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Organizatorem konkursu

,FOTOGRAFICZNA PUBLIKACJA ROKU 2008”
jest Galeria f5 & Ksiegarnia Fotograficzna.

W zamysle organizatora, konkurs ma na celu promocje

i zaprezentowanie jak najszerszemu gronu odbiorcéw
najciekawsze wydawnictwa promujace sztuke fotografii.
Zgtoszenia poszczegélnych tytutéw beda przyjmowane
zaréwno od autoréw, jak i wydawcéw dzieta.

Nagrody w poszczegdlnych kategoriach przyznawane sg
wylacznie wydawcy. W kazdej kategorii przyznawana bedzie
nagroda gtéwna oraz wyréznienie.

Pod uwage beda brane walory swiadczace o jakosci
merytorycznej, estetycznej i technologicznej.

Tytut musi by¢ opublikowany w polskim wydawnictwie,

w roku ktérego nagroda dotyczy.

Do jury zostali zaproszeni przedstawiciele ré6znych srodowisk,
zwiazanych z szeroko pojeta sztuka wydawniczo-dziennikarska,
wyktadowcy uczelni artystycznych, autorytety ze Swiata sztuki,
kultury i biznesu oraz przedstawiciele branzowych portali i
periodykow.

Jury:

Lech Lechowicz (PWSFTViT), Andrzej Saj (Format), Redakcja (Exit),
Andrzej Palacz (Wydawca.com.pl), Marek Grygiel (CSW Warszawa),
Agnieszka Zigba (Medialine.pl), Marta Sinior (Fotopolis.pl),
Zbigniew Tomaszczuk (Cameraobscura), Dorota tuczak (Arteon),
Marek Janczyk (MHF), Agnieszka Gniotek, Dariusz Firszt
(Corbis.com), Sobiestaw Ksigzek (AFR Sky White),

Krzysztof Makowski (f5-ksiegarnia.pl)

Nagroda przyznawana jest raz w roku (statuetka, dyplom,
promocja tytutu). Wyniki ogtoszone beda w maju 2009r. (podczas
najblizszej edycji Miesigca Fotografii w Krakowie, oraz na tamach
nos$nikéw organizatora i partneréw konkursu.
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Pismo artystyczne

Szanowni Czytelnicy,

Kolejne obszary rzeczywistosci
(i wirtualnosci) s3 anektowane
na rzecz sztuki: sie¢ Internetu,
telefony komorkowe,
zaprogramowane automaty,
zrobotyzowany cztowiek...
Nowoczesna technologia
cyfrowa przekracza bariery

miedzy swiatem ozywionym
a sztucznie wykreowanym. Kim jest artysta
dzisiaj? Twércg artefaktéw czy manipulatorem
(funkcjonariuszem) technologii?
W numerze zderzenie przyktadéw przedsiewzie¢
zaliczanych do sztuki elektronicznej z realizacjami raczej
konwencjonalnymi, ktore jednak takze sg juz przejawami
nowej sytuacji sztuki w czasach postmodernizmu - stad
omawiane tu przyktady postaw artystycznych, w insta-
lacjach, obiektach wielomedialnych, w filmach wideo,
performances. Proponujemy tu spojrzenie na granice
eksperymentu artystycznego i granice mozliwosci kre-
acyjnych cztowieka. Artystajako dodatek do komputera
czy jako autonomiczny podmiot twdrczej aktywnosci?
W ktéra strone to zmierza?
Aktualny numer ,,Formatu” ukazuje sie w nowej szacie
graficznej. Czy zdobedzie ona uznanie? Strona graficzna
pisma to tylko zewnetrzna powtoka, wazna dzisiaj, ale
jeszcze wazniejsza jest konsekwencja utrzymania wypra-
cowanych standardéw. | z takim przekonaniem polecamy
Szanownym Czytelnikom kolejny numer ,,Formatu”.
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SZTUKA ELEKTRONICZNA: NOWA ESTETYKA CZY LUDZKIE DYLEMATY

Grzegorz Sztabiniski

Sztuka elektroniczna:
nowa estetyka czy ludzkie dylematy

Zastosowanie nowych technologii stato sie istotnym problemem artystycznym w drugiej potowie xx wieku.
Wczesniej uwazano, ze liczg sie nie tyle uzywane $rodki, ile sposéb ich zastosowania - wiedza i umiejetnosci
twdrcy, celowos¢ korzystania z wkasciwych narzedzi, a przede wszystkim efekt ostateczny, czyli dzieto.
Podkreslano, ze nie tyle jest wazne, czym artysta postuzy sie w swej pracy, ale jaki osiagnie rezultat.

Po drugiej wojnie swiatowej poglady na role sto-
sowanych w sztuce materialéw i technik zaczely
ulegaé zmianom. Nazwy powstajacych kierunkéw
czesto zwigzane byly z uwzglednieniem odmiennych
$rodkéw lub wynalezionym swoistym sposobem ich
uzycia. Tym decyzjom twércéw i krytykéw sztuki
towarzyszyla refleksja teoretyczna. W jej ramach
zastanawiano sie miedzy innymi nad relacjami
zachodzacymi miedzy wczesniejszymi etapami
rozwoju artystycznego, a uksztalttowang sytuacja.
Pojawily sie dwa stanowiska. Pierwsze z nich
polegato na akcentowaniu ciagtosci zachodzacych
przemian. Zwracano uwage, ze w wiekszosci epok
historycznych artysci wykazywali zainteresowanie
pojawiajacymi si¢ nowymi materialami i Srodkami

zdobywa nad nimi wladzg, ile korzysta z mozliwo-
$ci, jakie stwarzaja, uczac sie w inny sposéb patrzec¢
imysleé. W zwigzku z tym nowe media nie stanowig
tylko innego, alternatywnego przekaznika tresci,
lecz sa odmiennym sposobem podejscia do poznania
$wiata i okreslenia roli cztowieka. Inspirujaca role
pelnily wéwczas, miedzy innymi, poglady Marshalla
McLuhana, a jego slynne sformulowanie ,,medium is
amessage” bylo w rézny sposéb interpretowane.
Wspomniane réznice stanowisk zauwazyé
mozna réwniez w przypadku rozwazan nad sztuka
ostatnich trzech dekad. Na przyklad Frank Popper
zaklada, ze w epoce elektronicznej ,,artysci, cho¢
uzywaja odmiennych srodkéw w odmienny sposéb
iw réznych kontekstach, zawsze maja cel estetycz-

” ...rozwéj medidw elektronicznych, nastepujgcy zwiaszcza od
poczatku lat 90., prowadzi do koniecznosci innego sformuto-

wania koncepgji dzieta sztuki.

technicznymi, badz sami dokonywali odkry¢ w tym
zakresie. Przyjmowano wiec, ze nowa faza, polega-
jaca na zastosowaniu zamiast pedzla i farb mediéw
takich jak fotografia, film lub wideo stanowi konty-
nuacje wezesniejszych eksperymentéw. Odmienne
stanowisko reprezentowali ci teoretycy, ktérzy uwa-
zali, ze nowe srodki techniczne w zasadniczy sposéb
réznig sie od dawnych materialéw i narzedzi pracy
artystéw. Istotnym zagadnieniem stawalo sie wigc
nie tylko przyspieszenie tempa zmian, a wystepowa-
nie zasadniczych réznic jakosciowych w poréwnaniu
z poprzednig sytuacja. O ile wezesniejsze modyfikacje
zachodzace w malarstwie czy rzezbie nie zmienialy
zasadniczo statusu tych dyscyplin, to uwzglednienie
w plastyce fotografii czy filmu spowodowalo nowa
sytuacje tworcza wymagajaca redefinicji dziedzin
sztuki i koncepcji twoérczosci wystepujacej w nich.
Podkreslano, ze w przypadku nowych mediéw arty-
sta nie tyle panuje nad materialem, ile wspétpracuje
z nowymi technikami rejestracji obrazu. Nie tyle

ny, ktéry moze by¢ bardziej lub mniej jasno okreslo-
ny” '], W zwigzku z tym analizujac ich twérczosé,
niezaleznie od tego, czy dzialaja indywidualnie,
czy w grupach, wspomniany autor przyjmuje, ze
nalezy przede wszystkim ustali¢ czynniki wla-
$ciwe dla kazdej z odmian twdrczosci, co pozwoli
wyodrebnié nowe dziedziny artystyczne. Opisuje
wiec sztuke laserowsa, holograficzna, wideo, kom-
puterows i telekomunikacyjna. Zaakcentowanie
stowa ,,sztuka” uwaza za istotne, gdyz pozwala to
zachowac tradycje prowadzonych na gruncie este-
tyki badan nad klasyfikacja dziedzin artystycznych,
wzbogacajac ja o nowe skladniki. Jednoczesnie zas
Popper sadzi, ze dla poszukiwan opartych na no-
wych technologiach mozliwe jest znalezienie cech
wspdlnych, co pozwoli na ich calo$ciowe zaklasy-
fikowanie jako ,,sztuki elektronicznej”. Charakte-
rystyczna jest ona dla korica xx wieku. Cechuje ja

1 F Popper, Art of the Electronic Age, London 1993, 5.7

ciaglosc i koherencja, co pozwala omawiac¢ nowe
dokonania jako konsekwencje wezesniejszych po-
szukiwan artystycznych. Przykladem moze by¢ re-
lacja zachodzaca miedzy odbiorca a dzielem. Biorac
pod uwage dazenia twércze lat 60., Popper zwraca
uwage na tendencje do ,,partycypacji”. Okresla tak
polaczenie w czasie odbioru czynnikéw kontempla-
cyjnych (intelektualnych), dominujacych w sztu-
ce dawnej, z ,,poziomem behawioralnym”, czyli
konieczno$cia wykonywania dzialari fizycznych.
W przypadku ,,interakeji”, wlasciwej dla pézniej-
szych dekad, podkresla bardziej ,,rozumowe uwi-
klanie” (comprehensive involvement) [2]. Artysta
stymuluje tu wspéloddziatywanie miedzy dzietem
iodbioreg, a proces ten jest realizowany dzieki no-
wym technologiom elektronicznym. Umozliwiaja
one powstawanie sytuacji, w ktérych dzielo sztuki
rzeczywiscie odpowiada na pytania uzytkownika/
odbiorcy.

Inni badacze, akcentujacy raczej stusznosé dru-
giego z wymienionych wyzej stanowisk, uznaja,
ze rozwoj mediéw elektronicznych, nastepujacy
zwlaszcza od poczatku lat 90., prowadzi do ko-
niecznosci innego sformutowania koncepcji dziela
sztuki. Podkreslaja, ze jakkolwiek mozna zauwazy¢
ciaglos¢ w zakresie niektérych z podejmowanych
probleméw, to réznice w podejsciu do nich maja
decydujace znaczenie. Odwolywanie sie do po-
jed wiasciwych dla estetyki stuzy wiec tutaj raczej
wskazaniu réznic niz zaznaczeniu kontynuacji.
Przede wszystkim zasadniczej zmianie w sztuce in-
teraktywnej ulega idea dzieta. Wytwdr aktywnosci
tworczej artysty, pisze Ryszard W. Kluszczyniski,
okresli¢ nalezy raczej jako artefakt. Stanowi on
»strukturalne polaczenie wybranych elementéw
(i aspektow) dyspozytywu i interfejsu” [3]. Uznaé
go mozna za podstawe czy punkt wyjscia do stwo-
rzenia dziela, jego ,,kontekst”, gdyz zamiast by¢

2 |bidem,s. 8
3 RW.Kluszczyriski, Film, wideo, multimedia. Sztuka ruchomego
obrazu w erze elektronicznej, Warszawa 1999, s. 26
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W sztuce nowych medidw przywtaszczenie stato
sie tak powszechne, Ze jest przyjmowane prawie
jako cos zrozumiatego samo przez sie ze wzgledu
na tatwy dostep do znalezionych obrazdw,
dZwigkow, tekstow 1 innych srodkow.

Mark Tribe

pelnym znaczenia przedmiotem interpretacji,
stanowic¢ jak dawniej Zrédlo doswiadczenia este-
tycznego, prowokuje tylko i umozliwia zaistnienie
przestrzeni wspoétoddzialywania. Interakcje nie sa
przez artefakt wyznaczone, a tylko sprowokowa-
ne, gdyz ma on strukture hipertekstu. Podloze jej
stanowig rézne skladniki (obrazy, teksty, dzwieki)
zorganizowane w taki sposéb, zeby wielopoziomo-
wy i wieloelementowy uklad ,,nie determinowat ani
tez nie uprzywilejowywat zadnego kierunku analizy
iinterpretacji (resp. rozumienia)” [4]. W rezultacie
zanika panowanie artysty nad utworem i jego in-
terpretacja. Nie mozna jednak powiedzieé, ze istot-
nym punktem odniesienia odbiorczo-kreacyjnych
dzialan interaktora staje sie aparatura/artefakt lub
sztuczny, inteligentny system. Kluszczyriski, powo-
ujac sie na Margaret Morse pisze, ze istotny jest tu
zaposredniczony kontakt z cztowiekiem lub ludzmi,

4 |bidem, s. 32

ktéry powinien by¢ oceniany ,,wedlug standardéw
interakeji miedzyludzkiej” [51.

W sztuce interaktywnej istotna staje sie wiec
komunikacja. Moze ona przebiegaé¢ w rézny sposéb.
Niektorzy artysci uprawiajacy sztuke interaktywna
wierzg, ze powinni jednak wyrazac wlasne poglady
i wplywaé na mysli i uczucia odbiorcéw. Poglady
te podzielaja tez pewni teoretycy i krytycy, ktérzy
oczekuja, ze dziela beda nadal rozwijaly wyobraznie,
wrazliwos¢ i wiedze odbiorcéw, choé inaczej niz
mialo to miejsce w sztuce tradycyjne;j. Podkreslaja,
ze dzieki nowym $rodkom i metodom zachodzito to
bedzie skuteczniej, a przede wszystkim w sposéb
bardziej dostosowany do mentalnosci i oczekiwan
wspolczesnego czlowieka. Inni jednak sadza, ze
specyfika nowej odmiany twdrczosci polega na
uwolnieniu sie od wezesniejszych ograniczen, takze
stwarzanych przez koncepcje dziela sztuki. Uwzgled-

5 |bidem,s. 27

/N Matgorzata Kazimierczak, Inkubator
Utopii, 1998, inst. audiowizualna, Muzeum
Architektury

nienie poje¢ wypracowanych w ramach
tradycji estetycznej sprowadzi¢ musi
nowe zjawiska do sytuacji indywidu-
alnych inicjatyw twdrezych, podczas
gdy wielu reprezentantéw nowych
mediéw pracuje grupowo, w zespolach
ksztaltujacych sie doraznie albo na
zasadzie dlugofalowego partnerstwa.
Projekty takie, jesli nawet firmowane
sa nazwiskiem jednej osoby, zwykle
wymagaja wspdldzialania reprezentan-
tow sztuki ze specjalistami w zakresie programowa-
nia komputerowego, ktérych rola nie ogranicza sie
do wykonywania zlecerl. Wplyw strony technicznej
w owych dzialaniach jest aktywny, innowacyjny.
Prowadzi do czesciowej modyfikacji pierwotnego
zamierzenia takze pod wzgledem ideowym. Nazwi-
ska osdéb uczestniczacych w projekcie wielokrotnie
nie zostaja ujawnione. Wystepuja one w sieci i poza
nia jako zespoly (czasami sa to nazwy sugerujace
zespolowos¢) stosujac zreczne logo i slogany (np.®@™
ARK, RADIOQUALIA, Mouchette, Etoy).

W praktyce twdrczej wykorzystujacej media
elektroniczne wiele wezesniejszych dzialan arty-
stycznych uleglo istotnej radykalizacji. Jesli w kola-
zach, fotomontazach ze znalezionych zdjec¢, ready
mades itp. wprowadzane bylo subtelne napiecie
miedzy pierwotng funkeja przedmiotu a jego nowym
zastosowaniem, w tworczosci opartej na komputerze
kwestia oryginalnosci materiatu czesto zanika. Mark

Tribe i Reena Jana okreslaja to jako przejscie ,,od -
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SZTUKA ELEKTRONICZNA: NOWA ESTETYKA CZY LUDZKIE DYLEMATY

A Ryszard Jedros, Wideodeszcz, 2002

Cyfrowe obrazy moga

zawtadnac nasza
witalnoscia tak dalece, ze
obejma funkcje zyciowe na
zasadzie alternatywy wobec
realnos$ci, ktdra zaniknie.

przywlaszczenia do otwartego zrédla” i dostrze-
gaja zwigzek zachodzacych zmian z kulturg maso-
wa, gdzie podobna sytuacja wystapila weczesniej.
W sztuce nowych medidow - piszg - przywlasz-
czenie stalo sie tak powszechne, Ze jest przyjmo-
wane prawie jako cos zrozumialego samo przez
sie” ze wzgledu na ,tatwy dostep do znalezionych
obrazéw, dZwiekéw, tekstow iinnych srodkow!el.
Ta hiperobfitos¢ materialu Zrédlowego polaczona
z cechami pracy komputera polegajacymi na ko-
piowaniu i laczeniu, spowodowala erozje przeko-
nania, Ze tworzenie powinno zaczynac sie od zera,
od nicosci.

