¿ycie Poznaniaków wpisano sztukê. „PLAZMA” – festi-
wal sztuki w przestrzeni publicznej potraktowa³ miasto jako naturaln¹
sceneriê dzia³añ artystycznych.

W upalny, ostatni majowy weekend na skwerze umieszczono wielki
ekran. Zmêczeni zakupami czy oczekiwaniem na tramwaj mogliœmy
przysi¹œæ na ³awce i odpocz¹æ w towarzystwie sztuki. Zaprezentowa-
no ró¿norodne realizacje, czêœæ z nich by³a poœwiêcona miastu, nie-
które odnosi³y siê do najbli¿szego otoczenia. Przyk³adowo dŸwiêko-
wa zaskakuj¹ca instalacja „t³umu” owadów w starym tramwaju stoj¹cym
na nieczynnych torach czy film pokazuj¹cy codzienne ¿ycie handluj¹-
cych straganiarzy z Placu Wielkopolskiego. Oni sami w czasie projek-
cji ze zdziwieniem i du¿ym rozbawieniem odnajdywali siebie, chwal¹c
siê przywo³ywali innych. Poszukiwanie swojej minionej obecnoœci,
zachêca³o do obejrzenia pozosta³ych prac. Poœród nich by³y: zabawne
monta¿owe po³¹czenia pl¹sów ludowych z rytmami reggae, zapis wer-
nisa¿u wystawy portretów psów i kotów, w trakcie którego sportreto-
wani z du¿ym zainteresowaniem i znawstwem podziwiali swoje podo-
bizny (The Lovers, Anna Gubernat); ironiczno-tajemnicze filmy Nu.Da.
Production, jak i „uczniowska” recytacja wiersza Barbary Sobociñ-
skiej wykonana przez Piotra ¯yliñskiego, w pozie przejêtego ucznia
jak wspomnienie dawnych akademii patriotycznych. Niektóre prace

pojawi³y siê jedynie we fragmentach, ca³oœæ mogliœmy obejrzeæ w bu-
dynku Szko³y. Tak by³o w przypadku teledysku Anety Ptak i Ady Karcz-
marczyk Jestem kobiet¹ – autorki przeistoczy³y siê w odmienne styli-
stycznie wampy kusz¹ce poœród cmentarnej scenerii – ich rozpalone
cia³a tañczy³y w erotyczno-ekstatycznych pozach na grobach i poœród
pomników. Na wystawie by³y samodzielne prace obu studentek. Uwa-
gê zwraca³y niepokoj¹ce czerwone usta Anety Ptak, jak i bardzo dobra
realizacja Ady Karczmarczyk Dishes – krótki, zapêtlony film pokazy-
wa³ bia³y talerz z filigranow¹ dekoracj¹ z sosu czekoladowego, któr¹
ktoœ starannie, przestrzegaj¹c zasad etykiety, zjada³. Budynek przy Placu
Wielkopolskim zosta³ ca³kowicie opanowany przez sztukê: od piwnic
po ostatnie piêtro. Napotykaliœmy prace na klatce schodowej, w win-
dzie, w poszczególnych salach. Zostaliœmy przeskanowani œwiat³em
lasera, który sami uruchamialiœmy nasz¹ obecnoœci¹, ale który póŸniej
bacznie nas obserwowa³ – Anna Wybiera³a To samo. Dmitri Kie³basie-
wicz poddawa³ nas pulsowi zmieniaj¹cego siê ekranu, wywo³uj¹c zmy-
s³owo-malarskie oddzia³ywanie. Przenikliwy nieprzyjemny dŸwiêk by³
zintegrowany z wy³aniaj¹cymi siê kolorami. Wiêkszego zaanga¿owa-
nia i koniecznoœci podejmowania decyzji wymaga³a od nas praca Zuzy
Pydy. Autorka wci¹ga³a nas w interaktywn¹ grê ¿ycia innych ludzi.
Ksi¹¿kowa narracja rozpisana na wiele elementów – pierwsze spotka-
nia i ostatnie listy, liczne po¿egnania i powroty, sytuacje powa¿ne i b³a-
hostki, które mogliœmy dowolnie przywo³ywaæ. Aran¿acja pokoju by³a
przeniesieniem tej wirtualnej, a mo¿e by³o odwrotnie, wszystko mia³o
miejsce tutaj, a póŸniej zosta³o przeniesione do œwiata wirtualnego...

Wystawy koñcoworoczne chc¹ zaznaczyæ ró¿norodnoœæ poszcze-
gólnych pracowni, odmiennoœæ programów; nie zawsze dba siê o spój-
noœæ prezentacji. W przypadku „Plazmy” by³o inaczej. Obok wieloœci
i akcentowania ró¿nic, myœlano ca³oœciowo. Budynek Szko³y, z otwie-
raj¹cym festiwal koncertem na dachu i wystawami, ekran na skwerze,
flesh mob na niedalekim Placu Wolnoœci tworzy³y po³¹czon¹ ca³oœæ.
Wyjœcie z budynku pozwala³o jednoczeœnie wpisaæ go w otoczenie,
sta³ siê on jednym z integralnych elementów Placu Wielkopolskiego,
nie tylko na sposób fizyczny.

W filozoficznych rozwa¿aniach o przestrzeni pojawia siê okreœle-
nie przestrzeni doœwiadczonej jako relacji cz³owieka i otoczenia. To
nie tylko fizyczna obecnoœæ, lecz rozumiej¹ce odniesienie siê do miej-
sca, zwrócenie uwagi, na co mamy wp³yw i co na nas wp³ywa, co wza-
jemnie wspó³konstytuujemy. Jakie kszta³tujemy treœci i jakie nadaje-
my znaczenia. Co prawda, Jean-Paul Sartre uwa¿a³, ¿e jesteœmy
wrzuceni w dan¹ przestrzeñ, nie wybieramy jej ani nie okreœlamy, jed-
nak je¿eli przyjmiemy koncepcjê przestrzeni doœwiadczonej relacj¹
miêdzy cz³owiekiem a jego miejscem okazuje siê wtedy szczególnym
rodzajem zharmonizowanego wspó³istnienia, w którym nastêpuje wza-
jemne wspó³okreœlanie siê1. Fizycznie na Placu Wielkopolskim s¹ od-
dzielone œwiaty – studentów, sprzedawców i mieszkañców, a studenci
Intermediów s¹ wrzuceni w to miejsce. Jednak przez kilka dni fizycz-
noœæ zesz³a na drugi plan. Plac sta³ siê relacj¹ uczestników, zyskiwa³
nowe znaczenia, dla ka¿dego inne, subiektywne, ale tak samo wa¿ne
dla studentów, jak i dla zwyk³ych u¿ytkowników. „Plazma” umo¿liwi³a
refleksjê nad wzajemnymi relacjami, wejœcie w ni¹ pozostawa³o spraw¹
indywidualn¹.

�

PLAZMA – Festiwal sztuki w przestrzeni publicznej i wystawa koñcowo-
roczna Katedry Intermediów ASP w Poznaniu, 25-27. 05. 2007, Plac
Wielkopolski, Poznañ

1 H. Buczyñska-Garewicz, Miejsca, strony, okolice. Przyczynek do fenomenologii przestrzeni, Kraków
2006, s. 36
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Mo¿na by wnioskowaæ, ¿e ikona traci w tej koncepcji swój walor
artystyczny – przestaje byæ przecie¿ dzie³em jednostki, a nabiera cha-
rakteru uniwersalnego, duchowego. W istocie, produkcja tych¿e obra-
zów, zwana dok³adnie „pisaniem” nie zaœ „malowaniem” ikon, uwa¿a-
na by³a za dzia³alnoœæ religijn¹ raczej ni¿ artystyczn¹, opart¹ na œciœle
ustalonych zasadach, pozostawiaj¹cych stosunkowo ma³e pole dla in-
dywidualnej interpretacji. Z drugiej strony jednak formalna ró¿no-
rodnoœæ i wizualne piêkno ikon ka¿¹ raczej myœleæ o nich w katego-
riach cudownego zjednoczenia duchowoœci i sztuki.