Wspomniani autorzy zwracaja tez uwage, ze
w przypadku twdrczosci odwolujacej sie do Inter-
netu zmienia sie charakter innych relacji wlasciwych
dla sztuki. Tradycyjnie za istotny skladnik pracy

6 M. Tribe, R. Jana, New Media Art, K&ln 2007, s. 13

artysty uwazano zmaganie sie z materia kamienia,
farb, sléw, dzwiekéw muzycznych. Ten aspekt
twdrczosci, zwigzany z ksztaltowaniem $rodkéw
wyrazu, ktére umozliwig kontakt z odbiorcami,
zanika w komunikacji zachodzacej w sieci. Mamy tu
do czynienia raczej z sytuacja analogiczng do placu
czy skweru, gdzie ludzie prowadza bez wysitku
swobodne rozmowy, do ktérych moga wlaczad sie
nowi uczestnicy.

Przykladéw sytuacji, gdzie koncepcje artysty,
dziela i odbioru ulegaja daleko idgcym modyfikacjom
mozna podac wiecej. Zawsze mozliwe jest poréw-
nywanie cech wlasciwych dla nowej twdrczosci
z dawnymi jej objawami. Mozna tez w wigkszosci
przypadkéw okresli¢ droge zachodzacych przemian.
Nalezy jednak postawié pytanie, czy takiego sposobu
postepowania, opartego na szukaniu genealogii
i wskazywaniu réznic, nie nalezy zastapi¢ bardziej
radykalnym. Nie bedzie wéwczas chodzilo o wyod-
rebnienie tego, co nowe, poprzez wskazanie cech
wyrdzniajacych, a potem wlgczenie do odpowied-
nich ciagéw rozwojowych dla artystycznego upra-
womocnienia. Zamiast tego mozna bedzie zawiesic¢
pytanie o artystyczny charakter nowej twérczosci,
a zajad sie kwestig szersza: z jakich potrzeb ludzkich
wyrasta sztuka elektroniczna? By¢ moze s to te same
pragnienia, ktdére twdrczosé artystyczna dawniej
spelniala w odmienny sposéb, a moze zmienit sie
réwniez charakter pozadan czlowieka? Nie moge
tu oczywiscie zagadnienia tego rozwazy¢ szerzej.
Skoncentruje sie tylko na dwdéch przykiadach.

Jednym z odwiecznych ,,trwalych, obsesyjnych

pragnient”, jak pisze Linda Nochlin, byla ched, zeby
kreujac sztuczny twor nada¢ mu cechy zycia, by
wyrwacd sie w magiczny $wiat czystego upozoro-
wania. Dgzenie to bylo realizowane od czaséw sta-
rozytnych w postaci ,,marzenia o pojmaniu rzeczy-
wistosci, i to pochwyceniu jej calej” [7]. Opowiesci
o winogronach Parrasjosa, a takze pézniejsze eks-
perymenty zwigzane z malarstwem trompe l’oeil
wskazuja, ze pragnienie to prébowano realizowac
korzystajac z réznych rodzajéw farb oraz rozwijanej
wiedzy i sprawnosci technicznej, ktére umozliwic¢
mialy sprowadzenie tréjwymiarowej przestrzeni
i bryt do plaszczyzny obrazu. Upozorowana rze-
czywisto$c byla jednak rezultatem mimetycznego
odwzorowania. Obraz odnosil sie do czegos, co go
poprzedzalo lub otaczalo. Iluzja obecnosci przed-
miotu przedstawionego oparta byla na umiejetno-
$ci interpretacji i wlasciwym stosunku odbiorcy do
przedmiotu posredniczacego w jej uksztaltowaniu.
Powstajace zludzenie nie bylo wiec pelne. Wystar-
czylo odwrdcié¢ spojrzenie od iluzjonistycznego
obrazu malarskiego i skierowac je na inna czesé
pomieszczenia, albo zamiast na ekran filmowy po-
patrzed na siedzaca obok nas osobe, zeby wykre-
owany swiat zniknal, ustepujac miejsca materialnej
realnos$ci. Pozostawala tez swiadomos¢ wlasnego
ciala i jego miejsca w przestrzeni.

Oliver Grau odréznia iluzje od immersji.
W pierwszym przypadku to widz wychodzi ku ob-

7 L. Nochlin, Realizm, przet. W. Juszczak i T. Przestepski, Warszawa 1974,
s.16
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razowi, koncentrujac na nim uwage. W drugim rze-
czywisto$¢ wirtualna obejmuje odbiorce, przybliza
sie i ogarnia go, az do pochloniecia. Zastosowanie
multimediow przyczynia sie do wzmozenia i mak-
symalizacji sugestii, aby doprowadzic do erozji
wewnetrznego dystansu obserwatora i zapew-
ni¢ maksymalny efekt przekazu!®l - pisze Grau.
Swiadomos¢ zostaje zaangazowana w taki sposéb,
ze widz pograza sie w nowym srodowisku, a dawne
znika. Cyfrowe obrazy moga zawladnad nasza wital-
noscia tak dalece, ze obejma funkeje zyciowe na za-
sadzie alternatywy wobec realnosci, ktéra zaniknie.
Efekt immersji, obejmujac nie tylko oczy, a réwniez
inne zmysly, prowadzi¢ moze do catkowitego zasta-
pienia rzeczywistosci codziennej przez inny §wiat,
ktéry ma te zalete, Ze jest bardziej nam ulegly, nie
stwarza oporu. Powstaje wiec alternatywny wybor
jednej z mozliwosci (realnosci lub $wiata wirtualne-
go) albo szansa hybrydycznego wzbogacenia tego,
co stanowi naszg materialng codziennosc.

Od wiekéw marzenia o innej rzeczywistosci
pojawialy sie w koncepcjach religijnych lub filozo-
ficznych (np. Platoriskim micie o jaskini). Zwykle
wejscie do innego swiata zwigzane bylo z porzu-
ceniem realnosci fizycznej. W przypadku rzeczy-
wistosci wirtualnej istnieja dwa gléwne systemy:
CAVE (Cave Automatic Virtual Environment) i HMD
(head-mounted displey)[°]. Pierwszy stwarza $ro-

8 0. Grau, Virtual Art. From Illusion to Immer-
sion, Cambridge Mass. 2003, s. 17

9 Por. M. Ostrowicki, Wirtualne realis. Estetyka
w epoce elektroniki, Krakéw 2006, s. 27

dowisko teleobecno$ci wewnatrz pomieszczenia.
Stanowi ono wydzielony obszar w realnosci f1-
zycznej. Mozliwa jest w zwigzku z tym identyfikacja
ksztaltu przestrzeni (np. szescianu lub pieciu $cian,
na ktére rzutowane sa tréjwymiarowe obrazy) oraz
konstrukcyjnych laczenl. Mamy wrazenie przeby-
wania w innej realnosci, gdyz przestrzen rzeczy-
wista zostaje przeinstalowana za pomoca efektéw
wizualnych oraz dZzwigkowych, jednak poczucie
funkcji cielesnych i identyfikacja wlasnego ciala
pozostaja zasadniczo niezmienione. Drugi system
jest pod tym wzgledem doskonalszy, gdyz catkowi-
cie separuje odbiorce od realnosci. Zakladajac helm
i rekawice czlowiek przebywajacy w srodowisku
elektronicznym nie ma mozliwosci zidentyfikowa-
nia elementéw rzeczywisto$ci fizycznej. Przebywa
w przestrzeni wirtualnej jak w tunelu (M. Heim).
Uzyskanie dostepu do realnosci fizycznej wymaga
wyijscia z przestrzeni elektroniczne;.

Grau uwaza, ze tendencje immersyjne ujawnialy
sie w ciggu wielu wiekéw. Opisuje w swej ksigz-
ce przyklady takie jak Villa dei Misteri, pokdj 5,
w Pompejach (1 w. p.n.e.), wnetrze Willi Farnesina
(1516), fresk Andrea Pozzo w Rzymie (1688-1694).
Koncentruje sie jednak szczegélnie na panoramach
wykonywanych przez dziewietnastowiecznych
malarzy. Szczegdlnie wiele uwagi poswieca Bitwie
o0 Sedan Antona von Wernera (1883) analizujac na
tym przykladzie , strategie panoramisty”. Bierze
pod uwage dookolna perspektywe, odpowiednie
o$wietlenie i inne efekty powodujace wrazenie
przebywania w srodku bitwy. Podobno odbiorca

A Matgorzata Kazimierczak, Inkubator

Utopii, 1998, inst. audiowizualna,
Muzeum Architektury

ogladajacy to dzielo instynktownie oddalal sie, by
nie zostaé potrgconym czy zranionym. Swiadczylo
to sile osiagnietej iluzji, ale jednoczesnie skianialo do
zastanowienia sie, czy efekt stwarzany przez dzielo
mozna uznacd za estetyczny. Dzi§ podobne pytania
mozna postawi¢ w odniesieniu do prac kreujacych
rzeczywistos¢ wirtualng.

Innym wielkim pragnieniem czlowieka, uwzgled-
nianym miedzy innymi w sztuce, bylo dazenie do
wolnosci. Rzeczywisto$c fizyczna i reguly zycia spo-
fecznego w wielu zakresach tendencje te ogranicza-
y. W réznych koncepcjach filozoficznych zwracano
uwage na uwarunkowania wolnosci, ktére w istocie
nie pozwalaly postepowac swobodnie, wediug wia-
snych checi. Opér w stosunku do naszych pragniert
stwarzala materia i rzadzace nig prawa. Marzenia
o unoszeniu sie w powietrzu czy odwréceniu bie-
gu czasu pojawiaé sie¢ mogly tylko w fantastycz-
nych opowiesciach. Réwnie istotne bylo dazenie
do uwolnienia sie od pojedynczej tozsamosci oraz
$wiadomosci, ze za wykonane dzialanie trzeba po-
nosi¢ odpowiedzialno$é. Bycie jednoczesnie soba
i kim$ innym, che¢ funkcjonowania poza dobrem
izlem, mozliwos¢ zmiany wykonanych juz dziatan,
ucieczka od nieodwracalnosci decyzji, szansa na-
prawienia popelionych w przeszlosci bledéw - to
takze pragnienia towarzyszace czlowiekowi od wie-
koéw. Spelnienie ich, nastepujace zwykle w rezulta-
cie interwencji magicznych lub nadprzyrodzonych
sil, przedstawiano w mitach lub basniach. Wejscie
w sfere wirtualng moze stworzy¢ szanse bardziej
uchwytnej realizacji tych wyobrazenl. Mozna nie
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Marta Pszonak, Powotanie,

holografia, 2006

tylko marzy¢ o rzeczywistosci, w ktérej zostalyby
spelnione, ale doswiadczy¢ jej.

Para artystéw Eva i Franco Mattes, funkcjo-
nujaca pod logo 0100101110101101.0RG W dzia-
laniu ,,Life Sharing” potraktowala osobiste dane
zawarte w komputerze jako rodzaj portretu wila-
$ciciela. Zwykle informacje te sa chronione. Arty-
$ci od roku 2000 do 2003 udostepniali wszystkie
informacje o sobie - od propozycji zawodowych
do osobistych e-maili kazdemu i w kazdym czasie
przez Web site. Mozna to potraktowacé jako swo-
isty akt internetowego ekshibicjonizmu. Mozliwe
jest jednak uznanie, iz realizacja stanowi spelnienie
pragnienia zyciowej przezroczystosci, ktéra towa-
rzyszy wielu osobom, i o ktérej w formie postulatu
pisal w swych tekstach filozoficznych i literackich
Jean Jacques Rousseau.

Mozliwos¢ wplywu na bieg zdarzen odbiorca
uzyskuje w przypadku realizacji Olii Lialiny Mdj
chlopak wrdcit z wojny. Sklada sie ona z ciggu ob-
razéw i fragmentéw dialogu, ktére ujawniaja w for-
mie dysjunktywnej glebokie problemy zyciowe
przezywane przez pare mlodych oséb. Dokonujac
wyboréw i stosujac klikniecia mozemy nie tylko
uczestniczy¢ w tych zdarzeniach, ale wplywac na
ich bieg starajac sie pomdéce bohaterom, zmienic ich
los, odwrdcic negatywne konsekwencje. Nie ma tu
znanej z zycia, a takze z filméw, nieodwracalnosci
zdarzen.

Ken Goldberg w pracy ,, Telegarden” ukazal nie-
wielki ogréd, stwarzajac teleogrodnikom z calego
$wiata szanse pielegnowania go za pomoca wplywu

wywieranego na przemyslowe ramie automatyczne,
ktérym mozna sterowac. Nie wiemy, czy ogréd ten
rzeczywiscie istnieje, czy jest wygenerowany cyfro-
wo. Oczywiscie przy kazdej z tych mozliwosci na-
sze poczucie odpowiedzialnosci za zycie roslin jest
odmienne. Pojawiaja sie lub nie pojawiaja wyrzuty
sumienia z powodu niewlasciwych decyzji czy za-
niedban. Mozna tez te akcje rozwazac jako ¢wicze-
nie z , teleepistemologii”. Goldberg komentujac swa
propozycje stwierdzal, ze media technologiczne
ogdlnie ulatwiajq zawieszenie niewiary. Prébuje
utatwic odzyskanie niewiary! .

Wreszcie na koniec przyklad dotyczacy dyle-
matéw malarza. Wykonujac obraz czesto rozwaza
on rézne mozliwosci rozwigzan barwnych i kom-
pozycyjnych z zalem rezygnujac z wielu z nich.
Zastanawia sie tez czesto, jak kto$ inny rozwiazatby
okreslony problem formalny. Mark Napier w reali-
zacji ,,Shredder 1.0” zaproponowal obserwacje
procesu tworzenia obrazu/obrazéw przy uzyciu
ksztaltéw geometrycznych, liter itp. Uzyte $rodki
i niektére pojawiajace sie rozwigzania przywodza
na mys$l nieprzedstawiajace ptétna Hansa Hoffmana
lub Gerharda Richtera. Sam artysta, a takze odbiorcy
mogg obraz zmienia¢. Moje dziela - twierdzi Napier
- nie sq przedmiotami, a interfejsami. Uzytkownicy
stajq sie wspdipracownikamiw pracy artystycz-
nej, odwracajgc konwencje wlasnosci i autor-
stwa. Aktywnosc¢ wspoéttworeza odbiorcey staje sie
integralng czescig projektu, co uwalnia artyste od

10 Cyt.wg M. Tribe, R. Jana, s. 46

odpowiedzialnosci za formalny wyglad obrazu.
Znikaja dylematy, ktdre stanowily powdd niepokoju
malarzy. Kazda wersja obrazu jest i jednoczesnie nie
jest wyborem Napiera. Nalezy do jego dziela, gdyz
to on stworzyl szanse jej powstania. Nie nalezy,
gdyz nie mial on wplywu na to, jak zaproponowane
mozliwosci zostang wykorzystane.

Omoéwione tu na wybranych przykladach rodzaje
dokonan twdérczych mozna rozpatrywaé, na co
zwracalem uwage w poczatkowej czesci tekstu,
jako modyfikacje réznych przyjmowanych wczesniej
konwencji artystycznych i zalozenl estetycznych.
Przedstawiona pézniej propozycja polega na uznaniu
ich za spelnienie szerszych pragniert odczuwanych
przez ludzi, ktére paradygmat estetyczny sztuki
pomijal lub uwzglednial tylko fragmentarycznie.
Niektdre dokonania czlowieka wezesniej traktowane
jako marginesowe (np. panoramy) w $wietle drég
rozwoju tworczosci odwolujacej sie do mediéw elek-
tronicznych uzyskuja aktualnosé i zostaja zrewalory-
zowane. Cele wczesniej traktowane jako niezgodne
z prawami natury, zasadg sprzecznosci, koniecznymi
opozycjami moralnymi lub artystycznymi uzyskuja
mozliwosé realizacji. Przesunieciu ulegaja granice
realnosci i fantastyki. Techniki elektroniczne umoz-
liwiaja w sposéb przekonujacy spenianie réznych
pragnien w obszarze wirtualnosci, ktérego nie mozna
utozsamiacd z nierealnoscia, a nalezy uznac za inng
forme rzeczywistosci. Czy w rezultacie uzyskujemy
rozwigzanie naszych dylematéw, ktére wezesniej
prowadzily do czesto silnie odczuwanych antynomii,
pozostaje sprawg do rozwazenia. @
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KOLAPS TRADYCJI - NOWA ALEGORIA

Jan Ratajczak

Kolaps tradyciji
- nowa alegoria

Czas, w ktdéry wkraczamy wraz ze zmiang kalendarzy, sktania do refleksji, waznych pytan doty-
czacych przysztosci. Jaki ksztatt bedzie miat nowonarodzony 2009 Jakie zjawiska wypetnig jego
dni, miesiace? Jakie tendencje, trendy i nowe mody zdominuja w nim nasze horyzonty kultu-
rowe, podbijg serca, zniewolg intelekty?

W niniejszym, futurystycznie zorientowanym
szkicu skupimy swoja uwage na waznym wy-
miarze zycia wspoélczesnej kultury zwigzanym

ze sztuka-pieknem. Wejdziemy w krag paru
istotnych - naszym zdaniem - kwestii z zakresu
filozofii sztuki, wspdlczesnej estetyki. Warto no-
woroczng refleksje dedykowac pieknu - wszak
jest to wartosc¢, ktéra w hierarchii celéw czlowie-
ka pelni znaczace funkcje: motywuje nas bowiem
w dzialaniu, wzbudza milo$¢, jest Zrédlem szcze-
$cia. W wymiarze filozofii piekna interesowac nas
bedzie zderzenie przesztodci z przyszlodcia, tradycji
iawangardy, ktdra patrzac w przyszlosé kreuje
nowe alegorie. Jaka bedzie istota, tres¢ tych no-
wych alegorii pieckna w 2009 roku? Czy beda to ko-
lorowe baloniki puste w §rodku? Czy odwrotnie -
szarobure orzechy, ktére pod twarda, hermetyczna
skorupa potrafig kry¢ pyszny, wykwintny migzsz?
Na te i podobne pytania postaramy si¢ odpowie-
dzie¢ w niniejszym lapidarnym szkicu. Postaramy
sie zasugerowad pare filozoficznych prognoz, war-
tych urzeczywistnienia drogowskazéw.

WyjdZzmy od tradycji. Bedziemy ja tu rozu-
mieli jako system pogladéw, wartosci, norm
wyznawanych i przekazywanych spotecznie.

W planie ogélnych konstatacji, nie wchodzac

w epistemiczne i historyczne niuanse, mozna po-
wiedzied, ogarniajac wzrokiem zamierzchla prze-
sz1o$é, ze szuka epok minionych zwigzana byla

z tradycja. Oparta byta na danym przez tradycje
kanonie estetycznym. Zyla ladem okreslonych
wzorcow, norm postepowania. Jej zakres trescio-
wo-formalny obligatoryjnie wyznaczala $cisle
okreslona hierarchia wartosci. Implikowata ona
jednoznaczne oceny, artystyczne gusta i idealy
spoleczne. Sztuke dawna cechowatl silny zwiazek
z filozofia, ktéra dostarczala jej mocnych podstaw
$wiatopogladowych i ideologicznych. Filozofia,
przybierajaca czesto postac wielkich systeméw

metafizycznych, jasno wskazywala dogmatyczna
wrecz prawde o §wiecie, a sztuka szukala dla niej
estetycznego wyrazu. Zwigzek miedzy trzema
fundamentalnymi wartosciami: prawda, picknem

” Sztuke dawng cechowat
silny zwigzek z filozofig,
ktéra dostarczata jej mocnych

podstaw swiatopogladowych
| ideologicznych

i dobrem, byl w ramach tak rozumianej tradycji
nierozerwalny. Wartosci te byly z soba silnie sko-
relowane, tworzac spéjny paradygmat wyznacza-
jacy okreslony lad spoleczno-kulturowy. Status
artysty i jego sztuki byl w tym paradygmacie jasno
wyznaczony, zdeterminowany wiasnie przez te
czytelnie okreslone priorytety, oczekiwania spo-
leczno-kulturowe. Jednak czas historyczny jest
okrutny. Zawsze predzej czy pézniej bezlitosnie
obnaza, weryfikuje wszelki falsz. Detronizuje
pozorne prawdy, ktére wbrew deklaracjom oka-
zujg sie czesto nie by¢ zgodne z rzeczywistoscia.
Patrzac wstecz na historie wielkich systeméw
filozoficznych (oczywiscie majac $wiadomosé

ich wzajemnych réznic), widzimy pasmo ide-
ologicznych katastrof. Zaden z nich nie oparl sie
krytyce dziejéw i nie uzyskal rangi ponadcza-
sowej, wiecznej - absolutnej prawdy. Obecnie

w filozofii wspélczesnej, okreslanej mianem post-
modernistycznej, dominuje klimat sceptycyzmu,
krytycyzmu czy wrecz, jak konstatuja znawcy

- nihilizmu. Gléwna figura jej refleksji stala sie
dekonstrukeja, a nie jak dotychczas - w dziejach
filozofii - konstrukeja, rozumiana tu rzecz jasna
bardzo szeroko: metafizycznie, epistemologicznie,

etycznie. W dzisiejszej aksjologii (teorii wartosci),
bedacej podstawa etyki, filozofia po-nowoczesna
wyznaje relatywizm i walczy z wszelkim uniwer-
salizmem. Jedyna jej stalg wartoscia wydaje sie
by¢ jedynie wolnosc jednostki. W konsekwencji
oznacza to promocje dzialari dowolnych, wy-
zwolonych z jakichkolwiek odgérnie danych de-
terminant, imperatywéw czy kodekséw. Jedyna
regula postepowania staja sie dzialania arbitralne,
arbitralnie przyjete gry (jezykowe czy inne). Sa
one oparte na subiektywnych preferencjach,
plynacych zwykle z potrzeby chwili, a nie jak do-
tychezas na uniwersalnych wzorcach troskliwie
ustalanych i przechowywanych przez tradycje.
Tendencje te, np. w wymiarze kultury masowej,
sprowadzaja sie do czesto artykulowanej i ampli-
fikowanej przez wspdlczesnych ideo-leaderéw,
zwlaszcza tych zaklinaczy mas - mantry-maksy-
my: ,,rébta, co cheeta”. W oczach coraz liczniej-
szych, gléwnie mlodych, wyznawcéw wydaje sie
ona by¢ szczytem dzisiejszej madrosci. Filozofia
rezygnujac z funkeji wyjasniania i przechodzac
na postawe krytyczng czy wrecz nihilistyczna
przestaje pelni¢ obecnie wazna, wiodaca role in-
tegratywno-kulturotworcza. Zamiast zapewniac¢
kulturze okreslony fad onto-etyczny, jak mialo to
miejsce w dotychczasowej historii, czesto zaczyna
go wrecz podwazad i szerzy¢ anarchig. W konse-
kwencji tradycja, wyzbyta swiatopogladowych
drogowskazéw, oslabiana przez permanentne
krytykanctwo, traci swoje ideowe centrum -
zaczyna stabnaé i stopniowo zanikaé. Stacza si¢
w mroczny kolaps zapomnienia, stajac sie coraz
bardziej niepotrzebnym juz nikomu reliktem.
Wraz z nig zanikaja wazne wiezi miedzy pieknem,
prawda i dobrem. Nastepuje atomizacja i plura-
lizacja zycia spoleczno-kulturowego, w ktérym
monopol wladzy przejmuje merkantylnie i ego-
tycznie rozumiany zysk oraz wiodgca do niego
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KOLAPS TRADYCJI - NOWA ALEGORIA

”Zadaniem sztuki bytoby
szukanie adekwatnej
- dla tych nowo odkrywanych
obszaréw - estetycznej ekspres;ji

bezpardonowa, brutalna rywalizacja. Sztuka traci
zwigzek z filozof1a. Coraz bardziej dezintegruje
sie, coraz bardziej mutuje w licznych podzialach
na nowe kierunki, tendencje, estetyki. Sg one

- w sytuacji braku jakiejkolwiek glebszej komu-
nikacji i kooperacji, ktéra do tej pory umozliwiata
tradycja - nierzadko wzajemnie sprzeczne i czesto
sie znosza. Zaczynaja pojawiac sie ponure historio-
zofie, ktére wieszcza wrecz kres wszelkiej sztuki...
Praktyka dnia codziennego dowodzi, ze w wy-
miarze spoteczno-kulturowym dzialania dowolne
nie przyczyniaja si¢ - jak zakladali niektérzy - do
wzrostu wolnosci, lecz odwrotnie: do destrukeji
izniewolenia... W sytuacji, kiedy mozna robié, co
sie chee, powstaje wige fundamentalne pytanie: co
robic i czego chcieé? Jakie wzorce wyznawac i jakie
idealy urzeczywistniac¢? Czy cofaé sie wstecz do
historii i reinkarnowac zagubione gdzie$ klasyczne
wzorce, kanony? Czy odwrotnie - zerwac z prze-
sztoscig i budowac nowe, futurystyczne paradyg-
maty, glosi¢ nowe alegorie?

Osobiscie jestem za nowg sztuka na miare
nowych czaséw. Mysle, Ze prosty powrét do
przeszlosci nie jest mozliwy ze wzgledu na
specyfike, okreslone realia, w ktérych osadzona
jest kultura wspélczesna, kultura xx1 wieku.

Marza mi sie nowe alegorie - nowe perspektywy,
ktére wyszlyby naprzeciw aktualnym potrzebom.
Moéwiac o potrzebach ludzkich, nierozerwalnie
widze je w kontekscie wspdlczesnego humanizmu,
promujacego wszechstronny rozwdéj czlowieka,
jego aktualizacje i samorealizacje. Ze szczegdlng
sila glosi go wspdélezesna psychologia osobowosci,
zwana wlasnie z tego powodu - psychologia huma-
nistyczna. Jej idee coraz bardziej przenikajg do
pedagogiki, wspdlczesnej socjologii, kulturoznaw-
stwa. Warto tez w tym kontekscie wspomnie¢ réw-
niez o kognitywistyce - zespole nauk (takich jak:
jezykoznawstwo, psychologia kognitywna, filozofia
umyslu, neuronauki, sztuczna inteligencja), ktére
obecnie wyznaczyly sobie program poglebiania
wiedzy o cztowieku, zwlaszcza wiedzy z zakresu
proceséw poznawczych. Warto bytoby poszukiwa-
nia sztuki wspélezesnej skorelowad wiasnie z tymi
kreatywnymi tendencjami w nauce. Marzy mi si¢
mariaz nauki i sztuki pod znakiem neohumanizmu.
Z1aczonych we wspdlnej trosce o wszechstronny
rozwdj czlowieka. Celem nauki bytoby tu zwiek-
szenie samowiedzy-prawdy o istocie czlowieka,
progres jego gatunkowych zdolnosci, poszerzenie
horyzontéw jego samopoznania i samorozumienia.
W ten sposéb nauka otwartaby go na nieznane

dotad wymiary istnienia, zwigkszajac zakres
iglebie jego tozsamosci. Zadaniem za$ sztuki bytoby
szukanie adekwatnej - dla tych nowo odkrywanych
obszaréw - estetycznej ekspresji. Ponadto szuka

ze wzgledu na swéj silny komponent piekna ma
duzy udziat w generowaniu i stymulowaniu zycia
emocjonalnego. W wymiarze emotywnym moglaby
wiec bardziej sugestywnie ksztattowac ludzka
wrazliwo$é i w ten sposéb harmonijnie dopelnic
intelektualny wplyw nauki. W tej stymulacji nauka
nie pozostalaby obojetna. Moglaby jeszcze bardziej
wspierac sztuke nowymi technologiami, dostarczaé
jej nowych mozliwosci artystycznego wyrazu
iprzekazu. W ten sposéb sensotwdrcze wartosci
pigkna i prawdy ponownie by si¢ odnalazly. Szcze-
rze padlyby sobie w ramiona i zaczely szczesliwie
koegzystowac w stuzbie humanistycznego dobra,
pojetego jako wszechstronny rozwéj. Marzy mi

sie nowa estetyka, a w niej nowe alegorie piekna,
nowe konstelacje. Nie bytyby to puste gumowe
baloniki, lecz magiczne obiekty, pelne waznych,

Dominik Lejman,
YoLoVi, Osaka

egzystencjalnych tresci i znaczen. W swej stylistyce
pelne formalnej finezji. Wyobrazam sobie, z jak
wielkim smakiem bylyby konstruowane. Wykwint-
nie i empatycznie dobierane dla swych kochanych
odbiorcow przez wysmienicie wyszkolonych
w $wigtyniach nauki i sztuki - znawcéw. W swych
wnetrzach krylyby wielkie bogactwa wielowy-
miarowych doznan i impresji. Barwne wachlarze
ozywczych wartoscei. Ich funkeja byloby wzboga-
canie i rozwijanie ludzkich osobowosci w kierunku
coraz wiekszej pelni istnienia. Mysle, ze wszyscy
ich potrzebujemy - tak jak powietrza - chcac
urzeczywistniac nasze u$pione dotad, drzemiace
gdzies w pod$wiadomosci potencjaly. Cheialbym,
zeby w kontakcie z nimi cztowiek nie famatl sobie
zebéw, jak to sie dzieje czasem w przypadku
twardoglowych orzechéw, lecz odwrotnie, zeby
kwitl i mienil si¢ coraz bardziej kolorowo... coraz
bardziej szczesliwie... Oby nowy 2009 byl pod tym
wzgledem pomysiny...

(]
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NOWOSC CZY KONTYNUACJA? NET ART W KONTEKSCIE SZTUK MEDIALNYCH

Nowos¢ czy kontynuacjas
Net” art” w kontekscie
sztuk medialnych

Sztuka Internetu rozwineta sie od czasu pojawienia sie Srodowiska net.artu w potowie lat 90. xx w.
Internet przestat by¢ medium nowym, wcigz jednak rozszerzajg sie jego mozliwosci multimedialne,
pojawiaja sie nowe elementy, pogtebiajac polaryzacje i dyspersje.

Czy filmy umieszczane na YouTube!'! mozna uzna¢
za kontynuacje medialnej sztuki performatywnej
lat 70. oraz sztuki telematycznej? Czy niemate-
rialno$¢ dziela, koniecznosé postepowania wedle
instrukcji i zawlaszczanie istniejacych struktur
komunikacji nie sg bliskie postawom konceptuali-
stow? Czy wreszcie - jak sugeruje Lev Manovich (2]
- komputer nie jest zrealizowanym marzeniem
artystow dwudziestowiecznej awangardy?

awangardy.

Lev Manovich

Komputer nie jest
zrealizowanym marzeniem
artystow dwudziestowiecznej

wykorzystywania przez artystéw. Czesé z nich
rozwija jezyk nowego medium, jakim jest Internet,
z uwagi na jego specyficzne wiasciwosci, w przeci-
wienstwie do tych artystéw, ktérzy podporzadko-
wuja Internet problemom tematycznym, ktérymi
sie zajmuja. Powstaje pytanie o konsekwencje
zaistnienia w Internecie sztuki wyrastajacej z tego
medium, ktdre jest Srodowiskiem komunikacji
interaktywnej. Interaktywnosé, ktéra jest tu
kluczowym pojeciem,
dotyczy wielu watkéw
wspolczesnej sztuki,
jednak szczegdlnie net
artu, czyli sztuki, ktéra
zaistniala w polowie

lat 90. XX w. Jej status
budzi weigz wiele
watpliwosci i sprawia

Obecna sytuacja net artu prowokuje do
zadawania pytan o wciaz poszerzajace sie granice
interaktywnosci dziela sztuki, powstalego przy
uzyciu nowego medium. Sztuka Internetu jest jed-
noczesnie $cisle zwigzana z istnieniem spoteczen -
stwa informacyjnego (3], jako tego, ktdre korzysta
z Internetu i jest przezen ksztaltowane. Jednocze-
$nie nie moze ona poprawnie funkcjonowac poza
Internetem. Problem jezyka nowych mediéw,
opisanego przez Lva Manovichal4], dotyczy ich

1 http://www.youtube.com

2 Lev Manovich, Awangarda jako Software, (przet. |. Kurz) [w:]
JKwartalnik filmowy”, nr 35-36 Jesieri-zima 2001, ss. 323-336.

3 Spofeczeristwo informacyjne, w rozumieniu R. W. Kluszczyriskiego,
oznacza spoteczeristwo zwigzane z dostepem do informacji
i technologii telekomunikacyjnych. Uscislajac to znaczenie, mozna
réwniez przywota¢ termin M. Castellsa: , spoteczeristwo sieciowe”.
Por. R. W. Kluszczyriski, Spoteczeristwo informacyjne. Cyberkultura.
Sztuka multimediéw. Rabid, Krakéw 2001, s. 11-12., M. Castells,
Galaktyka Internetu (przet. T. Hornowski), Rebis, Poznar 2003,
M. Castells, Information Age. The Rise of The Network Society,
Blackwell Publishing, Cambridge, mA, Oxford, uk, 2000.

4 Lev Manovich, Jezyk nowych mediéw (przet. P. Cypryaniski),
Wydawnictwa Akademickie i Profesjonalne, Warszawa 2006,
s. 71. Manovich wyjasnia, ze uzycie terminu , jezyk” nie wynika
z perspektywy semiotycznej, ale raczej z odrzucenia terminéw
estetyka” i, poetyka" i przyjecia, ze , jezyk” najtrafniej opisuje nowo

trudnosci teoretyczne,
choé sztuka ta doczekala si¢ juz wlasnego,

gltéwnie wirtualnego dyskursu. W jakim stopniu
sztuka Internetu wykorzystuje idee zaczerpnigte

z przedinternetowych mediéw? Czy niematerialne
dzielo sztuki, funkcjonujace czesto na zasadzie
dziela otwartego, jest spelnieniem marzeri
konceptualistéw i wszystkich tych, ktérzy chcieli
uwolni¢ dzieto od ciezaru materialnosci i uwiklania
w niepozadane konteksty? Sztuka ta, poczatkowo
okreslana mianem pasozytujacej na medium tele-
komunikacyjnym, jakim jest Internet, zbudowata
wlasny, alternatywny dyskurs i utrwalita swoj
status site-specific. Projekty internetowe nie pod-
daja sie konwencjom wystawienniczym, sprawiaja
trudnosci w archiwizacji, czesto sg zdelokalizo-
wane, wpisuja sie w strategie mistyfikacji. Scena
net.artuls] nie byla ugrupowaniem artystycznym,

wyfonione konwencje i podstawowe problemy nowych mediéw.