Wystawa ukazuje dwanaœcie tematów opartych na nowotestamento-
wych scenach i ¿ywotach œwiêtych, z których ka¿dy jest bogato repre-
zentowany przez oryginalne ikony i wielkoformatowe reprodukcje
pochodz¹ce z renomowanych muzeów oraz zbiorów prywatnych z te-
renów Polski i Ukrainy. Obrazy Nowosielskiego, umieszczone w tak
szerokim historycznym kontekœcie ikonograficznym, mimo ¿e oparte
na tych samych schematach, wyraŸnie odbiegaj¹ od swoich archety-
pów, stanowi¹c konstrukcyjnie poprawny, a jednak nietypowy i niepo-
wtarzalny element ca³oœci. Choæ reprezentowane stosunkowo nielicz-
nie, przykuwaj¹ uwagê swoj¹ oryginalnoœci¹, której istota, jakkolwiek
podœwiadomie odczuwalna, staje siê zrozumia³a dopiero przy dog³êb-
nej analizie tych dzie³.

Ogromne znaczenie w wizualnej formie tych ikon odgrywa barwa:
g³êboka, nasycona, a przy tym nadzwyczaj subtelna, k³adziona szerok¹
plam¹ wiernie opisuj¹c¹ kszta³t. Si³ê jej ekspresji wzmacnia z jednej stro-
ny kontrast pomiêdzy kolorami o odmiennej temperaturze optycznej,
z drugiej zaœ analogia tonów tej samej barwy po³o¿onych tu¿ przy sobie.

Czasem ikona jest niemal zupe³nie monochromatyczna, jak w przy-
padku Bogurodzicy Znaku z centralnym przedstawieniem Matki Bo¿ej
z Dzieci¹tkiem na piersi utrzymanym w tonacji purpurowej z akcenta-
mi br¹zu, oraz niewielkimi plamami bieli, ¿ó³ci i b³êkitu. Czerwieñ,
wype³niaj¹ca kszta³t i t³o obrazu, przechodz¹ca od zimnego odcienia
bordo a¿ po ciep³e tony sieny, eksponuje królewsk¹ godnoœæ Postaci
jak i mistyczn¹ naturê Jej macierzyñstwa. Innym razem znów, kolory-
styka ikony bazuje na kontraœcie, jak w obrazie Chrystus Pantokrator,
gdzie ch³odne b³êkity t³a i p³aszcza Chrystusa zestawione s¹ z kora-
low¹ czerwieni¹ Jego sukni, aureoli i ok³adki trzymanego przezeñ Pis-
ma. P³aszczyzna b³êkitu modelowana poprzez jaœniejsze i ciemniejsze,
z³amane szaroœci¹ tony zdaje siê oddalaæ, wiod¹c wzrok widza w niezna-
n¹ g³êbiê, podczas gdy ciep³e akcenty czerwieni przybli¿aj¹ Postaæ,
ogrzewaj¹c koloryt Jej twarzy i d³oni, a nawet br¹z oczu i czerñ w³o-
sów. Umieszczony w abstrakcyjnej przestrzeni Chrystus staje siê wiêc,
mimo swojego majestatu, duchowo bliski widzowi. Pulsuj¹ca z niebie-
skiego ch³odu czerwieñ przyci¹ga widza, jakby zapraszaj¹c do zanu-
rzenia siê w nieskoñczonoœæ i wspó³uczestnictwa w boskoœci Zbawcy.

Jak widaæ zatem w dwóch opisanych tu przyk³adach, barwa u No-
wosielskiego ma charakter nie tyle nawet symboliczny co metafizycz-
ny, odwo³uj¹cy siê do pewnych ukrytych treœci kszta³towanych nie
tylko przez tradycjê, ale i poprzez wizualne i emocjonalne odczucia
widza. Czerwieñ mo¿e znamionowaæ królewski majestat, jak i g³êbo-
kie ludzkie uczucie, b³êkit mo¿e emanowaæ ch³odem b¹dŸ przyci¹gaæ
tajemniczym piêknem nieodgadnionej nieskoñczonoœci. Kolor, pomi-
mo swych sprecyzowanych ikonograficznie treœci wci¹¿ niesie ze sob¹

bogactwo znaczeñ odkrywanych dopiero w g³êbszym dialogu z dzie-
³em.

Podobnie dzieje siê z kszta³tem i konstrukcj¹ obrazu, które od-
wo³uj¹c siê do jêzyka sakralnych alegorii buduj¹ ca³¹ gamê napiêæ
odczuwanych w indywidualnym kontakcie z ikon¹. Doskona³ym przy-
k³adem s¹ tu krucyfiksy operuj¹ce równoczeœnie na p³aszczyŸnie
religijnego symbolu i emocji. Po³¹czenie znaku krzy¿a z wizj¹ przy-
bitego doñ Cia³a Zbawiciela kryje w sobie niezwyk³y ³adunek emo-
cjonalny. Zdeformowane Cia³o o wyd³u¿onych koñczynach idealnie
wspó³gra z kszta³tem krzy¿a, tworz¹c majestatyczn¹ i wysublimo-
wan¹ ca³oœæ. Równowaga pionu i poziomu belek koresponduje z nie-
wielkimi tylko odchyleniami z wertykalizmem nóg i tu³owia i hory-
zontalnym rozpiêciem r¹k, które zdaj¹ siê obejmowaæ wszechœwiat.
Krzy¿, jak interpretuje to teologia, przestaje byæ narzêdziem œmierci,
a staje siê znakiem triumfu Chrystusa, który chocia¿ cierpi, jak suge-
ruje to sp³ywaj¹ca z Jego ran krew, odchylenie g³owy i lekkie skrêce-
nie cia³a, doznaje mistycznego wywy¿szenia reprezentowanego wi-
zualnie poprzez geometryczn¹ doskona³oœæ formy krucyfiksu.

Metafizyka kszta³tu i kompozycji przejawia siê i w bardziej skom-
plikowanych dzie³ach, jak w przypadku ikony Zejœcie do otch³ani.
Podstawowym elementem konstrukcji jest tu centralnie umieszczony
okr¹g, z wpisan¹ weñ wertykaln¹ postaci¹ Chrystusa. Centrum kom-
pozycji dodatkowo uwydatnione zosta³o poprzez okr¹g³¹ aureolê wokó³
g³owy Jezusa, a jej oœ poprzez symetryczne rozmieszczenie dwóch po-
staci wyprowadzanych z otch³ani po Jego obydwu rêkach, dwóch grup
ludzi po obu stronach krêgu i dwóch serafinów unosz¹cych siê ponad
krêgiem. Kszta³t krzy¿a umieszczonego na szczycie krêgu korespon-
duje z form¹ p³yty grobowej, na której stoi Chrystus. Centrycznoœæ
i symetrycznoœæ kompozycji nadaje dzie³u specyficzn¹ dynamikê: syl-
wetka Zbawcy jest tutaj osi¹ i œrodkiem, wyznaczaj¹cym kierunek
wszelkich napiêæ w obrazie. Ruch chwytaj¹cych Jego d³onie postaci,
si³a ci¹¿enia grobowej p³yty zachodz¹cej p³aszczyznowo na ciemn¹
plamê z wyobra¿onymi na niej narzêdziami œmierci czy wreszcie rota-
cyjny obieg – wszystkie one zosta³y jej podporz¹dkowane, podkreœla-
j¹c wagê momentu, w którym Bóg przejmuje w³adzê nad bezruchem
œmierci.

Jêzyk struktur ikon Nowosielskiego fascynuje sw¹ wysublimowan¹
prostot¹. Podstawowe barwy, kszta³ty i konstrukcje kompozycyjne
zestawione ze sob¹ w starannie przemyœlany sposób ods³aniaj¹ ca³¹
g³êbiê metafizycznych znaczeñ. Obraz nabiera charakteru modlitwy,
która poprzez odkrycie form elementarnych a zarazem doskona³ych,
od wieków pojmowanych jako œwiête, pozwala na zbli¿enie siê i prze-
¿ycie istoty sacrum.

Mówi¹c o specyfice tych dzie³, nie nale¿y rozumieæ, ¿e inne zapre-
zentowane na wystawie ikony pozbawione s¹ artystycznych walorów.
Ka¿da z nich jest swego rodzaju indywidualn¹ projekcj¹ wyobraŸni au-
tora na ustalony przez tradycjê schemat ikonograficzny i ka¿da, co za
tym idzie, dodaje doñ pewien element ducha artysty, jak i epoki, z której
pochodzi³. Problem polega jednak na tym, ¿e wyjête z sakralnego kon-
tekstu œwi¹tyñ, do których zosta³y zaprojektowane, obrazy te w du¿ej
czêœci trac¹ na mistycyzmie. Ikony Nowosielskiego zaœ, w³aœnie dziêki
swej prostocie tak g³êboko zakorzenionej w estetyce naszych czasów,
zachowuj¹ swoj¹ œwiêtoœæ niezale¿nie od czasu i przestrzeni, w której s¹
wystawiane.