5 Net.art zwykorzystaniem kropki w nazwie, zostat po raz pierwszy
opisany w tekscie krytycznym Andreasa Broeckmanna, por. Sztuka
sieci, maszyny i pasozyty, thum. zbiorowe [w:] V. Kutlubasis-Krajewska
i P Krajewski (red.) Media Art Biennale. wro 97. Wroctaw 1997, s.
25-35. Termin ,,net.art” stosowac bede w odniesieniu do praktyk
artystycznych, ktére mozna uznac za spetniajace cechy pionierskiego
okresu sztuki Internetu. Srodowisko net.artystéw rozwineto sie

a sami artysci od zarania zaprzeczali potrzebie
identyfikacji pod jakas$ wybrana nazwa. Czesto
odmawiali jej prawa istnienia, uwazajac ze jest zbyt
waska znaczeniowo i odcinajac sie od wszelkiej
kategoryzacjil®l. Termin net.art przetrwal jednak
izostal utrwalony poprzez dyskurs teoretyczny,

a takze umozliwiajace kategoryzacje danego
projektu, stowa kluczowe. Internet, postrzegany
jako ponadlokalne terytorium scalajace srodo-
wiska europejskiej sztuki po zerwaniu zelaznej
kurtyny, wytworzyl zjawisko okreslane ,,glasnostia
sztuki”. Poczatkowo akcentowano gléwnie szanse
nawigzania dialogu, koncentrujac sie stopniowo
na innych cechach, takich jak struktura sieciowa
czy mozliwosci nieskoriczonej mimikry w ramach
autoprezentacji.

Sztuka Internetu jest interaktywna, zar6wno
na poziomie nawigacji, ktéra jest podstawows
czynnoscig w Sieci, jak i na poziomie dostepu do
dziela sztuki. Problem dostepu dotyczy nie tyl-
ko potencjalnego zasiegu oddzialywania dziela,
ktéry koniczy sie wraz z dostepem do Internetu.
Dostep zawiera si¢ takze wewnatrz samego In-
ternetu i jest okreslony przez mozliwosci tech-
niczne komputera uzytkownika, posiadane przez
niego oprogramowanie oraz przepustowosc
acza. Ograniczenia techniczne wywolane niska
przepustowoscia stymulowaly rozwdj projektéw
pierwszej fazy sztuki Internetu — net.artu. Artysci
stopniowo rozpoznawali medium, badajac jego

i skonsolidowato w latach 1993-1998. Pézniejsze dziatania zaliczac sie
beda do net artu i sztuki Internetu, badz - w polskiej wersji - sztuki
Sieci. Znajduja sie tu takze bardziej szczegétowe podziaty na browser
art czy e-mail art, a takze software art, ktérej zakres tylko czesciowo
pokrywa sie z zakresem sztuki Internetu, dotyczy bowiem artystycz-
nych ingerencji w problematyke oprogramowania. Niekiedy spotyka sie
termin web art, uzywany takze przez samych artystéw, jednak bywa
on kojarzony z pojeciem web design, dotyczacym projektowania stron
internetowych, ktére nie musi mie¢ nic wspélnego ze sztuka. Pojawiaja
sie réwniez propozycje terminologiczne takie jak: ,net-specific

art” czy ,art for networks”, ktére réwniez majg szerszy zasieg.

6 Jest to postawa spotykana wielokrotnie w sztuce xx wieku, zwtaszcza
u tych grup awangardowych, ktérych nazwa zostata nadana z zewnatrz
i poczatkowo byta nacechowana pejoratywne, jak w przypadku
fowistow czy kubistéw.
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wlasnosci, przekraczajac granice, a takze nawia-
zujac do eksperymentéw dokonanych we weze-
$niejszych nurtach sztuk medialnych.

Stopien interaktywnosci zalezy réwniez
od interfejsu. Jest on wyznacznikiem sposobu
doswiadczania dziela, ale jednoczesnie zamyka je
w przestrzeni Sieci, niemal uniemozliwiajac jego
prezentacje w innym srodowisku. Prawdopo-
dobnie jedynie zmiana interfejsu wprowadzona
na globalng skale moglaby rozwiazac¢ problemy
ekspozycyjne, na jakie napotyka net art, albo przy-
najmniej uzasadnic jego doswiadczanie w kontek-
$cie innym niz prywatny komputer. Czesto jednak
aspekt prywatnosci, intymnego kontaktu, dialogu
jest akcentowanym problemem w wielu projek-
tach. Sie¢ stanowig wszak nie tylko komputery
stacjonarne, ale takze urzadzenia przenosne, co
powoduje ciagle pulsowanie jej przestrzeni.

Interaktywnosé, jako podstawowy paradygmat
sztuki Internetu, zmienia zaréwno relacje miedzy
artysta, dzielem i odbiorca, jak i dokonuje zmian
wewnatrz tych podmiotéw. Artysta jest projek-
tantem kontekstéw, ktére stanowig punkt wyjscia
dla doswiadczenia odbiorcy - spersonalizowanego
izawartego w czasie. Jest ono réwniez czesto
doswiadczeniem efemerycznym - raz przebytej
drogi nawigacyjnej niekiedy nie sposéb powtérzy¢.
Dzielo jest réwniez niepewne ontologicznie.
Jedyna jego podstawg jest kod, ktéry moze ulegac
przeprogramowaniu. Moze ono réwniez mie¢
wymiar translokalny, poniewaz kazdy z plikéw
stanowigcych jego calosé moze by¢ potencjalnie
umieszczony na innym serwerze, co nie przeszka-
dza w poprawnej nawigacji. Wobec mnozenia sie
aliaséw nawet adres URL nie stanowi gwarancji
stabilnosci dziela. Dzielo moze by¢ réwniez
kopiowane, poddawane akcjom plagiarystycznym
czy taczone za pomoca linkéw z tresciami pozaar-
tystycznymi. Jego otwarto$¢ wynika bezposrednio
z charakteru Sieci, ktdrej pierwotnym zalozeniem
byta réwnorzedno$é wszystkich weztéw. Wiele
projektéw net artowych wywotuje pytanie,
postawione przez Arthura Danto wobec sztuki
pop!7], o nieodréznialnosc zwyklego przedmiotu
od dziela sztuki. W kontekscie sztuki Internetu
to pytanie powraca raz jeszcze, nie tylko wobec
projektéw stricte plagiarystycznych, jak np. ,,Ner.
art per se” Vuka Cosica (1996), ale takze postu-
gujacych sie strategia pastiszu, jak ,,Black People
Love Us” Chelsea i Jonah Perettich (2002) [¢] czy
wykorzystujacych estetyke wielkich korporacji do
dzialat wywrotowych (Grupa etoy[?]). Takie cechy
dziela utrudniaja jego archiwizacje, poniewaz
czesto odchodzi ono w zapomnienie wraz z wersja
programu, w ktérym powstalo. Szybkos¢ starzenia
sie software’u wywoluje réwniez przyspieszone
pojawianie sie postaw nostalgicznych i cytowanie
niezbyt odleglych historycznie, lecz juz zapomnia-

7 Por. Tomasz Zatuski, Arthur Danto: powtdrzenie a réznica pomiedzy
sztukgq i nie-sztukg ,,Sztuka i filozofia” 26/2005, s5.155-184.

8 http://www.blackpeopleloveus.com

9 http://www.etoy.com

nych elementéw ,,martwych mediéw”. Akcelera-
cja technologiczna jest wiec zaréwno katalizatorem
zmian, jak i niebezpieczeristwem. Co wiecej, wciaz
przyrastajaca liczba informacji stanowi grozbe
powstania biblioteki Babel, na wzdér idei Borgesa,
ktorej zasoby beda nieograniczone i bogate, lecz
niemozliwe do ogarniecia.

W jakim stopniu Internet wpisuje sie w cig-
glosé historyczna i pojecie teoretyczne nowych
mediéw? Okreslone przez teorie paradygmaty no-
wych mediéw w zetknieciu z praktyka artystycz-
na niekiedy okazuja sie by¢ mitami. Cechy sztuki
Internetu, dostrzegane zaréwno z perspektywy
artystycznej, jak i teoretycznej, to: interaktywna
komunikacja, budowa hipertekstowa i niemate-
rialny, cyberprzestrzenny[*°l charakter. Istotnym
uzupelnieniem obrazu jest fakt, ze zachodzi tu
zjawisko zawlaszczenia medium globalnej komu-
nikacji przez artystéw. Podstawowym narzedziem
jest komputer, ktéry pierwotnie mial petnié funk-
cje obliczeniowe, a poprzez postepujace zmiany
interfejsu i umieszczenie go w poczatkowo ekspe-
rymentalnej sieci zmienit swoja pierwotng funk-
cje. Nie bez znaczenia jest takze rozréznienie mige-
dzy Internetem rozumianym jako sie¢ polaczen
telekomunikacyjnych, a World Wide Web, zaopa-
trzona w graficzne menu o przyjaznym interfejsie,
ktdra nie jest tozsama z wirtualno$cia. Nawig-
zujac do wypowiedzi Nam June Paikal"], mozna
zauwazyd, net art oscyluje miedzy sfera sztuki
a sferg informacji i technologii. Mozna postrzegac
te sztuke tak, jak proponuje to Lev Manovich[*2]
wobec innowacji dwudziestowiecznej awangardy,
wecielonych w funkcje powszechnie uzywanego
software’u. Rozwdj technologiczny zaréwno sty-
muluje poszukiwania artystyczne, jak i utrudnia
archiwizacje, odsuwajac wezorajsze nowatorskie
rozwigzania w strone sfery ,,martwych mediéw”.
Sztuka Internetu ma réwniez swoja geneze w tych
postawach twdrczych, ktére bazowaly na pozaar-
tystycznych mediach komunikacyjnych, a takze
eliminowaly dzielo sztuki jako obiekt fizyczny.
Niezbedna jest wiec analiza watkéw laczacych
srodowisko sztuki Internetu z wezesniejszymi zja-
wiskami sztuki - takimi jak konceptualizm, mail
art i proby w zakresie sztuki telematycznej's].

Najistotniejszym punktem odniesienia jest
sztuka konceptualna, kladaca nacisk na autonomie
artysty i nieobecno$é dziela materialnego. W jej
obrebie zostaly zainicjowane problemy, ktére
w kontekscie Internetu okazuja sie by¢ ponownie

10 Niekiedy pojecie cyberprzestrzeni bywa utozsamiane
z wirtualnoscig, jednak nalezy podkredli¢, ze nie odnosi
sie ono do wirtualnych symulacji w ramach $rodowisk VR,
a raczej do niematerialnej przestrzeni komunikacyjnej.

Tilman Baumgartel, [net.art 2.0] New Materials towards Net
Art, Verlag ftir moderne Kunst, Niirnberg, 2001, ss. 36-49.

12 Lev Manovich, Awangarda jako Software, (ibid.) s. 323.

13 Stosunkowo niewiele nawiazar do sztuki wideo mozna
tlumaczy¢ jej narracyjnoscia, ktdra w przypadku Internetu
uniemozliwiata niska przepustowos¢ taczy. Co wiecej, nurt
wideo uwazany jest przez net artystéw za przyktad konformizmu
wobec systemu artystycznego i negatywnego rezultatu
instytucjonalizacji i komercjalizacji, jakiej zostat poddany.

Problematyka net
artu stanowi niefatwe
pole badawcze, ze wzgledu
na jej efemeryczny charakter,
wymykanie sie kategoriom,
a czesto takze zacieranie za
sob3 $ladéw, praktykowane
przez net artystow.

aktualne. Warto zwrdécié réwniez uwage na fakt
$wiadomego odwolywania sie net artystéw do
dziedzictwa sztuki konceptualnej poprzez projekty
typu update, jak np. seria prac nowojorskiego
duetu MmTAA 4] przywolujacych prace Ona Kawary,
Vito Acconciego i Sama Hsieha w wersji interne-
towej. Sztuka Internetu nie jest wiec sztuka bez
historii, cho¢ powstata w srodowisku bezprece-
densowo nowym. Badanie sceny net artu wymaga
przywolania koncepcji teoretycznych nie tylko jej
wspolezesnych, ale takze tych, ktére siegaja do
historii dwudziestowiecznych mediéw. Kluczem
ich doboru jest obecnos¢ ekranu i zagadnienia
komunikacyjne przez nie wywolywane. Stanowia
one wstep do uksztaltowania sie schematéw
odbiorczych, ktére dzisiaj sa uruchamiane przy
korzystaniu z dostepnego interfejsu.
Problematyka net artu stanowi nielatwe pole
badawcze, ze wzgledu na jej efemeryczny cha-
rakter, wymykanie sie kategoriom, a czesto takze
zacieranie za soba sladéw, praktykowane przez
net artystow. Niekiedy artysci celowo porzucaja
sfere sztuki, zwracajac si¢ w strong komunikacji
czy tworzenia hiperfikcji. Niektére z projektow
maja charakter metasztuki Internetu, badajac
konwencje funkcjonowania w Sieci, podwazajac
przyzwyczajenia percepcyjne zaréwno odbiorcow
sztuki, jak i uzytkownikéw Internetu natra-
fiajacych przypadkowo na projekt artystyczny
w trakcje nawigacji. Inne podlegaja ciaglemu
przetwarzaniu i remodelowaniu, tak typowemu
dla sfery cyfrowej, w ktérej publikowanie wcigz
nowych wersji programu czy systemu jest norma.
Sztuka Internetu zawiera w swej niedtugiej historii
elementy modernistycznego entuzjazmu wobec
nowych mediéw i postmodernistycznego ducha
remiksowania istniejacych tresci. Niekiedy fakt
ciaglego przywolywania i remodelowania danego
projektu wplywa na jego niemal kultowy status.
Powoduje to jednocze$nie zatarcie réznicy miedzy
oryginalem a kopig i niemoznos¢ siegniecia do
poczatkéw. Mozna wéwezas odniescé wrazenie,
jakby rozwdj net artu nie byl linearny, a raczej
spiralny, z uwzglednieniem licznych odgalezierl. @

14 http://www.mteww.com
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WSTEP DO
PROJEKTU

Szanowni Czytelnicy,

Mam przyjemnos¢ zaoprezentowac¢ Wam efekt
globalnego projektu z obszaru krytyki i refleksji
artystycznej. Wachlarz tekstéw jest Swiatowa
reakcja na rzucone przeze mnie hasto: kolaps
tradycji, nowa alegoria. Mysl podchwycona od
J. Baudrillarda stawia konkretnie dwie tezy:
uswiadomienie zatamania sie tradycji i nowy
imperatyw sensualizacji abstrakgji dla sztuki.

Teksty sg rézne i autonomiczne, ale nie watpie,
ze odkry¢ mozna wigzacg je ni¢. Filozof-estetyk
zajmujacy sie na codziert konfrontacja mysli
filozoficznej z umystowoscia techniczng, Janusz
Ratajczak w swej humanistycznej wizji nowej
sztuki i artysty opartej o mariaz poznania i piekna
przekracza postmodernistyczna dezintegracje

w zreintegrowany model postulatéw, jaka
nowoczesna sztuka powinna by¢. Jego szkic
wyrasta z przeczu¢ psychologii gtebii o niezmie-
rzonym potencjale tworczym tkwigcym w naszej
podswiadomosci. Amerykanski artysta nowych
medidw, Jeremy Height przedstawia quasi szkielet
projektu, ktéry rozwijatby sie wokotidei analizy
,warstw semantycznych” dowolnego miejsca

na naszej planecie. Wspotczesna technologia
satelitarna i komunikacyjna pozwala na nowe
doswiadczenia miejsca naszego pobytu jako
»warstw informacyjnych”. Bliskie zwiazki

narracji australijskich Aborygendw i medidw
cyfrowych uchwycit kulturoznawca z Sydney

Jim Barrett. Mechanizmy utrwalonego systemu
estetycznej podazy i konsumpcji na przyktadzie
performance Tanji Ostoji¢ bada serbski krytyk
sztuki Marko Stamkovic. Ewa Wojtowicz rozjasnia
pojecie i praktyki net artu, analizujac jego
koneksje z najnowsza historig sztuki. Frapujgcym
w tym konteks$cie uzupetnieniem jest tekst
Portugalczyka Luisa Silvy o wykorzystaniu
spaméw w dziatalno$ci artystycznej. Japonska
artystka nowych medidw i krytyk sztuki Sachiko
Hayashi drobiazgowo roztrzasa ponowoczesny
krajobraz artystycznych dziatan w kontekscie
historii rozwoju mediéw elektronicznych. Japoriski
artysta i naukowiec Suguru Goto wprowadza nas
w tajniki autorskiego projektu z obszaru sztucznej
inteligencji, zrealizowany w paryskim ircam.

Medialno$¢ sztuki i myslenia pozwala obecnie
jednostce tatwiej wyrosng¢ ponad lokalne uwa-
runkowania. | to wiasciwie jest jednym z gtéwnych
parametréw tego bezprecedensowego projektu.

Mirostaw Rajkowski

STUDIA NAD SYSTEMEM

Studia nad systemem

Cielesny Garnitur i Muzyka Robotyczna.
Ich oméwienie i estetyka

Introdukcja

@

0gdlne omdwienie

System, ktory przedstawiam
w tym artykule, zawiera

dwa subsystemy: kontroler
gestéw i zautomatyzowane,
mechaniczne instrumenty
reagujace natychmiastowo

na ruchy artysty. W tym
systemie Garnitur Informacji
(Gl) i Garnitur Cielesny (GC)
kontrolujg Roboty Perkusyjne
(RP) i Muzyke Robotyczna
(MR) w czasie rzeczywistym.
GC nie zwiera ujmowanego

w dtori kontrolera. Artysta,
np. tancerz, wktada garnitur,
a jego gesty s transformo-
wane na elektroniczne sygnaty
przez sensory. MR skfada sie

z pieciu robotéw, ktére graja
na réznych rodzajach instru-
mentéw muzycznych. Ruchy
robotéw zostaty okreslone na
podstawie badania fizycznych
gestow perkusistéw.

Idea stojaca u podstaw tego
systemu jest taka, ze pracujac
razem GC i MR powiekszaja
przez sygnaty elektroniczne
mozliwosci ludzkiego ciata,
tak aby stato sie ono zdolne
do grania na instrumentach
muzycznych interaktywnie.
Ten system zostat pierwotnie
zaplanowany dla artystycznego
projektu teatru muzycznego.
Celem niniejszego artykutu jest
przedstawienie tego systemu
oraz doswiadczen autora

z programowaniem dla celéw
artystycznych.

System powyzszy zostat zapla-
nowany do uzycia w projekcie
zatytutowanym ,,Ciato Sztucz-
ne a Ciato Realne”. Projekt
bada dualizm i zwiazki
pomiedzy sztucznym i realnym
ciatem ludzkim w kontekscie
estetyki gatunku teatru
muzycznego. Sztucznosc i
realno$¢ czasami wydaja sie
by¢ sprzeczne ze soba, lecz

w rzeczywistosci albo moga
wspotpracowad, albo znacze-
nie ich réznic moze by¢ trans-
formowane przez publicznos¢
w zaleznosci od kontekstu.
Kontekst prowokuje publicz-
nos¢ do gry z ideg realnosci

i sztucznosci. Przedstawienie
zawierajace w sobie MR i GC
wzywa publicznos¢ do refleksji
przez zakwestionowanie

linii pomiedzy wirtualnoscig

i realnoscia. Jestem kom-
pozytorem i zamierzam tak
kreowac swojg kompozycje,
aby uwydatni¢ aspekty tego
systemu w przedstawieniu.
Projekt ten rozpoczat sie

w 2002 r. Od tej pory system
jest intensywnie testowany

i byt wielokrotnie prezento-
wany. Ostanie przedstawienie
miato miejsce na ,,UTOPIALES”,
festiwalu w Nantes we Francji
W 2005,

GC zostat po raz pierwszy stwo-
rzony przez inzyniera elektronika
Patrice'a Pierrotaw 1997 .
Mimo ze pierwotnie zostat
zaprojektowany do wspétpracy
z systemem MR, musiato ming¢
wiele lat, zanim MR powstata. W
miedzyczasie, wiele mozliwosci
GC zostato zbadanych, np.
eksperymentowano z genero-
waniem dzwiekdw i obrazéw
wideo komputerowo. MR zostata

stworzona dopiero w 2003 1.
Pierwotnie koncepcja i wyko-
nanie GC s3 mojego autorstwa,
zas roboty MR skonstruowat
Fuminori Yamazaki z iXs
Research Corporation w Japonii.
Projekt wcigz sie rozwija i jego
celem jest stworzenie orkiestry
robotow.

Gesty artysty wykonywane w GC
sq przektadane na gesty robo-
téw w MR. Zamiast tworzenia
komputerowo generowanego
dzwieku, mozna w ten sposéb
tworzy¢ akustyczny dzwiek
perkusyjny. Jednym z waz-
niejszych problemow sg zwigzki
i metody komunikacyjne
zawarte wewnatrz tego sys-
temu. Mozna rozwazac relacje
GC i MR jako zwigzek pomiedzy
dyrygentem i orkiestra, gdzie
jego quasi taneczne ruchy wiaza
instrumenty. Innymi stowy ten
instrument zalezy od gestéw.
Innym naukowym aspektem
tego projektu jest szukanie
odpowiedniej metody
thumaczenia sygnatow
wejscia-wyjscia uzywanej przez
komputer. Np. sygnaty z GC s3
transformowane przez Interfejs
Mapujacy i Algorytmiczny

w komputerze i nastepnie
wysytane do MR. Pojedynczy
gest moze okresli¢ uderzenie

w instrument, jednakowoz jest
mozliwe uruchomienie takze
pieciu instrumentéw w tym
samym czasie. Innym zagad-
nieniem s3 ztozone informacje
muzyczne, jakie powstaty przez
gesty z GC, ktére zmodyfikowaty
parametry algorytmu w czasie
realnym i zostaty automatycznie
wygenerowane przez komputer,
a nastepnie zrealizowane przez
instrumenty MR.
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¢ Garnitur Cielesny (GC) ma 12 sensoréw, ktdre s3

na kazdym stawie ciata, np. na przegubie, tokciu,

barku, kostkach, kolanach. Skrecajace sensory zostaty
umieszczone na zewnetrznych stronach ramion i frontu
ndg, i umocowane do ubioru. Artysta wkfada garnitur i nie
trzyma w rekach zadnego kontrolera albo instrumentu.

Szczegotowy
opis Robotéw
Perkusyjnych - MR

MR zawiera piec¢ robotéw,
ktére graja na instrumentach
perkusyjnych, takich jak gong,
kociot, czynele, tam-tam,
cymbaty. Te instrumenty moga
by¢ zamieniane takze na inne,
na ktérych mozna gra¢ drew-
nianymi pateczkami. Kolejny
robot gra na rurkach réznej
dtugosci, gdy krecac szybko
nimi powoduje, ze powietrze
przez nie przechodzace kreuje
fletopodobne dzwieki. Rurki

s3 réznej dtugosci, zaleznie

od wybranego stroju. Kiedy s3
obracane szybciej, ich dzwiek
staje sie wyzszy i wzrasta
wedtug szeregu alikwotowego.
Ostatnie konstrukgcje robotéw
na $wiecie s3 typu cztekopo-
dobnego, lecz MR nie jest taka
realizacjg. Roboty w MR posia-
daja jedynie cztekopodobne
ramiona. Gesty perkusisty
zostaty zmodelowane wedtug
reguty, aby tworzyty muzyczny
dzwiek i ekspresje. Dodatkowa
jakoscia w MR jest to, ze robot
moze grac bez odpoczynku,
doktadniej i szybciej niz
cztowiek.

Jako interfejs do generowania
danych muzycznych zostat
uzyty program MAX Cycling'74 .
Z niego mozna wysyta¢ podsta-
wowe informacje do robotdw,
takie jak pozycja ramion
robotéw, pozycja wyjsciowa,
sita uderzenia itd. Program ten
wysyta do innych komputeréw
z systemem operacyjnym Linux
sygnaty UDP. Program dziatajacy
pod Linuxem zostat napisany
przez iXs Research Corporation.
Spetnia wazng role, poniewaz
kontroluje ruchy robotéw.

Z komputera z Linuxem sygnaty
wedrujg do robotéw przez

gniazda USB. Kazdy robot
posiada swdj interfejs, ktdry
jest pofaczony z czujnikiem

i mechanizmem.

Robot posiada specjalny rodzaj
drutéw imitujacych ludzkie
miesnie. Kazdy trzyma pateczke
na koricu swego ramienia.
Gtéwnym walorem MR jest to,
ze w tym systemie muzyka

jest interaktywnie grana na
akustycznych instrumentach

z pomoca robotéw. Nie jest

w niej problemem zagranie
skomplikowanego rytmu i frazy,
ktéra przekroczy granice
ludzkiego ciata. Daje to nowy
potencjat kompozytorowi przy
komponowaniu na instrumenty
akustyczne.

Innym aspektem tego systemu
jest akustyczny dzwiek. O ile
komputerowo generowany
dzwiek ma wiele mozliwosci
barwowych, to akustyczny
instrument posiada bogata
sonorystyke i ogromne
mozliwosci ekspresji,
szczeg6lnie z punktu widzenia
kompozytora. Kiedy jest grany
na scenie, rozlegte walory
akustycznego dzwieku sa
oczywiste i gorujg jakosciowo
nad dzwiekiem z glosnikdw.
Innym dobrodziejstwem jest
walor wizualny, bo publicznos¢
moze obserwowac i dzwiek,

i gest jego wykonawcy.
Mistrzostwo gry na instrumen-
cie jest olbrzymim wyzwaniem
dla muzyka, ale gra zinnymi
jest jeszcze wiekszg trudnoscia.
Dysponujac 5 robotami, mozna
znacznie rozszerzy¢ mozliwosci
zespotu. Np. MR umozliwia
granie w pieciu roznych
tempach w tym samym czasie,
skomplikowane accerelando

i relantando, przy doskonatym

zsynchronizowaniu z catoscig
kompozycji.

Ujawnia sie tu nie tylko arty-
styczno-muzyczny aspekt, ale
réwniez badawczy. Gdy pracuje
sie coraz wiecej z robotami,
ktdre reaguja na gesty muzyka,
uswiadamiamy sobie, jakim sg
one kompleksowym ruchem,
mimo ze czasami wygladaja na
proste np. uderzenia winstru-
ment perkusyjny. Muzyk wie,
jak gra¢ na instrumencie,

lecz jest dla niego trudnoscia
wyjasnienie, jak doktadnie
kontroluje kazda partie
muskutéw i kosci, jak zwieksza
lub zmniiejsza predkos¢ i

site uderzenia instynktownie
podczas krétkiej frazy.

Kiedy styszy sie stowo

»robot”, myéli sie przewaznie
o robotach przemystowych lub
czasami o robotach z filméw
science-fiction. Jednakze

w tym przypadku tak nie jest.
Ten projekt jest zalezny od
rozwoju sztucznej inteligencji

i charakteru zwigzku programu
zhardwarem. Ma tez duzo
wspdlnego z koncepcja
robotdw grajacych na instru-
mentach muzycznych gestami
podobnymi do ludzkich . Odnosi
sie to w szczegdInosci do czte-
kopodobnych robotdw, ktére
zawieraja sensory i zaawanso-
wane oprogramowanie, ktére
pozwala im kontrolowac sie
automatycznie. To odrdznia

je od typow niewolniczych
robotéw w fabrykach i cieszy
fakt, ze mozemy skorzystac
znich réwniez na polu muzyki.
Mozna by nazwac takie roboty
wspétpracownikami ludzi.

Szczegétowy Opis
Kontrolera Gestow
- Garnitur Cielesny (GC)

5

System
w ,Rozrosnietym Ciele”
i yWirtualnym Ciele”

GC ma 12 sensoréw, ktére

s umieszczone nad kazdym
stawem ciata, np. przegub,
fokie¢, bark, kostki, kolana.
Elastyczne sensory zostaty
umieszczone na ubiorze od
zewnetrznej strony ramion

i od frontowej strony nég.
Kazdy sensor jest podtagczony
kablem do skrzynki i interfejsu
analogowo-cyfrowego. Artysta
ubiera garnitur i nie trzyma

w rekach zadnego kontrolera
albo instrumentu.

Dlatego tez jego gesty nie
muszg by¢ oparte o schemat
ruchéw muzyka grajacego na
instrumencie, lecz moga by¢

w petni dowolne jak gest mima.

To pozwala na kolaboracje

z osobami z innych gatunkéw
sztuki, np. tancerzami albo
aktorami. Widzowie obserwuja
swobodne, improwizowane
ruchy artysty. Tak wiec moze
GC by¢ tatwo zaadaptowany
do sztuk performatywnych
lub do teatru muzycznego.
Mozna réwniez rozwazac

GC jako instrument-ciato,
ktory wydajnie wspétpracuje
z gestami perkusisty. Jest to
obszar najlepszego potaczenia
kontroleréw z MR.

Poniewaz GC nie jest fizycznym
kontrolerem czy instrumentem
trzymanym w rekach, pozwala
to na rozwazanie go w aspekcie
koncepdji ,,Rozrosnietego
Ciata” i, Rozszerzonego Ciata”.
Bowiem artysta uzywajacy GC
,posiada” ciato wzmocnione

o sygnaty elektryczne, aby co$
kontrolowac zdalnie, a jego
gestykulacja moze zostac¢
rozszerzona przez abstrakcyjne
poruszanie sie az do sfery
gestow bez znaczenia.

System, o ktérym pisze,
»Garnitur Cielesny” i ,Muzyka
Robotyczna”, zostat wnikliwiej
zbadany w ostatnich latach

w aspekcie koncepcji ,Rozro-
$nietego Ciata” i ,Wirtualnego
Ciata”. Gesty wykonane przez
uzytkownika GC zostaty prze-
ttumaczone albo zmienione
przez algorytm w komputerze
i nastepnie przestane do
systemu MR. Najwazniejszym
ogniwem tego systemu jest
idea oprogramowania, ktére
realizuje zamiane fizycznego
gestu na odpowiedni ruch
robota. Np. pojedynczy

ruch lewym tokciem zostaje
przemieniony w uderzenie

w instrument perkusyjny.

W przypadku systemu MR,
ktdry uzywa s instrumentow
perkusyjnych, moze to by¢
seria pieciu uderzeri po kolei
w kazda perkusje od lewej

do prawej ze stopniowym
lekkim opdéznieniem.
Jednakowoz z podniesieniem
prawego ramienia zachodzi
taka sama akcja, tylko w
odwrotnym kierunku. Fizyczny
gest ramieniem w GC jest
imitowany przez ramie robota,
niczym nasladowanie gestéw
jednego cztowieka przez
drugiego. Duze znaczenie ma
tutaj zastosowana metoda
komunikacji. W jej aspekcie
GCi MR wraz komputerem
powinny by¢ postrzegane jako
jeden system.

Poniewaz system ten jest
wykonany jako element dzieta
scenicznego, fakt , gest za
gest” powinien by¢ wnikliwiej
zanalizowany. Gest w GC,
ktdry z zatozenia nie stwarza
zadnego dZwieku, jest zwig-

->
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zany z gestem w systemie MR,
ktdrego celem jest stworzenie
dzwieku na instrumencie.
Interakcja i wizualny charakter
relacji pomiedzy gestem
cztowieka a odpowiadajacym
mu ruchem robota prowokuje
rézne interesujace wymiary
refleksji. Heurystycznie ta
komunikacja nie odnosi sie

do jednego pola znaczent
pomiedzy jedng osobg a inng.
W tym przypadku komunikacja
okresla aspekt widzenia
trzeciej osoby, ktéra obserwuje
ten interaktywny zwiagzek.

1-3. Suguru Goto, Auqumented
Body & Virtual Body

Sceniczna Prezentacja Dzieta

Jak juz wczesniej powiedziano,
ten system zostat pierwotnie
zaprojektowany do wykorzystania
w spektaklu teatru muzycznego.
Jednakze w rezultacie pierwszych
préb zaobserwowano o wiele
wieksze jego mozliwosci niz
wstepnie oczekiwano. Podczas
gdy obserwowano komunikacje
gestow w GC i gestow w MR,
spostrzezono rézne ptaszczyzny
problemowe. Jedna to interakcja
gestow i jej percepcja, druga
dotyczy interakcji catego
zdarzenia ze $wiadomoscig widza.
Te dwa bieguny sa waznymi
punktami kluczowymi na polu
analizowania i wartosciowania
systemu GC i MR. Wyartykutowana
wizualna warto$¢ i doswiadczanie
tego systemu budzi rézne
doswiadczenia, ktdére odnosza sie
do czego$ intuicyjnie oczekiwa-
nego, rozumianego, zauwazonego
i spostrzezonego. Zwigzek
pomiedzy gestem i dzwiekiem
jest réwniez manifestowany

przez wielostronne patrzenie

na ten system. Innymi stowy

idea ,muzyka do ogladania

i widzialno$¢ do stuchania” daje
rézne konteksty w spektaklu
teatralnym.

Podczas gdy idea GC pojawita sie,
aby mégt zaistnie¢ system MR,

to temat Ciata Wyolbrzymionego

i Ciata Wirtualnego zaistniat

w zwigzku z pytaniem ,,czym
jest ludzkie ciato i jaka jest jego
tozsamo$¢”. W pewnym sposobie
myslenia cztowiek i maszyna
wydaja sie by¢ dualizmem
wzajemnie skonfliktowanym.

W tym systemie oni w rzeczy
samej koegzystuja i jest bardzo
poprawne powiedzenie, ze

tych dwoje jest rozwazanych
jako jedno Ciato Rozszerzone.
Dlatego prawdziwa jest teza, ze
nasza tozsamos¢ nie lezy jedynie
wewna3trz naszego wiasnego
ciafa, lecz moze komunikowac sie
z czyms$ zewnetrznym i moze by¢
przez to rozszerzona.