�

Wystawa „Obraz nie rêk¹ ludzk¹ malowany. Ikony Jerzego Nowosielskiego i archetypy” zaprojektowa-
na przez Micha³a Boguckiego, zorganizowana przez Wa³brzysk¹ Galeriê Sztuki Biuro Wystaw Zamek
Ksi¹¿ pod patronatem Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego Kazimierza Ujazdowskiego, Pre-
zydenta Miasta Wa³brzycha, Biskupa Œwidnickiego i Prawos³awnego Metropolity Warszawy i Ca³ej
Polski, zosta³a zaprezentowana w salach Galerii w dniach od 12 sierpnia do 30 wrzeœnia 2007. Jej
otwarcie uœwietnione zosta³o koncertem mêskiego chóru Cerkwi Prawos³awnej pw. Œw. Cyryla i Meto-
dego we Wroc³awiu „Oktoich”. Planowana jest jej ekspozycja w Muzeum Narodowym w Bukareszcie
i prawdopodobnie w innych miastach  Europy, szczególnie tam, gdzie silnie zakorzenione jest prawo-
s³awie.
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Grafiki i obiekty graficzne, wystawa w Muzeum Ziemi K³odzkiej, 2007, frogment ekspozycji

Z cyklu „O³tarze graficzne”,  prace  z  lat 1965-2005 (z prawej)
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1.1.1.1.1. Narodzenie Bogurodzicy, tempera na desce, 1965, cerkiew prawos³awna
pw. Narodzenia Najœwiêtszej Marii Panny w Kêtrzynie

3.3.3.3.3. Bogurodzica Hodegetria, tempera na desce, kolekcja prywatna

4.4.4.4.4. Mandylion, akryl na desce, opactwo Benedyktynów w Tyñcu

1 2
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W sztuce proponowanej przez Jacka M. Rybczyñskiego mo¿na odnaleŸæ
tropy odsy³aj¹ce do rozmaitych stylów i kierunków. Mo¿liwe s¹ tu koligacje
z realizacjami œredniowiecznych o³tarzy-poliptyków, barokowych  portretów
trumiennych czy nawi¹zania do secesyjnych linii i barw. Jednak w przypadku
prac tego artysty inspiracje przek³adaj¹ siê na zupe³nie now¹ jakoœæ, poœwiad-
czaj¹ indywidualny i niepowtarzalny ich charakter, przekonuj¹ o wyborze w³a-
snej drogi twórczej, któr¹ wytyczy³ on sobie z godn¹ podziwu konsekwencj¹.

Rybczyñski, urodzony w 1939 roku w Poznaniu, jest przede wszystkim gra-
fikiem – g³ównie w tej dziedzinie eksperymentuje ju¿ od pocz¹tku swojej twór-
czej aktywnoœci

Traktuje on grafikê zarówno jako samodzieln¹ dyscyplinê, ale te¿ jako do-
pe³nienie innych. £¹czy ró¿ne techniki graficzne i kreuje nowe ich zastosowania
(do tych eksperymentów by³a potrzebna wykonana przez niego prasa do wklê-
s³ego druku artystycznego). W swej pracy stosuje technikê akwaforty, akwa-
tinty, wykonuje odbitki czarno-bia³e i w kolorze, druki p³askie i wypuk³e. Two-
rzy na p³ótnie, drewnie, metalu, kamieniu i innych tworzywach. Zadziwia
wszechstronnoœci¹ warsztatu.

Szczególnej inspiracji dla Rybczyñskiego przysparzaj¹ stare – „maj¹ce du-
szê” – rzeczy pozornie nieprzydatne. Artysta wykorzystuje je twórczo w realiza-
cjach swoich obiektów. Pojawiaj¹ siê w nich przedstawienia postaci ludzkich
i zwierzêcych, motywy z ¿ycia morskiego, a tak¿e instrumenty muzyczne. Do-
minuje w nich ciemna kolorystyka, mocno nasycone ziemiste kolory, g³êbokie
zielenie i czerwienie.

£¹czenie ró¿nych materia³ów i technik widaæ  w rzeŸbach-instalacjach. S¹
to obiekty o konstrukcji poliptyków (zwane przez artystê o³tarzami graficzny-
mi) i sztandary, które formuje  z niezwyk³¹ starannoœci¹. Ka¿de z misternie

stworzonych dzie³ jest te¿ jak¹œ opowieœci¹ z  historii ¿ycia artysty, jego przyja-
ció³ i rodziny. S³u¿¹ temu równie¿ liczne nawi¹zania do literatury, szczególn¹
rolê odgrywa tu dorobek Gombrowicza. W³aœnie, miêdzy innymi, jego cytatami
s¹ opatrzone liczne prace Rybczyñskiego (zamieszczane tam fragmenty tek-
stów s¹ czêsto przytaczane w ró¿nych jêzykach).

Nie zawsze sentencje wypisywane na pracach przez artystê s¹ czytelne,
jednak jest to zapewne zabieg celowo stosowany, aby stworzyæ wra¿enie ich
zatarcia up³ywem czasu, a tak¿e jest w tym zamys³ celowych niedopowiedzeñ.
Efektem tego jest nastrój tajemniczoœci, budowania aury jakby pochodz¹cej
z odleg³ych, czasem mrocznych, czasami przyjaznych krain baœni i fantazji.
Baœniowoœæ tych obiektów ma swoje korzenie w ludowoœci. Równie¿ odniesie-
nia formalne, religijno-patriotyczne (o³tarze, sztandary, flagi) oraz materia³y
u¿yte przy ich budowie (drewno, tkaniny) sugeruj¹ ludowy rodowód twórczo-
œci Jacka Rybczyñskiego.

Oprócz grafik-sztandarów i o³tarzy graficznych tworzy te¿ artysta drewnia-
ne rzeŸby-ksi¹¿ki, nawi¹zuj¹ce do starych, rêcznie pisanych ksi¹g.

Ten magiczny œwiat twórczoœci Jacka Rybczyñskiego ma równie¿ swoje
prze³o¿enie na otoczenie, w którym ¿yje. Powo³a³ on fikcyjne pañstwo nazwane
Rzeczpospolit¹ Wapiennicz¹, usytuowan¹ na terenie Wapiennika w Starej
Morawie (Ziemia K³odzka). Wapiennik jest to zabytkowy kompleks do wypa-
lania wapna, prawdopodobnie jedyny w Polsce tego typu zabytek, zaprojekto-
wany w XIX w. przez architekta  Karla Friedricha Schinkela, znajduj¹cy siê
obecnie pod ochron¹ prawa. Rodzina Rybczyñskich odrestaurowa³a budynek,
ratuj¹c go przed ca³kowit¹ ruin¹. Jest to tak¿e siedziba „Stowarzyszenia Mu-
zeum Wapiennik”. W jego otoczeniu artysta zorganizowa³ ponadto osobliwy
park i ogród japoñski. Obiekt ten jest teraz miejscem spotkañ: warsztatów,
koncertów i wieczorków autorskich. W starym magazynie wapna znajduje siê
równie¿ pracownia artysty. Zabytkowy kompleks wraz z interesuj¹cymi wnê-
trzami i otoczeniem parkowym udostêpniony jest do zwiedzania. Pozostaje w
pamiêci odwiedzaj¹cych goœci jeszcze d³ugo po opuszczeniu tego miejsca. Sztu-
ka i ¿ycie codzienne tworz¹ tu bowiem  wra¿enie rzeczy nierozerwalnych.