Konkluzja

Jest faktem historycznym, ze
sztuka zawsze odnosita sie

do spoteczeristwa, w ktérym
istniata i korzystata z wspot-
czesnej kultury techniczne;j.
Jak wzmiankowano wczesniej,
w analizowanym systemie
pojecie ,,robot” znaczy tyle co
napisanie oprogramowania

w ostatniej fazie tworzenia
sztucznej inteligencji.
Robotyzowanie instrumentéw
otwiera duzo mozliwosci dla
kreatywnych programistdéw.
Przy takim spojrzeniu pojecie
Ciato Rozszerzone jest reflek-
sem rozwoju spofeczeristwa,
szczegélnie tam, gdzie ja
wzrastatem, w Japonii. To
pojecie to nie jest abstrakcja,
lecz empiryczna realizacja
techniczna i estetyczna

w moim systemie.
Techniczne mozliwosci

i estetyczne walory tego
systemu stworzyty glebsze

i nowe potencjalnosci, jednak

nie byto to moim jedynym
celem. Podczas interakgji tego
systemu z widzem powstaje
proces tworzenia nowego
jezyka i to jego percepcja jest
najwazniejszym celem.

Idac dalej, mozna spostrzec,
e jego wiasna tozsamos¢ nie
jest jedynie ograniczona do
posiadanego ciata. Podczas
realizacji MR kto$ mogtby
zapyta¢, czy taka rozszerzona
tozsamos$¢ naprawde istnieje,
czy nie ma zbyt wielu ograni-
czen lub granic wymagajacych
rozszerzenia itp. Odpowiedzig
moze by¢ stwierdzenie, ze
muzyka rozwija sie, czy tego
chcemy, czy nie i jej definicja
jest otwarta. Wierze, ze system
GC i MR moze pomdc rozwina¢
nowe mozliwosci w kompono-
waniu muzyki. @
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SZTUKA SPAMU

Kazdego dnia nasze e-mailowe konta s3 zapetniane ofertami o srodkach
poprawiajgcych humor, wzmacniajacych apetyt na seks, informacjami,
ze witasnie wygralismy na loterii, propozycjami kokosowego biznesu itp.

Swiat wchodzacy do naszych umystéw jest spamem,
ktory zostat zdefiniowany przez Wikipedie jako
e-mail, ktéry nie byt zamawiany i zostat otrzymany
przez wielu adresatéw. Chociaz w definicji ograni-
czono spam do niezamawianej komercyjnej oferty
e-mailowej, to dotyczy to réwniez niekomercyjnych
zabiegdw, takich jak niezamawiane, polityczne

czy religijne informacje. Lecz w rzeczy samej spam
odnosi sie do formy raczej niz do tresci. Komercyjny
lub nie - jest to spam i denerwuije.

Co zacheca ludzi do rozsytania spaméw? tatwo zaro-
bione pienigdze to pierwsza odpowiedz, jaka przychodzi
na mysl, lecz poza tym jaka niekomercyjna motywacja
stoi za spamowaniem? Sztuka oczywiscie. Sztuka
spamu, czyli jeden z nieskoriczonej ilosci pododziatéw
trudno uchwytnej dyscypliny nazwanej sztuka sieci,
zamaskowana jako ostrzezenia, wotanie o pomoc,
obietnice olbrzymiej ilosci pieniedzy. Te projekty zale-
waja skrzynki e-mailowe na $wiecie. Mozna postrzegac
i badac nieograniczone iloci e-mailowych przekazéw
jako ekspresje pierwotnego Zrddta twarczosci. To
mogtoby by¢ ujete jako estetyka spamowania.

Jeden z ostatnich projektéw portugalskiej artystki
Susany Mendes Silvy - SHEET - nie tak dawno krazyt
uporczywie w Internecie. Bedac z natury uwazna
obserwatorka, Silva rozwijata przez jaki$ czas prace,
ktéra krazyta w Internecie, i ktéra badata, w jakim
stopniu uzytkownicy tego medium sg jego specyfiki
$wiadomi . Przez e-mailowanie, czatowanie lub
internetowe telefonowanie Silva zadawata pytania,
ktére zmuszaty internautow do odpowiedzi, co ,,bycie
na linii” wiasciwie dla nich znaczyto.

W projekcie SHEET, ktory polegat na wysytaniu przez
artystke e-maila podpisanego przez fikcyjng osobe
Ada Evollance z wydawnictwa sztuki wspétczesnej
Hidden Agenda, wszystko jest dwuznaczne. Jesli
przyjac, ze projekt wywodzi sie z paradygmatu

sztuki spamu, to nalezy dodag¢, ze tylko w sposéb
techniczny. SHEET odnosi sie do zjawiska spamu po
to, aby osiagnac swoje wiasne cele. Oto tajna agencja

(nazwa agencji wydawniczej jest wytacznie przy-
padkiem), ktéra powstata w roku 2001 dla projektu
PUBLICO (to dwustronicowa gazetowa wktadka, ktéra
nasladuje gigantyczng informacyjna plage, znajduje
sie ona obok dzieta sztuki, zawierajac informacje

o nim, lecz w przypadku plagi zawiera informacje

o0 samej sobie). | fatwo nadaje sie do kwestionowania
samej sztuki, nie tylko jako obiekt, lecz jako produkt,
sztuki-towaru, ktdra jest niczym wiecej niz kupiec-

” Silva krytykuje swiat
sztuki przez spamowanie
certyfikatu autentycznosci, lecz

w tym samym czasie zada posza-
nowania wasnosci intelektualnej

kim cackiem dostepnym tylko dla paru o$wieconych
koneserdw.

SHEET jest spamem, bo zostato wystane jako nieza-
mawiana, duza ilo$¢ e-maili. Zauwazono wyzej, ze
estetyka spamu siega do polityki spamu, przez ktéra to
zmierza do celu, ktérym jest podtrzymanie zinstytu-
cjonalizowanego Swiata sztuki i jego mechanizméw.
Jest to dwuznaczny etycznie instrument rzadzenia.
Projekt, plik pdf, dziatajacy jako autentyczny
certyfikat samego siebie, przyjmuje role oryginalnego
dzieta sztuki, lecz gdzie jest oryginat? Gdzie lezy
réznica pomiedzy pierwszym dokumentem, ktdry
artysta stworzyti wszystkimi kopiami, ktére artystka
wystata do niezliczonych kont e-mailowych? Nikt
nie moze nawet pomysle¢ o nich jako o kopiach.
One s3 wszedzie tym samym. Jednakze Silva ogtasza
w e-mailu, ze kazdy plik jest unikalng (autentyczna)
i sygnowang praca z nieograniczonego naktadu (plik
pdf posiada zeskanowany podpis artystki). Natura
pracy dodaje kolejng dwuznacznos¢: to jest plik
komputerowy, a bardziej szczegétowo, dokument
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pdf, lecz czy zatozono, ze zostanie wydrukowany?
Czy tez tylko powinien by¢ ogladany na monitorze
komputerowym? Kiedy zostanie wydrukowany, co
sie z nim stanie? Czy bedzie kopia pliku, ktéry jest

na dysku twardym, czy tez oryginatem? Lecz co byto
oryginatem pierwotnie? Powstajg pytania, ktére Silva
$wiadomie prowokuje. One napedzajg ten projekt.
0Od estetyki do polityki - spamowanie zostato uzyte do
rzucenia $wiatfa na ideologie niezauwazalnie krazace
wokoto. W przypadku publicznej wystawy tej pracy
wiasciciel musi skontaktowac sie z artystg - to jest
ostatnia informacja na certyfikacie dziefa. Jeszcze
wieksza dwuznaczno$¢, nawet ironia. Jak nadawca
moze zostac potraktowany powaznie, kiedy chce zostac¢
poinformowany o losie spamu? Silva krytykuje $wiat
sztuki przez spamowanie certyfikatu autentycznosci,
lecz w tym samym czasie zada poszanowania wiasnosci
intelektualnej czegos, co beztrosko sama wystata

w Swiat, jej dzieto sztuki, potwierdzajac jego prawo do
uczestniczenia w publicznej wystawie. Powstaja znowu
pytania. Jaka jest réznica pomiedzy ,,publicznym”

w spamowaniu i ,,publicznym” w pokazie sztuki? Jakich
praw osoba spamujaca moze zada¢, kiedy z wiasnej
woli oddaje innym kontrole nad swym projektem?

Czy jest wciaz jej? Czy jezeli inni przesytaja go dalej, to
modyfikuja lub niszcza jego esencje? Co bedzie, jesli
zdecyduja sie zmieni¢ plik? Czy modyfikacja ta bedzie
tym samym, co oryginat? Jakie prawa ma artystka do
bycia informowang o tym, gdzie SHEET sie znajduje? Czy
spam jest przedmiotem do wystawienia na wystawie
sztuki, czy tez traci swoje specyficzne cechy, co robi

z niego dzieto sztuki, kiedy nie jest juz spamem?
Wszystkie te pytania ozywiaja ten projekt. Silva jest
ich w petni Swiadoma. Ona chce, bysmy zamieszkali
w niedotykalnej naturze tego projektu. Mysleli o
braku jego konsystencji i uswiadomili sobie niekon-
systencje informadji (i sztuki) w nowym stuleciu.
Paradygmat sztuki ptywa i nie tylko ona jest tego
$wiadoma, poniewaz sprowokowata, bysmy my
réwniez stali sie tego Swiadomi. @
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POJECIA TERAZNIEJSZOSCI | PRZEMIJANIA W KULTURZE ABORYGENOW | W MEDIACH CYFROWYCH

Jim Barrett

Pojecia terazZniejszosci1 przemijania

W KULTURZE ABORYGENOW | W MEDIACH CYFROWYCH

System plemiennych opowiadart marzen sennych (Dreamtime stories) australijskich Aborygendw
taczy takie sprzeczne kategorie reprezentacji jak fikcja/nie-fikcja i ustala wyraZnie granice zacho-

wania ich tozsamosci dla opowiadajacych je plemiennych ,straznikéw” przesztosci.

Chociaz aktualne systemy narracji
mediéw cyfrowych takze przedsta-
wiaja ,,zaktualizowane przemijanie
w terazniejszo$ci”, jak podaje Debo-
rah Bird, to taka dynamika jest trudna
do pogodzenia z tym, co spostrzegane
jest jako narracyjne w zachodniej
tradycji, to nalezy stwierdzié, ze sys-
temy narracji aborygeriskie i mediéw
cyfrowych podzielaja tg jakos¢.

Termin ,,Czas snu” (Dreamtime)
zostat po raz pierwszy uzyty przez W.
Baldwina Spencera w 1896 1., ktéry
przetozyt go z terminu ,,alcheringa”,
stworzonego przez Arrente i odno-
szacego sie do okresu kreacji mitycz-
nych stworzen w mitologii abory-
geriskiej. Termin funkcjonuje obecnie
w kulturze, opisujac zaktualizowane
przemijanie w teraZniejszosciizycie
swiata, ktdry jest unoszony przez
efemeryczne (duchowe) formy
2yjqce. Wszystko, co 2yje, jest
zainteresowane sposobem istnienia
innych form Zywych, z ktérymi sie
styka, poniewaz jego wiasne zycie
zalezy od nich”. ,,Opowiesci Czasu
snu” réznia si¢ miedzy soba w zalez-
nosci od plemienia, lecz generalnie
ich tematy zostaly ograniczone
do: przedstawiania ztozonej sieci
wewnetrznych relacji plemiennych
i odpowiedzialnosci za wspdlny
obszar zamieszkania, prezentowania
kontekstu zaleznosci i zwigzkéw
rodzinnych oraz przypominania
historii i rezultatéow ,,aktualizowa-
nego przemijania w terazniejszosci”.
Sztuki slowa, malarska, rzezbiarska,
i muzyczna zostaly uzyte do opisu
i nauki tych tematéw . Uzycie ter-
minu ,,narracyjnos¢” dla systemow
opowiadania australijskich Aboryge-
noéw jest zafalszowaniem rdél narracji
w kontekscie zachodniokulturowym.

W ,,Opowiesciach Czasu snu”
efemeryczne formy zycia determinuja
tozsamo$c, tak samo jak w zyciu kon-

cepcja dzialanie. Jedna z nich -historia
z6ltego dziecka goanny - opisuje jak:

Pewnej nocy mezczyzna $nit
o sile esencji gatunku zéktej goanny
inastepnego dnia ta sita mu
niewidzialnie asystowala podczas
polowania i upolowal z6lta goanne.
Gdy wracal do obozu, jego Zona
zobaczyla, ze ktos mu towarzyszy,
lecz tajemniczy kompan znikl, nim
mezczyzna przybyl do obozu. Tak
naprawde mieso, ktére mgz przynidst
bylo darem duchowej sily zwierzecia
ijego zona rozchorowata sie zjadlszy
je. Dzien pdzniej zona spostrzegla
tego samego tajemniczego obcego
stojgcego na skale. Trzymal maly
bullroarer (instrument, tworzacy
dzwiek przez wirowanie), ktérym
rzucil w nig i gdy to uderzylo ja
powyzej biodra, odczula maty bél.
Maz kobiety, razem z jego tesciem,
wywnioskowali z tego zdarzenia, ze
ona pocznie dziecko z6ktej goanny.

W tym zdarzeniu osobie ,,ducho-
wej” zostala przyznana realna moc.
Ta historia skupia sie na ciele. Cialo
jest strona do mediacji pomiedzy
$wiatem/$wiatatami a §wiadomoscia.
Ruch pomiedzy kraing snu, zycia
i cialem kobiety sugeruje, ze jezyk
iprzestrzen sa jednym, zrealizowa-
nym w ciele.

Aborygeriski artysta Arthur
Koo-ekka Pamegan Jr. (1936 1.) jest
starszym czlonkiem klanu Wik, star-
szym z ludzi Winchanam, starszym
piesniarzem i strézem Opowiesci Snu
Latajqcego Lisa (Flying Fox Stories).
Flying Fox Stories sa systemowsa
historia polaczong ze specyficznym
miejscem i dlatego, podobnie do
opowiesci Place of Fire, a moze nawet
bardziej szczegSlowo, opowiada
w detalach o czynach dwdéch braci
i opisuje kary, jakie na nich spadly
za zlamanie prawa. Obie te historie
i Yellow Goanna Stories opisuja meta-

forycznie zjawisko weielenia sie formy
duchowej, bedacej w ciaglej zmianie.
Flying Fox Stories jest $wigtym
sekretem i jest reprezentowana w pie-
$niach, projektach multimedialnych
irzezbie, ktére zostaly przekazane
Pamegan Juniorowi przez jego ojca.
On sam rozpoczal jej opowiadanie

W swej sztuce w 1962 r. Oczywiste
jest, ze Pamegan Jr. nie jest ich auto-
rem i nie pretenduje do tego. O swej
pracy jako artysta i stréz Flying Fox

Stories Arthur Pamegan Jr mowi, Ze:
Mdj ojciec i brat przekazal mi je.
I'ja nie moge tego zatrzymac. Prze-
kazuje je moim synom, oni przekazq
je swoim dzieciom w przysztosci. Nie
mozemy tego zatrzymac, poniewaz
to jest nasze Zycie - one utrzymujq
nas przy zyciu. [...] Sq konstrukcjq
naszego klanu i nie wolno nam ich
aniroztrwonic, ani zniszczyc.
Podczas gdy istnieja zewnetrzne
reguly moéwigce o tym, jak opowies¢é
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powinna by¢ prezentowana w réz-
nych formach narracji, to w swej
instalacji Pambegan przedstawit
jeden ze swych punktéw widzenia
konstrukeji klanowych. Wyjasnit
w dokumentacji z 2002 1., Ze instala-
cja Flying Fox Stories, ktdra stworzyl
w tym samym roku co Pictured,
jest dwa razy wigksza od oryginatu,
ktérego uczyl go jego ojciec. To
wyznanie uwiarygodnia koncepcje,
ze oprocz dziedziczonej formy bazo-
wej, ktora jest zachowywana przez
generacje straznikoéw historii Czasu
Snu, jest tam réwniez przestrzen dla
ograniczonej interpretacji i adaptacji
przez opowiadajace jednostki.
Opowies¢ Co Stalo Sie w Paleni-
skuz klanu Walpiri, opowiedziana
przez Uni Nampijinpa, okresla swa
tozsamos¢ przez opowiadanie i kraj
pochodzenia. W tej opowiesci ojciec
oszukuje swych dwéch dorostych
synoéw, ze jest $lepy i wysyla ich
samodzielnie na fowy. W ukryciu
podglada ich, jak odchodza, i gdy sa
juz daleko, sam réwniez poluje. Gdy
ojciec polowal sam, czesto slyszat glos
dziecka kangura, jego totemicznego
zwierzecia. Pewnego dnia bracia upo-
lowali $wiete zwierze ojca i przyniesli
mu jego mieso. Nie spostrzegl, ze bylo
to mieso totemicznego zwierzecia
ije zjadl. W nocy ojciec wyszed} poza

ob6z. Usiadl i nastuchiwat glosu kan-
gura. Nadaremno. Po dwdch nocach
zrozumial, ze jego synowie zabili
$wietego kangura i tak sie rozztoseil,
ze wzniecil ogieri w obozie. Kiedy
synowie wrdcili do domu z polowania,
zobaczyli, ze wszystko plonie; oni obaj
sie tu urodzili, ich wlasny dom gorzal,
gasili go i gasili, a on nieustannie plo-
nati plonal. Uciekli. Historia przenosi
sie do kraju Pitjatjantjara. Tam jest
ona kontynuowana. Pewnego dnia
bracia chcieli wrdécié, lecz zataczali

sie w agonii... przestali oddychac. To
miejsce nalezy do ludzi. To jest $wiete
miejsce. Ta opowies¢ jest przedsta-
wiana w taricu, piesni i obrazach tym,
ktdrzy nabywaja inicjacyjng wiedze.
Pokaz tarica laczy sie z obrazami na
ciele tancerza, dekoracjami i swietymi
obiektami.