�Z cyklu „O³tarze graficzne”,  Prace  z  lat 1965-2005

Z cyklu „O³tarze graficzne”,  Prace  z  lat 1965-2005
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Kolejna, dwunasta monografia Bo¿eny Kowalskiej poœwiêco-Kolejna, dwunasta monografia Bo¿eny Kowalskiej poœwiêco-Kolejna, dwunasta monografia Bo¿eny Kowalskiej poœwiêco-Kolejna, dwunasta monografia Bo¿eny Kowalskiej poœwiêco-Kolejna, dwunasta monografia Bo¿eny Kowalskiej poœwiêco-
na twórcy wspó³czesnemu dotyczy dorobku Jerzego Ka³uckie-na twórcy wspó³czesnemu dotyczy dorobku Jerzego Ka³uckie-na twórcy wspó³czesnemu dotyczy dorobku Jerzego Ka³uckie-na twórcy wspó³czesnemu dotyczy dorobku Jerzego Ka³uckie-na twórcy wspó³czesnemu dotyczy dorobku Jerzego Ka³uckie-
go. Ukaza³a siê ona w zwi¹zku z przyznaniem artyœcie Nagro-go. Ukaza³a siê ona w zwi¹zku z przyznaniem artyœcie Nagro-go. Ukaza³a siê ona w zwi¹zku z przyznaniem artyœcie Nagro-go. Ukaza³a siê ona w zwi¹zku z przyznaniem artyœcie Nagro-go. Ukaza³a siê ona w zwi¹zku z przyznaniem artyœcie Nagro-
dy im. Jana Cybisa za rok 2005. Ksi¹¿ka ma cechy w³aœciwedy im. Jana Cybisa za rok 2005. Ksi¹¿ka ma cechy w³aœciwedy im. Jana Cybisa za rok 2005. Ksi¹¿ka ma cechy w³aœciwedy im. Jana Cybisa za rok 2005. Ksi¹¿ka ma cechy w³aœciwedy im. Jana Cybisa za rok 2005. Ksi¹¿ka ma cechy w³aœciwe
dla wczeœniejszych tego typu publikacji autorki. £¹czy onadla wczeœniejszych tego typu publikacji autorki. £¹czy onadla wczeœniejszych tego typu publikacji autorki. £¹czy onadla wczeœniejszych tego typu publikacji autorki. £¹czy onadla wczeœniejszych tego typu publikacji autorki. £¹czy ona
w³aœciw¹ dla historw³aœciw¹ dla historw³aœciw¹ dla historw³aœciw¹ dla historw³aœciw¹ dla historyka sztuki ryka sztuki ryka sztuki ryka sztuki ryka sztuki rzetelnoœæ dokumentacyjn¹ zzetelnoœæ dokumentacyjn¹ zzetelnoœæ dokumentacyjn¹ zzetelnoœæ dokumentacyjn¹ zzetelnoœæ dokumentacyjn¹ z d¹-d¹-d¹-d¹-d¹-
¿eniem do podkreœlenia w³asnego stosunku do omawianych¿eniem do podkreœlenia w³asnego stosunku do omawianych¿eniem do podkreœlenia w³asnego stosunku do omawianych¿eniem do podkreœlenia w³asnego stosunku do omawianych¿eniem do podkreœlenia w³asnego stosunku do omawianych
dzie³ i formu³owaniem ocen. Tdzie³ i formu³owaniem ocen. Tdzie³ i formu³owaniem ocen. Tdzie³ i formu³owaniem ocen. Tdzie³ i formu³owaniem ocen. To po³¹czenie postawy badaw-o po³¹czenie postawy badaw-o po³¹czenie postawy badaw-o po³¹czenie postawy badaw-o po³¹czenie postawy badaw-
czej z cechami postêpowania przypisywanymi zwykle dzia³al-czej z cechami postêpowania przypisywanymi zwykle dzia³al-czej z cechami postêpowania przypisywanymi zwykle dzia³al-czej z cechami postêpowania przypisywanymi zwykle dzia³al-czej z cechami postêpowania przypisywanymi zwykle dzia³al-
noœci krnoœci krnoœci krnoœci krnoœci krytycznej powoduje, ¿e w ksi¹¿ce o twórczoœci Kytycznej powoduje, ¿e w ksi¹¿ce o twórczoœci Kytycznej powoduje, ¿e w ksi¹¿ce o twórczoœci Kytycznej powoduje, ¿e w ksi¹¿ce o twórczoœci Kytycznej powoduje, ¿e w ksi¹¿ce o twórczoœci Ka³uc-a³uc-a³uc-a³uc-a³uc-
kiego nie znajdujemy informacji na temat jej dotychczasowejkiego nie znajdujemy informacji na temat jej dotychczasowejkiego nie znajdujemy informacji na temat jej dotychczasowejkiego nie znajdujemy informacji na temat jej dotychczasowejkiego nie znajdujemy informacji na temat jej dotychczasowej
recepcji. Mamy bibliografiê podzielon¹ na czterrecepcji. Mamy bibliografiê podzielon¹ na czterrecepcji. Mamy bibliografiê podzielon¹ na czterrecepcji. Mamy bibliografiê podzielon¹ na czterrecepcji. Mamy bibliografiê podzielon¹ na cztery czêœci, jed-y czêœci, jed-y czêœci, jed-y czêœci, jed-y czêœci, jed-
nak w tekœcie g³ównym pojawiaj¹ siê wy³¹cznie odniesienianak w tekœcie g³ównym pojawiaj¹ siê wy³¹cznie odniesienianak w tekœcie g³ównym pojawiaj¹ siê wy³¹cznie odniesienianak w tekœcie g³ównym pojawiaj¹ siê wy³¹cznie odniesienianak w tekœcie g³ównym pojawiaj¹ siê wy³¹cznie odniesienia
do wypowiedzi samego artystydo wypowiedzi samego artystydo wypowiedzi samego artystydo wypowiedzi samego artystydo wypowiedzi samego artysty. Mo¿liwoœæ skor. Mo¿liwoœæ skor. Mo¿liwoœæ skor. Mo¿liwoœæ skor. Mo¿liwoœæ skorzystania z ist-zystania z ist-zystania z ist-zystania z ist-zystania z ist-
niej¹cych opracowañ krniej¹cych opracowañ krniej¹cych opracowañ krniej¹cych opracowañ krniej¹cych opracowañ krytycznych dotycz¹cych dorobku Kytycznych dotycz¹cych dorobku Kytycznych dotycz¹cych dorobku Kytycznych dotycz¹cych dorobku Kytycznych dotycz¹cych dorobku Ka-a-a-a-a-
³uckiego pozostawia wiêc autorka innym badaczom jego³uckiego pozostawia wiêc autorka innym badaczom jego³uckiego pozostawia wiêc autorka innym badaczom jego³uckiego pozostawia wiêc autorka innym badaczom jego³uckiego pozostawia wiêc autorka innym badaczom jego
twórczoœci.twórczoœci.twórczoœci.twórczoœci.twórczoœci.

potem ko³a, ³uki, trójk¹ty. Aluzje do rzeczywistoœci widzialnej, poja-
wiaj¹ce siê pocz¹tkowo w jego obrazach (np. Bia³y œnieg z 1958 r.,
Pole z 1963) artysta zastêpuje stopniowo stawianiem ogólnych pytañ
o skoñczonoœæ i nieskoñczonoœæ, o wszechœwiat, o byt. Elementy ob-
serwowane na p³aszczyŸnie s¹ tylko sugesti¹ dla pojêciowego uchwy-
cenia tego, co niedostêpne dla oczu.

W drugiej czêœci ksi¹¿ki omawiane s¹ realizacje przestrzenne przy-
bieraj¹ce zwykle postaæ poœredni¹ miêdzy environment a instalacj¹.
Kowalska wyprowadza je z doœwiadczeñ malarskich Ka³uckiego, choæ
zdecydowanie rozwiniêtych i przekroczonych w konfrontacji z trze-
cim wymiarem. Powo³uj¹c siê na wypowiedzi artysty, podkreœla przy
tym, ¿e przestrzeñ w obu przypadkach nie jest przestrzeni¹ mierzaln¹
i doœwiadczan¹ zmys³ami, ale intelektualnym konstruktem, autono-
micznym wytworem umys³u (s. 90-92). W realizacjach w trzech wy-
miarach nie chodzi wiêc o wejœcie w pewien obszar, ukazanie jego
cech lub ingerowanie w jego w³aœciwoœci, a o zasugerowanie cze-
goœ jeszcze nie zbadanego, w istocie immaterialnego, bêd¹cego pro-
jekcj¹ myœli.

Nie przypisywanie istotnego znaczenia materialnoœci stosowanych
œrodków, d¹¿enie do ich instrumentalnego traktowania (pomimo wiel-
kiej starannoœci realizacyjnej i urody estetycznej dzie³) istotnie ³¹czy
prace wykonywane przez Ka³uckiego na p³aszczyŸnie i w przestrzeni.
Cech¹ charakterystyczn¹ pierwszych jest nieistotnoœæ formatu blejtra-
mu lub kartki papieru. Maluj¹c lub rysuj¹c ³uki, okrêgi lub linie artysta
sugeruje, ¿e to, co ukazane, jest tylko czêœci¹ szerszej ca³oœci rozci¹ga-

j¹cej siê poza granicami tego, co widzimy.
Takie za³o¿enie ró¿ni zdecydowanie kon-
cepcjê malarstwa i rysunku Ka³uckiego od
wskazówek klasyków abstrakcji geome-
trycznej, takich jak Kandinsky czy Strze-
miñski, dla których p³aszczyzna by³a pod-
stawow¹ dan¹ wyjœciow¹, na której powinna
rozegraæ siê ca³a akcja plastyczna. Opusz-
czanie wyznaczonego terenu, wychodzenie
poza to, co doœwiadczane zmys³owo, cechuje
te¿ realizacje przestrzenne Ka³uckiego.
Wnêtrze galerii jest tylko okazj¹ do stwo-
rzenia uk³adów pó³kolistych i kolistych
kszta³tów sprawiaj¹cych wra¿enie wybiega-
nia poza jego obszar. Pojawiaj¹ce siê czasa-
mi (np. na wystawie w Galerii „Starmach”
w Krakowie) odniesienia do fragmentów ar-
chitektonicznych (np. arkad) to tylko suges-
tia dodatkowych zwi¹zków, a nie ogranicze-
nie dzie³a do danej przestrzeni.

Ksi¹¿ka jest nie tylko prób¹ charaktery-
styki prac plastycznych Jerzego Ka³uckiego,
a równie¿ jego postawy. Autorka uwa¿a, ¿e
zcech twórczoœci nawet najbardziej zobiek-
tywizowanej (np. geometrycznej) odczytaæ
mo¿na osobowoœæ artysty. Ka³ucki wed³ug
niej to intelektualista i agnostyk, ze szczegól-
nym upodobaniem do nauk œcis³ych, a jed-
noczeœnie introwertyk, zawsze dyskretnie

ukrywaj¹cy wszelkie emocje i sprawy osobiste. Ten mo¿liwy do odkry-
cia zwi¹zek miêdzy dzie³ami i w³aœciwoœciami psychiki artysty stanowi
dla Bo¿eny Kowalskiej miarê autentycznoœci dzia³añ twórczych. U Je-
rzego Ka³uckiego odkrywa ona tê spoistoœæ i dlatego s¹dzi, ¿e jego dzie-
³o dostarczyæ mo¿e wa¿kich i przejmuj¹cych prze¿yæ zarówno artys-
tycznych, jak przede wszystkim duchowych.

�

Bo¿ena Kowalska, Przestrzenie Jerzego Ka³uckiego. Jerzy Ka³ucki’s Spa-
ces, wyd. Okrêg Warszawski Zwi¹zku Polskich Artystów Plastyków,
Warszawa 2006, s. 183, 108 ilustr.

Uwa¿am, ¿e postawa ta jest uzasadniona. Kowalska od wielu lat
uczestniczy w ¿yciu artystycznym, obserwuj¹c je nie z bezpiecznego
dystansu, a w³¹czaj¹c siê w spory, przyjaŸ-
ni¹c z wybranymi artystami, organizuj¹c cy-
kliczne plenery, w rezultacie których po-
wstaj¹ kolekcje dzie³ nosz¹ce wyraŸne
piêtno dokonywanych przez ni¹ wyborów.
Powoduje to, ¿e w ksi¹¿kach swych jest
w stanie przekazaæ informacje niemo¿liwe
do uzyskania od innych badaczy. Dysponu-
j¹c tak cenn¹ wiedz¹, d¹¿y raczej do uzu-
pe³nienia tego, co wiemy o twórczoœci inte-
resuj¹cych j¹ artystów ni¿ do podsumowa-
nia zgromadzonych na ich temat informa-
cji. Prace maj¹ charakter Ÿród³owy w tym
sensie, ¿e powstaj¹ w rezultacie osobistych
kontaktów z twórcami i ich dzie³ami, sta-
nowi¹c próbê bezpoœredniego odczytania.
Czasami jest ono dyskusyjne, z pewnoœci¹
jednak stanowi œwiadectwo zmierzenia siê
z istotnymi problemami.

W przypadku ksi¹¿ki poœwiêconej dorob-
kowi Jerzego Ka³uckiego próba ca³oœciowej
charakterystyki pojawia siê ju¿ na pocz¹tku
rozwa¿añ. Autorka pisze: Nieustanne prze-
nikanie siê: materialnego z immaterialnym,
rzeczywistego z iluzorycznym, widzianego
z wyobra¿onym jest charakterystyczn¹
cech¹ twórczoœci Ka³uckiego. To oscylowa-
nie na pograniczu czynników przeciwstaw-
nych wprowadza do sztuki artysty szczegól-
ny rodzaj dynamiki, która nie jest równoznaczna z niepokojem, ale która
przykuwa uwagê i sk³ania do rozwa¿añ (s. 14). Twierdzenie to, przed-
stawione w punkcie wyjœcia, mo¿na uznaæ za rodzaj hipotezy interpre-
tacyjnej opartej na intuicyjnym, ca³oœciowym ujêciu materia³u badaw-
czego. Dalsze czêœci rozwa¿añ stanowiæ maj¹ rodzaj uszczegó³owienia
i ewentualnej weryfikacji tego pogl¹du.

Ksi¹¿ka zosta³a podzielona na dwie g³ówne czêœci zatytu³owane Na
p³aszczyŸnie i W przestrzeni. Podzia³ ten sugeruje, ¿e zasadniczy pro-
blem twórczy Jerzego Ka³uckiego jest jeden, natomiast formy jego pla-
stycznego ujêcia ró¿ni¹ siê w zale¿noœci od u¿ytych œrodków. Na p³asz-
czyŸnie, w malarstwie i rysunkach, wystêpuj¹ pocz¹tkowo linie proste,
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Po wielu miesi¹cach oczekiwañ na zakoñczenie remontu
oraz po podpisaniu umowy z Urzêdem Miasta Czêstochowy,
Regionalne Towarzystwo Zachêty Sztuk Piêknych w Czêsto-
chowie zainaugurowa³o w swej nowej siedzibie Kondukto-
rowni – efektownym grand entrée – dzia³alnoœæ artystyczn¹,
któr¹ prowadzi ustawicznie od koñca 2004, na wiele miesiêcy
przed swoj¹ rejestracj¹ 28 czerwca 2005. Co œwiadczy, ¿e ju¿
wczeœniej myœlano w czêstochowskiej Zachêcie o programie
oraz o wypracowaniu strategii dzia³ania, której to efektem
sta³o siê przejêcie we w³adanie budynku zabytkowej Konduk-
torowni. Historia tego obiektu siêga XIX wieku, czasów Kolei
Warszawsko-Wiedeñskiej, której trasa przebiega³a od 1 grud-
nia 1846 przez Czêstochowê. Jedynym budynkiem o ciekawej
architekturze pozosta³ym po zburzeniu dworca w latach szeœæ-
dziesi¹tych XX wieku jest obecna siedziba Towarzystwa.