WszystKkie te trzy opowiesci prze-
kazuja prawa i reguly zdobywania
pozywienia, wiedze o zwyczajach
izwigzkach rodzinnych. Sa opisem
granic klanu, $wietych miejsc
i wskazéwkami dla dziatan zsyn-
chronizowanych z porami roku. Dla
inicjowanych opowies¢ ,,Co Stalo
Sie w Palenisku” zakresla obszar
w rodzaju mapy, lecz z dynami-
zmem nie mozliwym do oddania
w statycznej formie. Giéwna sila
tworzaca ta opowiesc jest ruch
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Wszystkie te trzy opowiesci przekazujqg
prawa o poZywieniu, zwyczajach

i zwiqzkach rodzinnych. Sq opisem granic
klanu, swietych miejsc i wskazowkami dla
dziatan zsynchronizowanych z porami roku

postaci w przestrzeni. Obrazowana
przestrzen i, realnos¢” sg réwnolegle
wypekiane niewidzialnymi sitami,
istotami i magig, ktéra musi by¢
poznana i wynegocjowana, o ile
réwnowaga ma by¢ osiagnieta. Te
sily nakladaja sie razem na meska
role w klanie i jego odpowiedzialnos¢
w spolecznosci.

Aborygeriskie opowiesci sa
reprezentowane w dZzwieku, pla-
styce, grafice i formach wokalnych.
Rézne formy medialne tacza sig
w ceremoniach, ktére odbywaja sie
w okreslonych regutami przestrzeni
i czasie. Przedstawianie opowiesci
nie jest ustalone w czasie w taki sam
sposéb jak pisarstwo lub pre-cyfrowe
obrazy, przeciwnie, sa bytami,
ktére przynaleza do kraju i do ludzi
tam zyjacych. Jak zaznaczyt Arthur
Pambegan, nie mozemy zatrzymac
si¢, poniewaz to jest nasze zycie - to
utrzymuje nas przy zyciu. Opowiesé
jest realnoscia codziennosci i to spra-
wia, ze opowies¢ zyje. Przypomnijmy
slowa Deborah Bird Rose, ze Opo-
wiesci Czas Snu sq aktualizowanym
przemijaniem w terazniejszosci.
Kontekst implikowany przez przemi-
janie w terazniejszosci jest dynamicz-
nym, zywym jezykiem bazujacym
na mediach, ktére funkcjonuja dla
utrzymania rzeczywistosci. Ten

dynamizm jest réwniez obecny
w mediach cyfrowych.

Cyfrowe media kwestionuja
ustalone idee narracji Zachodu.
Rola komputera w grach i systemy
mediacji GIS sa miedzyzalezne
i przenikajace si¢. Uczestnicza
w przestrzennie okreslonej siatce,
ktdra czasowo okresla zaréwno
tradycje aborygenskiej historii, jak
i media cyfrowe. Ucielesniona teraz-
niejszosé jest kluczowym punktem
dla obu tych systeméw opowiadan.
W obu uczestnicy wchodza w historie
i odnawiaja ja przez swe uczestnictwo
opierajace si¢ o reguly formy. Ruch
postaci przez przestrzeli motywuje
wspot-kreatywng reprezentacje
zamiast po prostu przemijania czasu.
Kazdego razu, gdy interaktywne,
cyfrowe historie sg rozwijane, wraz
z opowiadaniami zostaja one na
nowo zregenerowane. Jest wazne, jak
tworzymy kulture, jak organizujemy
sie w sieci i jak wypracowujemy
reguly zwigzane z tymi systemami,
bo to wyznacza to, jak rozumiemy
samych siebie. Przez uczenie sie
od innych alternatywnych modeli
kulturowych mozemy skonstruowac
obszerniejszy i bardziej zlozony
dialog wokét cyfrowych mediéw,
ktore stajg sie nowymi alegoriami dla
»Izeczywistosci”. @
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HEREZJA MIEJSCA

Jeremy Hight

HEREZJA MIEJSCA

Krajobraz jest mapa. Nasze historie panik, strachu, dezorientacji zwigzane ze zmiang
miejsca pobytu i ich préby usuniecia w zapomnienie: wszystko to jest mapa.

Rozwéj mediéw lokacyjnych
czyni to mozliwym. Natura bezprze-
wodowych sygnaléw i informacji
GPS, ktére sa odbierane jednoczesnie
na wielu laptopach i telefonach
komoérkowych, jest przyczyna, dla
ktérej moga one zostac nalozone na
geograficzne miejsce bezzwlocznie.
Krajobraz geograficzny moze nie zga-
dzad sie z otrzymana mapa informacji
o miejscu, moze odstania¢ fakty mniej
znane lub oddalone w czasie i by¢
czytelna dopiero po zrozumieniu jej,
nakierowanych na zycie i historig,

fadunku waznych informacji.

Protest jest zdarzeniem, ktére
zyje fizycznie w jednym lub wielu
miejscach. Informacje nabieraja
rozglosu tak szybko, jak sa transmi-
towane przez rézne kanaly infor-
macyjne, czasem we fragmentach
w oficjalnych mediach (zwykle
jako zajawki i z najmniejsza iloscia
powtdrzen). Przekaz medialny jest
zazwyczaj po fakcie i daleko od miej-
sca zaistnienia protestu. Pliki dzwie-
kowe zwiazane z miejscem sg bar-
dziej stale (przez lata, az technologia
stanie sie przestarzala) i informuje
przestrzen w kazdej chwili. Kazdy

Wszystkie miejsca sq petne niewidzialnych
poziomow: w czasie, minionych zdarzen,
miejsc opuszczonych, upadiych lub nawet
pozostalosciami, lecz z duchami bylych

rezonansow 1 ludzi.

posiadajacy telefon komérkowy
moze odstuchaé warstwy miejsca
w czasie, gdy przemijaja.

Wszystkie miejsca sa pelne
niewidzialnych warstw powstatych
w czasie, ktére tworzg minione
zdarzenia, opuszczone przestrzenie,
ruiny z duchami rezonanséw
bylych zdarzen i ludzi. Miejsce jest
aktywna przestrzenia informacyjna:
gdziekolwiek staniesz, przekazuje
ci niewidzialne historie i wiedze

uspiong w ziemi pod twymi stopami.

Telefon komdrkowy moze laczy¢
zagubione warstwy tego, co odeszlo

TECHNOLOGIA

dawno temu jako sygnaly zawiera-
jace dzwieki, znaki, zdjecia i nawet
wideo tego, co chcemy odczytadé

z historii miejsca.

Glosy o indywidualnie zaznanych
niesprawiedliwosciach i tragediach
lub przeciwnie - o pozytywnych
skutkach walki i sukcesu lokalnych
spolecznosci moga zosta¢ polaczone
z miejscem.

Przykladem tego typu badania
miejsc o szczegdlnej historii w USA
moze by¢ niezrealizowany projekt
»Manzanar”, ktéry prezentowalby
jeden z japoniskich miast-obozéw

reakcji.

Telefon odbiera sygnat, ktéry zostat wystany w konkretne miejsce.
Wszystko, czego potrzeba, to dostepny telefon. Wszelka informacja
zostata juz zebrana (niskimi kosztami) przez tych zainteresowanych
w rozbudzeniu $wiadomosci. Dzwiek i przewijanie informacji (co

nie jest zaawansowane technologicznie i jest tanie) moze sprzyjac
powiazaniu danej informacji z miejscem jej powstania. Procedury te
moga dotyczy¢ zattoczonych miast i tych normalniejszych ulic, ale to
pozwala na artykutowanie protestéw, sktania¢ do natychmiastowe;j
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HEREZJA MIEJSCA

internowania dla Amerykanéw

z czasow 1l wojny Swiatowe;j.
Miejsce to obecnie jest jalowg ziemia
z malym centrum turystycznym

i paroma delirycznymi ruinami
wspolezesnego miasta/wigzienia,

w ktérym trzymano tysiace jericéw.
Obecny stan jest smutng metafora
tego co bylo. Jalowy krajobraz

i patetyczne wspomnienia turystéw
sa jedynie dalszym wymazywaniem
tego, co bylo naprawde i implikuja
sttumienie przez znieksztatcenie.
Projekt méglby by¢ wykonany przy
uzyciu GPS i zawiera¢ wszystkie
autentyczne, archiwalne informacje
o zdarzeniach, zdjecia, rysunki, filmy
o wiezionych ludziach, zmuszonych
latami mieszka¢ tam w drewnianych
barakach. Samo miejsce bedzie
skianiaé do poruszania si¢ tam jak
W nawigacji po tym, co musi by¢, ze
wzgledu na swa warto$¢ humani-
styczng, zapamigtane.

Nabywanie historycznej wiedzy
musi wyj$é poza czytanie ksiazek
w fizycznej izolacji od miejsc, kté-
rych dotycza. Réznorodne projekty
moga by¢ rozwijane w odniesieniu
do tego samego miejsca. To przyspa-
rza duzej ilosci informacji i sprzyja
réznorodnosci przekazu. Specy-
ficzna natura projektu pozwala na
wglebianie sie w wiele jego warstw.
W projekceie ,,Manzanar” polacza

sie informacje z II wojny §wiatowej,
tragiczna strzelanina do protestu-
jacych w 1957 r., losy tego miasta
ijego mieszkaricy po 1968 r.oraz
niebezpieczny chemiczny wylew

z miedzynarodowego koncernu

W 1989r.

Praca nad projektem potaczy
naukowcéw, historykéw, artystéw
etc. Utylizacja wszystkich typéw
informowania moze by¢ korzeniem
narracji. Moga one by¢ klasyczna
narracjg slowng, mieszanka tekstu
izdjed, wideo etc. Nie jest wazne
intelektualne przygotowanie
odbiorcéw, ale sita czystego
doswiadczenia.

Autorytatywnemu glosowi inte-
lektualnego dyskursu przeciwstawia
sie intuicyjny ped do tworzenia dziet,
ktére mowig o konkretnym miejscu,
zdarzeniach, waznych zgubionych
w czasie warstwach historycznych
miejsca. Zamiast glosu autorytetu
tym, co potrzebne, jest glos dziet
imiejsc samych w sobie: informacja,
artystyczne uzycie jezyka i obrazu,
iprzede wszystkim przekonanie
do bycia w realnym miejscu. Przez
zgubienie wewnetrznego dystansu
iostatecznie autorytatywnego glosu
osadzajacego odbiorca osigga wieksza
wolno$cé w obiektywnym postrzega-
niu zdarzen, faktéw i energii samego
miejsca.

g

e Garais 8 M

1-2. Autor w trakcie realizacji projektu

To jest punkt widzenia, przez
przyjecie ktérego teraz samo
miejsce moze méwié, co powinno
by¢ poznane, co bylo niestusznie
przez lata lekcewazone, co nie bylo
bronione tak, jak to bylo konieczne
idopiero teraz zostalo w pelni
docenione. Historia jest wielopo-
ziomowa, nie w archeologicznym
rozumieniu slowa warstwa, okres
iich artefaktéw, lecz przez to, co
zostalo wyparte w krétkiej pamieci
powszechnej historii. Ta obecnie
proponowana herezja poznawania
przeszlosci moze ozywic zbiorowg
pamieé.

Historia bywa opowiadana przez
wiele gloséw. Kontekst zmienia
sie nieustannie, tak samo jak czas.
Intelektualisci, artysci, autochtoni:
czyja wiedza o zdarzeniach jest ta
prawdziwag, czyj sposéb widzenia
wiarygodny, czy te glosy musza
by¢ zlokalizowane w miejscach,
aby mialy racje? Historie moga sie
wytaniaé z samego przebywania
tam, gdzie opuszczony budynek
zamienia sie w ruing, gdzie teraz jest
pustka zamiast minionych zdarzen,
zebran, architektury rozbitej przez
czas. Zamieszanie moze by¢ efektem
chaosu terazniejszosci, wartkiego
strumienia informacji, dezinfor-
macji, medialnych uprzedzen,
rozmytego nadmiaru. Z czasem ta

terazniejszos¢ moze rozjasnic sie,
moze by¢ ujmowana madrzej, glebiej
i nawet martwe przedmioty i ciche
Szmery moga przejmujacym rezo-
nansem i czysta wibracja opowiadaé
o0 czasie minionym.

Technologia jest bardzo prosta.
Telefon komérkowy odbiera sygnat,
ktory zostal wyslany do miejsca,

w ktérym przebywa badajacy.
Informacja zostala stworzona przez
zainteresowanych w rozbudzeniu
$wiadomosci historycznej. Uzycie
dzwieku i interaktywnego tekstu
jest szczegdlnie proste technologicz-
nie i tanie, co pozwala latwo zwigzaé
informacje z kazdym miejscem przez
zaistnienie w nim.

Sa zdarzenia - jakies herezje
lub protesty - ktdre niestety prze-
minely, a w oficjalnych mediach sa
konsekwentnie przemilczane. Musi
by¢ sposdb, aby naglosnic to, co
powinno by¢ slyszane przez tych,
ktoérzy cheg to poznad i przez tych,
ktorzy nie sg tego swiadomi. Nigdy
wezesniej technologia nie byla uzyta
w akcie protestu wobec niewiedzy
o czasach minionych i model ten
trwa niezmieniony przez dziesie-
ciolecia.

Nadszed! czas na zmiany. @
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I'WILL BE YOUR ANGEL

Marko Stamkovic

[ will be your Angel:

PERFORMANCE POST-SOCJALISTYCZNEGO CIALA NA ZACHODZIE

-> Tanja Ostojic
i Marina Griznic,
Politics of Queer

Curatorial

Positions, 2003

Wschdd jest ciatem, ktdre funkcjonuje mizernie; Zachdd reprezentuje doskonate ciato. Lecz zaletq stabo funkcjonujacego ciala,
ktdre nie jest atrakcyjne, ani wspaniale rozwiniete, jest to, Ze jest w stanie zrozumiec¢ doskonale cialo. Nasze (ubogo funkcjo-

nujqce) cialo jest o wiele bardziej progresywnq maszyng, poniewaz mozemy zintegrowac obie pozycje w naszej swiadomosci,
co czyninas o wiele bardziej elastycznymi od ciala, ktére ma wszystko”.

|n

- I will be your Angel” - to tytut performance Tanji
Ostoic — Serbki mieszkajacej w Berlinie, zrealizowany
w 2001 r. na otwarcie 49. Biennale Weneckiego.

- Performance zawierat trzy okreslone figury
kluczowe - ,artystke”, ,kuratora”, , widzéw".
»Artystka” byta sama Tanja Ostojic, kobieta okoto lat
30, grajaca role Aniofa przygotowanego do eskorto-
wania i ktérego misjq byto kurtuazyjne kierowanie
swoim meskim partnerem. ,Kuratorem” byt sam
Harald Szeeman, dyrektor 49. Biennale wenec-
kiego, grajacy zawodowo role giéwnego kuratora
w ramach tej najbardziej prestizowej manifestacji
sztuki wspctczesnej. Te dwie role zostaty okreslone
jako dwa skrajne bieguny, miedzy ktérymi zostat
ustalony performance. Widzowie, przypuszczalnie
mieszanina przypadkowej publicznosci - tej obecnej
na wszystkich wydarzeniach, na ktérych pojawia sie
kurator i przedstawia sie swoim kolegom, gosciom,
dziennikarzom, i po prostu przypadkowi przechod-
nie obecni, gdy zdarzenie zostato zapowiedziane;
czas i miejsce pojawienia sie kuratora wspdlnie z
Aniotem Strézem byto utrzymane w tajemnicy.

- Sekret performance zostat dyskretnie ujawniony
przez charakter zaproszenia w formie pocztéwki
nazwanej jak malewiczowski stynny obraz Black
Square on White, pokazujacej jedynie maty, owto-
siony kigb wioséw, kojarzacy sie z ustylizowanym
wasem spoczywajacym na biatym tle. Poza samym
performancem, kwadrat ten zostat mianowany
do bycia oficjalng czescia pokazu Biennale i zapo-
wiedziano, ze tylko jedna osoba moze go zobaczy¢
- sam kurator Biennale.