25 sierpnia 2007 o godzinie 18 zaproszeni goœcie – ponad
piêæset osób – us³yszeli z ust prezesa Piotra G³owackiego
s³owa powitania oraz wiele podziêkowañ pod adresem wspa-
nia³ych darczyñców, a tak¿e relacje z realizacji dotychczaso-
wego bardzo bogatego programu. W sumie do momentu wpro-
wadzenia siê do nowej siedziby, przygotowano ³¹cznie 46
imprez w 17 miejscach z 300 wykonawcami. By³y to przede
wszystkim wystawy, ale te¿ koncerty muzyczne, spotkania
literackie, imprezy edukacyjne dla dzieci i m³odzie¿y. Powsta-
³y te¿ liczne plakaty, katalogi i inne wydawnictwa. Czêsto-
chowska Konduktorownia jest, jak siê okazuje, pierwszym
budynkiem przyznanym na dzia³alnoœæ statutow¹ regional-
nym Zachêtom w Polsce przez w³adze samorz¹dowe. Trzeba
tu bezwzglêdnie podkreœliæ kulturowo-twórcz¹ rolê Prezydenta
Czêstochowy Tadeusza Wrony i wsparcie dla tej inicjatywy
by³ego Ministra Kultury Waldemara D¹browskiego. Jest to
klasyczne historyczne wydarzenie w skali ogólnopolskiej.
Mimo ¿e przez ostatnie dwa lata Narodowe Centrum Kultury
i Minister Ujazdowski nie wspierali tak jak jego poprzednik
programu „Znaki czasu”. Obni¿ono bowiem znacz¹co, bo a¿
o po³owê bud¿et tego programu operacyjnego. Dodatkowym
dowodem braku zainteresowania jest tak¿e fakt, ¿e zabrak³o
ministerstwu czasu i woli, by na uroczystej gali w Czêstocho-
wie pojawi³ siê ktoœ ze znacz¹cych urzêdników opiekuj¹cych
siê dzia³alnoœci¹ Zachêt – prawdopodobnie tak¿e dlatego, ¿e
wczeœniej zwolniono w ministerstwie pracowników meryto-
rycznych zajmuj¹cych siê „Znakami Czasu”. Mimo wszystko
powsta³ fakt o odmiennej randze, a Regionalna Kolekcja Sztuki
Wspó³czesnej i Zachêta w Czêstochowie maj¹ swoj¹ siedzi-
bê, która w przysz³oœci po dobudowaniu dodatkowej kubatu-
ry bêdzie Interdyscyplinarnym Centrum Nowoczesnoœci.

Na inauguracjê dzia³alnoœci Konduktorowni z³o¿y³y siê;
otwarcie wystawy „Kola¿ urodzinowy” i koncert zespo³u YeShe
Antoniego Gralaka z gwiazd¹ wieczoru Stanis³awem Sojk¹.
W prezentacji uczestniczy³o siedemdziesiêciu artystów z Pol-
ski, Niemiec, Szwecji, USA, a wœród nich: Ugo Dossi i Jacob
de Chirico – bratanek legendarnego twórcy œwiatowego surr-
realizmu i pittura metafisica – Giorgio. Przedstawiono inte-
resuj¹ce prace Tadeusza Kantora, Wojciecha Æwiertniewi-
cza, Wojciecha Pra¿mowskiego, Grzegorza Stachañczyka,
Stanis³awa Tabisza, W³odzimierza Kuleja, Jerzego Kêdziory,
Jacka Pa³uchy, Piotra D³ubaka, Szymona Parafiniaka, Jolan-
ty Winiszewskiej, Klaudii Rabendy, Katarzyny Goldyn, Jolan-
ty Jastrz¹b, Piotr Kanieckiego, Jacka £yd¿by, Dariusza Pali
i Janusza Rafa³a G³owackiego. To tylko garstka wymienio-
nych osób, których sztuka zosta³a zaprezentowana szerokiej
czêstochowskiej, i nie tylko, publicznoœci.

�

Wojtek Wojciechowski.: Czy w latach 70., pocz¹tkach Galerii BWA
dzia³aj¹cej od 1977 roku, by³a szansa na prezentowanie sztuki
odwa¿nej – zarówno pod wzglêdem ideowym, jak i formalnym?
Janina Hobgarska: Nie jestem od pocz¹tku istnienia BWA, a od koñca
lat 80. Sk¹din¹d wiem, ¿e swoboda wystawiennicza by³a wtedy mniej-
sza ni¿ dziœ. Wiemy, jaka by³a praktyka – cenzor musia³ wszystko za-
twierdzaæ, ale w przypadku Jeleniej Góry by³o to raczej wzajemne pusz-
czanie oka. Jeleniogórskie BWA nie mia³o w zasadzie tego typu
problemów, a wystawy „walcz¹ce” wkroczy³y zdecydowanie póŸniej
i tak naprawdê nasza Galeria by³a chyba daleka od polityki.

Dziœ kurator czy szef galerii ma chyba ³atwiejsze zadanie ni¿ wtedy?
Nie jestem tego taka pewna. Dzisiaj istnieje problem autocenzury.
Mo¿na straciæ pracê nie za politykê, ale za przekroczenie norm oby-
czajowych czy obrazê uczuæ religijnych. Myœlê, ¿e szefowie czy kurato-
rzy wystaw maj¹ czêsto trudniejsze wybory, bo sami musz¹ podejmo-
waæ decyzje balansuj¹c miêdzy oczekiwaniem artysty a opini¹
publiczn¹. Teraz niemal ka¿da wystawa jest traktowana jako kontro-
wersyjna, skandalizuj¹ca, naruszaj¹ca obiegowe systemy wartoœci
itp. Artyœci chc¹ mówiæ o swojej niezgodzie na rzeczywistoœæ wszelki-
mi niemal dostêpnymi œrodkami.

£atwo jest pogodziæ finansow¹ zale¿noœæ od pañstwa z wolnoœci¹
sztuki?
Nie czujê siê walcz¹c¹ galerzystk¹ i nie mia³am a¿ tak trudnych sytu-
acji, aby ¿a³owaæ, ¿e BWA nie jest galeri¹ prywatn¹. Chyba mnie los
oszczêdzi³, co nie oznacza, ¿e nasza galeria jest miejscem spokojnym
i bezpiecznym, zarówno w sensie odbioru wystaw czy dzia³añ arty-
stów, jak i w sensie komfortu pracy. Niestety, ¿yjemy w takim czasie,
w którym nie by³abym w stanie pokazywaæ sztuki za swoje pieni¹dze.
Musia³abym prezentowaæ tylko prace przyjemne dla oka, a i to chyba za
ma³o, aby siê utrzymaæ na powierzchni rynku. Myœlê, ¿e pañstwo po-
winno byæ mecenasem sztuki zw³aszcza tej trudnej – ³atwa sama siê
sprzeda.

Jakie s¹ przyzwyczajenia polskiego widza odwiedzaj¹cego galeriê
sztuki wspó³czesnej?
Nie chcia³abym uogólniaæ, ale wyglada na to, ¿e polski widz jest
przyzwyczajony do symboli i metafory. Trudno jest mu oderwaæ siê od
romantycznej tradycji, nad¹¿yæ za zmianami w sztuce. Tkwimy w bu³-
hakowskim obrazie œwiata, wolimy Beksiñskiego malarza ni¿ foto-
grafika. Udajemy, ¿e nie ma ludzi kalekich czy maj¹cych problemy
z w³asn¹ to¿samoœci¹ seksualn¹. Sztuka krytyczna ³adnie to wydoby-
³a. Ma³o cenimy, niestety, w sztuce œwie¿oœæ, oryginalnoœæ, pomys³.
Krytykujemy to, czego nie znamy, i chwalimy to, co ju¿ by³o. Taki
stereotyp przeszkadza artystom. ̄ mijewski, Althamer czy Sasnal szyb-
ciej przebili siê na zachodzie ni¿ w kraju.

A propos, jako jedna z pierwszych galerii na Dolnym Œl¹sku poka-
za³a Pani tak kontrowersyjn¹ estetycznie, a jednak ogromnie wa¿n¹
na scenie polskiej œwie¿oœæ artystów „sztuki krytycznej”. By³o to
ryzykowne, bo przecie¿ polski widz raczej poszukuje w sztuce piêkna.
Tak, ale Lekcja œpiewu Artura ̄ mijewskiego by³a przecie¿ bardzo
estetycznym obrazkiem i Olimpia Katarzyny Kozyry, a nawet Kastrat
to seria wysmakowanych, klasycznych obrazów. Zmieni³y siê jednak
kanony piêkna, a mo¿e raczej obszar piêkna siê poszerzy³. Kozyra
sama mówi, ¿e dla niej brzydota jest piêkna. Piekne jest te¿ to ukryte.
W sztuce krytycznej te¿ jest uroda i piêkno. Problemem s¹ nasze przy-
zwyczajenia i niedostatki edukacji, które powoduj¹, ¿e odrzucamy
sztukê wspó³czesn¹.

Pani ostatni pomys³ to cykl „S³ownik sytuacji”. W ramach tego cyklu
mia³ miejsce performance Grupy Sêdzia G³ówny i wywo³a³ bardzo
¿ywe reakcje w lokalnych mediach. Czy nie jest tak, ¿e wspó³czesny
artysta, gdyby nie by³ w mediach, zosta³by niezauwa¿ony i bez skan-
dalu jego dzia³anie nie mia³oby sensu?
Pytanie jest o to, co ma szansê funkcjonowaæ dziœ w mediach. Mo¿e
jest tak, ¿e to media wybieraj¹ sobie artystów, za pomoc¹ których
mo¿na wywo³aæ skandal. Pieknych obrazów w mediach nie ogl¹da-
my. Z drugiej strony jest, byæ mo¿e, te¿ taka praktyka, ¿e artyœci sami
prowokuj¹ media, ale to chyba nie jest z³e. Docieraj¹ tym samym do
widza i wywo³uj¹ dyskusjê – z ka¿dego skandalu coœ mimo wszystko
zostaje. Sztuka i media powinny siê nawzajem wspieraæ, ale nie mo¿e
mieæ to jednak formy tabloidowej.   >>>>>
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Inaczej pozostanie tylko otoczka.
Tak i wtedy, jak to by³o w przypadku filmów Artuta ̄ mijewskiego, us³yszymy
zarzut o wykorzystywanie kalekich ludzi dla w³asnych celów.

Czy nie uwa¿a Pani jednak, ¿e pewne dzia³ania w sztuce s¹ na granicy
etyki? W Powtórzeniu Artura ¯mijewskiego czy filmach Santiago Sierry
zwykli ludzie z ulicy dostaj¹ zap³atê za to, ¿e daj¹ siê poni¿aæ. Czy sztuka
uzasadnia przemoc, celowe wykorzystywanie drugiego cz³owieka?
To zabrzmi brutalnie, ale nie wiem, czy bez swoistej ofiary da siê zrobiæ coœ
poruszaj¹cego czy prawdziwego. To jest cena sztuki. Krystian Lupa te¿ pozo-
stawia œlad w swoich aktorach. Czy ma byæ za nich odpowiedzialny? To jest
ryzyko wpisane w sztukê. S¹dzê te¿, ¿e zarówno ̄ mijewski, jak i Sierra nie
dzia³aj¹ z zaskoczenia ani podstêpnie, a proponuj¹c wspó³pracê, informuj¹ o
jej warunkach.

To prawda, ale trudno jest uwierzyæ, ¿e nie manipuluj¹ i tym samym cy-
nicznie i podœwiadomie próbuj¹ wp³yn¹æ na aktora.
Oczywiœcie, ¿adna manipulacja nie jest pozytywna, ale jeœli s³u¿y wy¿szym celom
jest uprawomocniona. Artur Grabowski w niedawnym performance w naszym
BWA zamanipulowa³ t³umem i emocjami zgromadzonych ludzi. Ale na koñcu
przeprosi³ i przyzna³, ¿e chcia³ nam coœ pokazaæ. W dyskusji wyt³umaczy³, ¿e u¿y³
nas w sobie znanym celu. Gdyby bez wyjaœnieñ wyszed³ z sali, to czulibyœmy siê
wykorzystani. Myœlê, ¿e s¹ uzasadnione sytuacje u¿ycia manipulacji, tylko grani-
ca jest cienka – jak dalece mo¿na manipulowaæ i czy mo¿na bezkarnie.

Performance Artura Grabowskiego odby³ siê tak¿e w ramach cyklu „S³ow-
nik sytuacji”. Po ka¿dym dzia³aniu konkretnego artysty odbywa³y siê roz-
mowy z twórcami i mieli oni okazjê wyjaœniæ swoje dzia³anie. Czy sztuka
nie powinna wyjaœniaæ swojego sensu poprzez sam¹ siebie?
W przypadku dzia³añ nie do koñca przewidywalnych jak performance, dzia³añ
bezpoœrednich komentarz wydaje siê konieczny, mamy tu do czynienia z dzia³a-
niem na ¿ywym organizmie. Nie chodzi o to, by sztuka by³a t³umaczona, ale by
by³a przedmiotem rozmowy. Sztuka w obecnych czasach nie jest oczywista.

Zw³aszcza sztuka zaanga¿owana, któr¹ okreœla siê jako sztukê publicy-
styczn¹. Publicystyka i zaanga¿owanie w sztuce to jedno i to samo?
Niekoniecznie. Dla mnie publicystyka jest wyraŸnie jednoznaczna, a sztuka kry-
tyczna nie jest jednoznaczna. Nie opowiada siê wprost za czymœ, nie staje po
¿adnej stronie. Pokazuje problem, czêsto przewrotnie, ujawnia niemoc czy bez-
radnoœæ wobec niektórych zjawisk. Ale czêsto bywa odbierana jako publicysty-
ka, bo ma wyraŸnie spo³eczny kontekst i zaanga¿owan¹ postawê artysty.

Lubi Pani tak¿e fotografiê. Czy dlatego jest jej tak du¿o w programie galerii?
To prawda. Jest mi bliska. Staram siê wypowiadaæ przez to medium i rzeczywiœ-
cie z moj¹ osob¹ wesz³a fotografia do naszej galerii. Bo dwadzieœcia lat temu
w galeriach sieci BWA pokazywano ma³o fotografii. Wtedy królowa³o malarstwo,
i tradycyjne dyscypliny sztuki. Fotografia by³a trochê jak uboga krewna. Zasta-
nawiano siê jeszcze, czy jest sztuk¹. I czy jest dla niej miejsce w salonach sztuki.

Jeleniogórskie BWA pokazuje, ¿e jest – mo¿na czasami odnieœæ wra¿enie, ¿e ten
sposób dokumentowania rzeczywistoœci dominuje w tym regionie.
Z póŸniejszej perspektywy rzeczywiœcie widaæ, ¿e fotografia sta³a siê trochê
nasz¹ jeleniogórsk¹ specjalnoœci¹. Ale te¿ nie ka¿da fotografia. Specjalne wzglê-
dy mia³a fotografia klasyczna, skupiona na w³asnym medium, autonomiczna,
mówi¹ca o sobie samej. Fotografia jako dowód na istnienie œwiata, jak po-
wiedzia³ Roland Barthes. Najwiêcej by³o czarno-bia³ej fotografii zbli¿onej do
subiektywnego dokumentu i zawieraj¹cej siê w okreœleniu czysta, fotogeniczna
czy bezpoœrednia. To taka fotografia, która rejestruj¹c rzeczywistoœæ, mocno
dotyka kategorii czasu, pamiêci, sfery widzialnej i niewidzialnej, swoistej ta-
jemnicy. Fotografia silnie zwi¹zana z osob¹ fotografa, jego odczuwaniem,
doœwiadczaniem, wiedz¹ i jedyny w swoim rodzaju zapis wra¿liwoœci fotografa.

Czy fotografia w sztuce ostatnich lat jest silniej obecna?
Zdecydowanie tak. Fotografia zaw³adnê³a sztukami wizualnymi. Korzystaj¹
z niej artyœci, nie tylko fotografowie. Lata 90. i bli¿sze nam to czas fotografii.
U¿ywali jej artyœci krytyczni, a najs³ynniejsze ich reprezentacje to: Olimpia,
Wiêzy krwi – Kozyry, fotografie ̄ mijewskiego, Pozytywy Zbigniewa Libery,
czy Madonny Katarzyny Górnej. Bardzo piêkne prace fotograficzne wykonuje
Piotr Kurka, Leszek Knaflewski te¿ u¿ywa technik fotograficznych. Wspó³cze-
œni artyœci traktuj¹ fotografiê jako œrodek artystycznej wypowiedzi. Nie mó-
wi¹c ju¿ o tym, jak wielu korzysta z fotografii jako bazy dla obrazu malarskie-
go, np. Wilhelm Sasnal. Technika cyfrowa otworzy³a przed fotografi¹ zupe³nie
nowe mo¿liwoœci i chocia¿ trochê ¿al odchodz¹cej fotografii analogowej, kla-
sycznych, wysmakowanych zdjêæ, a zbanalizowanie fotografii, odarcie jej z magii
jest irytuj¹ce, to jednak wydaje siê byæ procesem nieuchronnym. I maj¹cym dla
sztuki ogromne znaczenie, bo daj¹cym nowe mo¿liwoœci obrazowania.

Czym wchodzi galeria w XXXI rok swojej dzia³alnoœci? Jakie ma Pani plany
wystawiennicze na najbli¿szy rok?
Nowy rok zapowiada siê interesuj¹co. Chcia³abym pokazaæ dwóch m³odych
artystów, Mateusza Pêka i Kamila Kuskowskiego, bo ich twórczoœæ jest bar-
dzo ciekawa, myœlimy o wielkiej wystawie na temat przedstawieñ Jeleniej Góry
w malarstwie, grafice, akwareli, fotografii. Przygotowujemy wieloelementowy
projekt pt. „Miasto”, gdzie te¿ bêdzie du¿o fotografii i dzia³añ artystycznych
w przestrzeni publicznej. Bêdzie reporta¿ miejski i prace odnosz¹ce siê ogólnie
do idei miasta. Udzia³ w projekcie wezm¹ jeleniogórscy fotografowie prasowi
i m³odzi absolwenci szkó³ fotograficznych. Interesuj¹co zapowiada siê ca³o-
roczny projekt „S³ownik sytuacji 2”, na który z³o¿¹ siê spotkania autorskie
i pokazy dokumentacji bardzo wa¿nych dla polskiej sztuki artystów, m.in. Z. Li-
bery, J. Rajkowskiej, G. Klamana. Przypuszczam, ¿e mo¿liwoœæ osobistego
kontaktu z takimi artystami wzbogaci nie tylko nasz program, ale dostarczy
publicznoœci lepszego wgl¹du w obraz sztuki wspó³czesnej.

Z okazji 30-lecia ¿yczê w imieniu Redakcji „Formatu” i w³asnym Pani i kie-
rowanej przez Pani¹ Galerii kolejnych bogatych programowo lat.

�

Obok wielkich miast – metropolii sztuki, ist-
niej¹ te mniejsze, które mo¿na by nazwaæ ich du-
chowymi odskoczniami. Tam artyœci i poeci od
wielu lat maj¹ swoje kolonie, tam te¿ szukaj¹ spo-
koju, by móc tworzyæ z daleka od zgie³ku i gwaru,
obcuj¹c z piêkn¹ architektur¹ i przyrod¹. Takie
znaczenia mia³y niegdyœ Szklarska Porêba i Ja-
gni¹tków, gdzie mieszka³ wroc³awski noblista

Gerhard Hauptmann oraz spotyka³o siê wielu ludzi sztuki i nauki.
Dziœ podobne znaczenie nieprzerwanie od wielu lat posiadaj¹ Oborniki Œl¹-

skie. Ta niewielka miejscowoœæ le¿¹ca niedaleko Wroc³awia od czasów przed-
wojennych zaprasza i przyci¹ga w swoje goœcinne bramy przede wszystkim
artystów plastyków. Wœród wspania³ej przyrody, wysmakowanej architektury
i towarzystwa ludzi podobnych sobie, pragn¹cych kontemplacji i refleksji, po-
wstawa³y dzie³a wyj¹tkowe. Tu tworzy³ niegdyœ i zmar³ Otto Mueller, malarz,
który swymi dzie³ami i nauczaniem wywar³ ogromny wp³yw na rozwój sztuki
XX wieku.

Tradycje artystyczne tego miasta maj¹ dziœ wielu przedstawicieli i s¹ bar-
dzo mocno pielêgnowane, miêdzy innymi poprzez organizowanie plenerów
artystycznych, a tak¿e licznych wystaw.

Iloœæ twórców uczestnicz¹cych w tych wydarzeniach jest imponuj¹ca,
a wœród wielu amatorów i artystów pozostaj¹cych w krêgu lokalnym spotkaæ
mo¿na czêsto osobowoœci wybitne, których s³awa wykracza daleko poza ob-
szar miejscowego œrodowiska artystów . Œwiadczy to o tym, ¿e najwa¿niejszy
jest fakt tworzenia jakiegoœ wspólnego dzie³a, atmosfera towarzysz¹ca wspól-
nie spêdzanemu czasowi, coœ, co wydaje siê byæ realne jeszcze tylko w takich
ma³ych miasteczkach, gdzie czas wolniej p³ynie, a ludzie interesuj¹ siê sob¹
nawzajem, czuj¹ przywi¹zanie do swojej ma³ej ojczyzny.

Jednym z takich ostatnich wydarzeñ by³a wystawa w Galerii Oborniki Œl¹-
skie 4 w listopadzie 2007 roku. Dziêki du¿emu zaanga¿owaniu tamtejszego
œrodowiska artystycznego i wsparciu miejscowych w³adz, po raz kolejny uda³a
siê ciekawa inicjatywa skupiaj¹ca ponad trzydziestu twórców. Okaza³a siê
kolejnym wydarzeniem i sukcesem lokalnej spo³ecznoœci.

�

Od lewej: M. Marchwcki, Z. Nitka, J. Nikt, £. Huculak, R. Kutera, A. Kutera, T. Niezió³ka, A. Saj,
J. Drzewiecki, B. Sacharczuk, M. Kociñski, A. Marchwicka, A. Misiorek
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Od czerwca do paŸdziernika 2008 Konduktorownia – siedziba i galeria
czêstochowskiej Zachêty wype³ni siê cyklem wydarzeñ I Triennale Sztuki
Najnowszej.

Tym samym czêstochowska Zachêta zainicjuje wydarzenie, które w za³o¿eniu
w wyraŸny sposób o¿ywi ¿ycie artystyczne miasta. Miasta niebêd¹cego metropoli¹,
ale doœæ prê¿nego kulturalnie, w którym organizowane s¹ du¿e (nawet
miêdzynarodowe) cykliczne wystawy sztuki, takie jak Triennale Sacrum, Triennale
Malarstwa – Konkurs na Obraz dla M³odych, Biennale Miniatury i inne...

Inicjatywa nasza wziê³a siê z potrzeby kontaktu ze sztuk¹ najnowsz¹.
Po dyskusji w Radzie PRadzie PRadzie PRadzie PRadzie Programowejrogramowejrogramowejrogramowejrogramowej uwzglêdniliœmy szersz¹ reprezentacjê

malarstwa wspó³czesnego. Ale g³ównie chcemy, by cykl wystaw obejmowa³
najnowsze œrodki artystycznej wypowiedzi.

Spotkania artystówSpotkania artystówSpotkania artystówSpotkania artystówSpotkania artystów, kontakty i dyskusja panelowa, kontakty i dyskusja panelowa, kontakty i dyskusja panelowa, kontakty i dyskusja panelowa, kontakty i dyskusja panelowa bêd¹ poruszaæ
zagadnienia definicji, znaczenia i organizacji sztuki najnowszej. Jak równie¿ ci¹gle
aktualnego pytania o miejsce w niej malarstwa. Liczymy na ¿ywy odbiór
mieszkañców, studentów, uczniów, turystów.

To cykliczne wydarzenie organizujemy z myœl¹ o nadaniu mu istotnej rangi
w zakresie nowej sztuki.

Bêdziemy d¹¿yæ, by wystawy i prezentacjewystawy i prezentacjewystawy i prezentacjewystawy i prezentacjewystawy i prezentacje Triennale ukaza³y najwa¿niejsze
pr¹dy w sztuce najnowszej i najciekawsze artystyczne zjawiska i tendencje, a tak¿e
ró¿norodnoœæ polskiej sztuki i mo¿liwe relacje miêdzy malarstwem a innymi
mediami.

Planujemy pokaz kilku wystaw, które podejm¹ problemy istoty obrazu dzisiaj,
gender, kontekstów (przestrzeni) artystycznych artykulacji, po-nowoczesnej
to¿samoœci kulturowej..., a tak¿e estetyki designu.

OczekujemyOczekujemyOczekujemyOczekujemyOczekujemy, ¿e nie zawiod¹ nas artyœci, ¿e nie zawiod¹ nas artyœci, ¿e nie zawiod¹ nas artyœci, ¿e nie zawiod¹ nas artyœci, ¿e nie zawiod¹ nas artyœci dzisiejszej sztuki polskiej
i bêdziemy cieszyæ siê ich liczn¹ – obfituj¹c¹ w najbardziej intryguj¹ce
i wyrafinowane osobowoœci i jakoœci – reprezentacj¹. Otwarci jesteœmy na goœci
zagranicznych.

Kurator generalny Triennale: Marian Panek
Koordynacja: Piotr G³owacki, prezes Zachêty w Czêstochowie, tel. 0 513 223 513
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Dworzec PKP Czêstochowa G³ówna

Dofinansowano z dotacji Urzêdu Miasta Czêstochowy.
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