- ,Ukryty Malewicz", bedacy niedostepny dzienni-
karzom, zakazany do ogladania publiczno$ci przez
decyzje samej artystki, ktéra posiadata go, ukrytego
w taktycznym miejscu (tj. miedzy nogami),
opatrzony ekskluzywnym prawem do obejrzenia
wytgcznie przez ,jednego” ucielesnionego
w samym Szeemanie. Czym byta ta dziwna gra
pomiedzy Ostojic a Szeemanem i Malewiczem? Co
miata sprowokowac, jaki rodzaj efektu stworzy¢,
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grajac z instytucja przedstawiajaca zdarzenia (Bien-
nale), Mistrzem zdarzenia (Dyrektor) i nieprzed-
stawialnym ukrytym dziefem sztuki - kobiecymi
wiosami fonowymi utozonymi w kwadrat (Artystka)?
- Rosa Lee Goldberg, ktéra jest pionierem w studiach
nad sztuka performance (autorka historycznej
pozycji na ten temat
pt. Performance Art),
podaje uwspétczesniong
wersje swej interpretacji
sztuki performance we
wstepie do swej naj-
nowszej ksigzki: To jest

cos, co jest srodkiem
walki politycznej i intelektualnej o zmiany kulturowe
w wiekszosci wiekszych miast Europy, Japonii, USA,
w ktdrych mdgt by¢ ogladany performance. Bogate
w metafory i symbolizm wczesne performance art
byty reakcja na dekade, w ktérej $lady powojennej
traumy byly wymazywane przez rozszerzajacy
sie konsumpcjonizm po obu stronach Atlantyku.
Byty przedtuzeniem gestu Dada i futurystdéw, ktdry
Swiadomie o$mieszat tradycyjng sztuke akademicka
i przenosit cel sztuki w domene publicznej konfron-
tacji. (...) Istotna dla tych artystéw, chcacych by¢
bezposrednio zaangazowanymi w spoteczne niepo-
koje swych czaséw i interakcje z publicznoscia, byta
»zywa sztuka”, ktéra takze oferowata szczegdlng
role dla artysty — jako aktywisty, szamana
i prowokatora. Ten radykalizm w polaryzowaniu
sztuki i zycia, polityki i estetyki akcji w tym samym
czasie wskazuje (poza wcze$niej wzmiankowanym
rozréznieniem prowokowanym przez globalny
konsumpcjonizm) ostatecznie dwie wazne rzeczy:
jedna jest zwigzana z historycznie czynng awan-
garda, ktdra legitymuje sie warunkiem kontynuacji
specyficznego, prowokujacego zachowania artysty,
ktdre dzis rozpoznajemy jako performance, i z dru-
giej strony rolg artysty performance jako aktywisty,
jako kogos dziatajacego z szacunkiem dla catej
historii awangardy, lecz z nowa koncentracja na

[Marina Griznic|

czasie i przestrzeni, poniewaz sztuka performance
zostata rozwinieta w specyficznych okoliczno$ciach
powojennych i neoawangardowych.

- Jednym z takich przykfadéw jest Tanja Ostojic,

niezalezna artystka zadomowiona w Belgradzie

i Berlinie, aktywna w performance art, internecie,
wideo, fotografi, teatrze i pisarstwie. Jej najbardziej
znane projekty (Personal Space2 - Manifesta,
Looking for husband with EU pass - interaktywny
projekt internetowy, Strategies of success - 49.
Biennale Weneckie) odchodz od drogi utartej przez
wspdtczesng sztuke i s3 postrzegane i produkowane
w warunkach rzeczywistosci pospotecznej. Postawa
Ostojic dostarcza wizualnego $wiadectwa koncepcji
samokreacji artysty w procesie produkcji wspot-
czesnej sztuki. Jak powiedziatby Gerald Rauning, to
jest koncepcja obejmujaca radykalne przesuniecie
pozycji nie tylko w produkcji sztuki, lecz réwniez

w jej recepcji. Przez samo-adresowanie refleksji jako
artystka Ostojic przede wszystkim mierzy w kry-
tyczne badanie dla ustalenia strukturalnego sposobu
podtrzymania obecnej realnosci przenikajacej rynek
ekonomii i systemu sztuki samej w sobie.

- Performance Ostojic | will be your Angel (2001) jest

skoncentrowany na zredukowanym i precyzyjnie
okreslonym zwiazku miedzy dwoma rolami: kobiety
(artystka) i mezczyzna (kurator). Jako cze$¢ jej
dtugookresowego projektu Strategies of success,
ten performance jest tematycznie zwigzany z osobg
Ostojic, jest proba przeanalizowania ztozonego
tematu zajmujacego sie ,relacja klas” wewnatrz
wspotczesnego systemu sztuki. W czasach radykal-
nego przenoszenia uwagi na seksualnos¢, jej projekt
(zgodnie ze zdaniem stowianskiej artystki, filozofa,
teoretyka Mariny Griznic) uwidacznia publicznosci
doktadnie libidalne zwigzki pomiedzy artysta

i kuratorem, wypracowuje ponad-identyfikacyjne
strategie wewnatrz nieczystych instytucji sztuki. To
daje w efekcie krytyczng analize sfery racjonalnej
we wspétczesnej kulturze i sztuce. Odkad kurato-
rowanie i przygotowywanie wystaw przez ostatnie
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dziesieciolecia rozwineto sie w rozpoznawalng
praktyke kulturowa (z jednej strony zajmujaca sie
obecnoscia, refleksja nad oraz interpretacja sztuki,
z drugiej strony z aktywnym produkowaniem
znaczenia), rolg kuratora jest teraz bycie zdefi-
niowanym przez twdrcze, konstruktywne metody

tworzenia wiasciwych kombinacji ludzi i przez to
pozycjonowanie dominujacych wartosci wewnatrz
struktur sit w $wiecie sztuki (i konsekwentne
ustanowienie kontroli) oraz takze konstruowanie
obrazu samego zawodu artysty. Projekty Ostojic
demaskuja te hybrydowa twarz wspétczesnego
kuratorowania przez postawienie drapieznego
pytania: jaka logika dziata poza procesem konstru-
owania wystaw i jaka jest globalna przestrzen sztuki
bedaca widziang i konstruowang z akceptacja dla
uczestnictwa w niej wspotczesnego kuratora?

- Przez podkreslenie , kobiecego” charakteru jej
projektu, podczas symulowania stynnego Male-
wiczowskiego Kwadratu, Ostojic nie jest przeciw,
walczac z tradycyjnie akceptowanym i wcigz domi-
nujacym meskim dyskursem w sferze publicznej
dziatalnosci (tak artystycznej, jak i politycznej). Co
jest szczegdlne, to to, ze jej otwarcie przyjety punkt
widzenia ku artykulacji kobiecej dyskursywnej
praktyki réwniez podaje w watpliwos¢ cos innego:
sposob obecnej , ekskluzywnosci” jest mozliwy
do postrzegania wewnatrz zbioru ekskluzywnego
danatowanych w przesztosci w erze zdominowanej
przez hegemoniczne wzory meskie. To réwniez
akcentuje przewazajaca obecnos¢ aktualnych
»ekskluzywnosci” pochodzacych z ostatnio
zdemokratyzowanego (lecz wciaz egzotycznego)

3 Swiata i oferowanego do ogladu dla , Innego”
przez perspektywe globalnej dynamiki artystycznej
i artystycznych przetasowan.

= Pozycja artystyczna Ostojic moze by¢ interpretowana

jako pozycja artysty wykorzenionego na trzy sposoby.

¢ Tanja Ostojic, Looking for a Husband with EU Passport,
interaktywny projekt internetowy, foto: Borut Krajnc

> Po pierwsze, jako artysta, ktéry (przez jej
akademickie wyksztatcenie i spoteczne uformo-
wanie) nie nalezy do aktualnej przestrzeni, gdzie
obecnie rozwija swoja zawodowa kariere i gdzie
dziata przez jej twércze, aktywistyczne i pokazowe
zaangazowanie (tutaj odnosze sie do jej zewnetrz-
nego, wschodnioeuropejskiego statusu artysty jako
istoty politycznej - ktdra albo przez swa wiasna
decyzje, albo zmuszona - zostata wysiedlona z prze-
strzeni ideologicznej (opuscita w 1990 r. Belgrad) do
innej przestrzeni, tj. kapitalistycznego Berlina).

- Po drugie, jako artystka, ktéra przekracza granice
tak zwanego (kapitalistycznego) Swiata wewnatrz
granic tego Swiata, przez jej ciagta gotowosc¢ do
dziatania w sposéb autentyczny, przekraczajac
fundamentalna fantazje jako ponad-indywidualng
strategie (jak M. Griznic zinterpretowataby
syntagum Zizeka). Ostojic w tym rozumieniu
$wiadomie akceptuje i gromadzi subwersywne
gesty eliminowania granic pomiedzy réznymi
pozycjami struktur - sit pomiedzy obsceniczng
sztuka wspétczesna (zgodnie z Griznic), poniewaz
zdecydowata sie dziatac otwarcie w publicznej
sferze przeciw wszechmocnemu mechanizmowi
utrzymujacemu te strukture. Ona dostownie
powtarza rytuatinicjacji (matego artysty z peryferii
do $wiata wielkich zdarzen artystycznych), bazujac
na osobiscie rozwinietych strategiach zblizania sie
ku centralnie usytuowanym obroricom globalnego
$wiata. Dlatego przedstawia akt catkowicie wymy-
$lonej identyfikacji z ,Innym”, do ktérego to adre-
suje i z ktérym zaczyna zwigzek wyartykutowanej
publicznej wymiany. Oto jak pozycja artysty zalezy
wprost od akceptacji warunkéw uksztattowanych
przez przewartosciowany pézny kapitalizm i jego
rynkowe reguty. Tym samym artysta sprzeciwia sie
pozycji adaptowanego podmiotu (adaptowanego z
jego/jej narodowego kontekstu, w tym przypadku
Wschodniej Europy) i nie chce uzna¢ praw, ktére
s3 w ten sposéb demaskowane, i dzieki czemu s3
utrzymywane zwigzki miedzy podmiotowoscig
i kontrolg, zasadnicze dla funkcjonalno$ci mecha-
nizmu wewnatrz rynku sztuki.

< Tanja Ostojic, Untitled,
2004, satyra obrazu
Gustave'a Courbeta,
Pochodzenie $wiata, 1866,

olej na ptétnie, 46 x 55 cm,
Muzeum d'Orsay 4

- Po trzecie, Ostojic zostata rozpoznana jako
feministyczna artystka, ktéra odmawia uznania
osobistego prawa do odrézniania siebie od jej
meskich kolegdw. Ona chroni i walczy o pozycje
kobiety w sferze globalnej kultury i artystycznego
subsystemu. Jej zyczenie wcielenia do wewnatrz jej
projektu mozliwosci seksualnej interakeji z meskim
kuratorem (najwazniejszego wydarzenia manife-
stacji wspétczesnej sztuki) eksplikuje i wnosi razem
jej profesjonalny zwigzek z libidalnym zwigzkiem
inherentnym do systemu sztuki jako takiego.
Umiejscowienie siebie jako eskorty wewnatrz ,,han-
dlu ludzkim ciatem” (importowanym ze Wschodu
na Zachdd jako tani towar) jako kluczowa metafora
post-socjalizmu ironizuje obecng polityczng sytu-
acje transformowanych zwigzkdw w zjednoczonej,
nowej Europie, gdzie (po upadku totalitaryzmu)
peryferyjne (wcze$niej kraje komunistyczne)
zblizyly sie do zachodniej cze$ci Europy (zgodnie
postrzeganej jako centralne terytorium, w ktérym
zostaly skumulowane kapitat i sita). Nosnos¢ kon-
tekstu (dwojakiego: artystycznego i politycznego)
jest tu dlatego nie bez znaczenia.

- Performance Ostojic odchodzg od historycznie
rozumianej formy akcji performance jako arty-
stycznego ,,zachowania” (w sensie lat 70.), lecz
s $wiadomie ,wymiejscowione” z historycznego
kontekstu ku przestrzeniom precyzyjnej i progra-
mowe] akgji politycznej w dzisiejszej kolektywnej,
publicznej sferze. To co$, czego jej projekty
naprawde dotykaja, jest nie tylko zwigzane ze sta-
tusem artysty (i/lub kuratora) wewnatrz systemu
sztuki. To jest bardziej nakierowane na proces
wylaczania kogos (na bazie czasu) jako uczestnika
w systemie sztuki w porzadku radykalnych zmian
w jadrze systemu. Sg otwartym i krytycznym bada-
niem warunkéw, ktére tworzg system jego obrony
i mechanizmy utrzymywania; sg o wszystkich jego
zastanych elementach, tak w Swiecie sztuki, jak
i w globalnej polityce, utrzymujacej ten aparat
w dziataniu podczas procesu kontroli kryteriéw
i regut koniecznych do funkcjonowania kazdego
systemu. @
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Wynalazek mikroprocesora w potowie lat 70. spowodowat,
ze personalne komputery staty sie osiggalne dla prywatnych uzytkownikéw.

Mikroprocesor nie tylko obnizyl koszt kompu-
tera, lecz réwniez jego wielkosé przy jednoczesnym
wzroscie jego mozliwosci obliczeniowych. GUI spo-
wodowaly wzrost uzycia komputeréw przez laikéw,
pozwalajac im na uzywanie komputera bez znajo-
mosci jezykéw programowania. Przez wzrastajacy
udzial PC w biurze i domach stal sie on czescig naszej
codziennosci, prowokujac magazyn TIMES do uzna-
nia PC za Osobe Roku 1982. Ewolucje komputeréw
w aspekcie wielkosci i mocy obliczeniowych zazna-
czyly charakter powstawania ,, Cyfrowej Rewolucji”,
ktéra ré6znym rodzajom zjawisk reprodukowalnych,
ktére do tej pory byly przechowywane w takich me-
diach jak np. ksigzka drukowana, fotografia, ptyta
gramofonowa, pozwolila na to, aby zostaly przecho-
wywane, przenoszone i kopiowane w zunifikowa-
nym cyfrowym formacie. Pojawienie si¢ stron www
ipierwszych graficznych przegladarek MOSAIC spo-
wodowalo szybki rozwdj technologii, ktéry pozwolit
nam w latach 90. na ogladanie $wiata przez sie¢ digi-
talnych polaczen hipertekstualnych. Obecnie strony
www to przede wszystkim globalne archiwum naszej
intelektualnej twérczosci.

W tym cyfrowym $rodowisku wiekszos¢ in-
formacji naszej umyslowej pracy moze by¢ szybko
znaleziona i skopiowana metoda ,,copy and paste”
lub ,,download”; te sposoby robienia cyfrowych
duplikatéw szybko znalazly swéj sposéb istnienia
w kulturze prébkowania (sampling culture). Dzi$
termin ,,sampling” jest identyfikowany wylacznie
z cyfrowym samplingiem. Inng zrealizowang kom-
puterowa mozliwoscia, czyniacg z Internetu wir-
tualng przestrzen do kolaboracyjnej twdérczosci,
a wynikla z funkeji uaktualniania stron sieciowych
przez kasowanie, przepisywanie lub zmiane ich za-
wartosci, jest poprzez ciagle dopisywanie i umozli-
wianie kolaboracyjnej redakcji WIKIPEDIA.

Niniejszy esej jest préba przedstawienia paru
watkéw przemysleri, ktére moga zosta¢ wykorzy -
stane do zrozumienia tych kulturowych trendéw
przez zbadanie historycznego zaplecza i warunkéw,
w ktérych sie pojawily.

WCZESNY SAMPLING

Sampling jest metoda, ktérej pochodzenie $cisle
wiaze sie z muzyka konkretna, szczegdlnie z Pier-
rem Scheafferem, ktéry eksperymentowatl z zare-
jestrowanym dzwigkiem w latach 40. Byl pierw-

szym kompozytorem, ktéry tworzyl muzyke przez
edytowanie razem fragmentéw nagranych na tasme
magnetyczng; dzi§ uwazany jest za protoplaste ta-
kich metod edycji jak odtwarzanie tasmy od tylu,
zwalnianie, przyspieszanie, sklejanie etc. Wszystkie
te metody sa teraz normalnoscia przy kreowaniu
wspdlczesnej muzyki elektroakustycznej. DZzwie-
ki otrzymywane w ten sposéb tworza cos innego
jakosciowo niz surowy material Zrédlowy i sposo-
by manipulacji w sferze tasmy magnetycznej staly
sie gléwnym impulsem sposobéw produkowania
i komponowania muzyki elektroniczne;j.

W sztuce technika ,,samplingu” pojawiala sie pod
réznymi nazwami. Juz w polowie lat 80. XIX w. fo-
tografowie eksperymentowali z kompozytows foto-
grafig (,,drukowanie kombinatoryczne”) przez ciecie
iskladanie razem duzej ilo$ci fotografii. W manierze
przypominajacej nam wspélczesne nagrania muzy-

jest czesto niedobrany do obrazu, jak np. gdy huk
eksplozji towarzyszy upadkowi wiezy koscielne;j. Jest
takze przy okazji oderwany od obrazu, gdy np. tyka-
nie zegara jest slyszane przy zdjeciach przemystowe;j
produkeji. Vertov byl i jest czesto nagradzany za kre-
atywne uzycie nowego medium w filmie, ktérym jest
kolaz dzwiekowy jako $ciezka dzwigkowa.

WSPOLCZESNE SAMPLOWANIE | ODWZOROWYWANIE

Podczas gdy sampling w muzyce stawatl sie przez
lata coraz bardziej powszedni dzieki wplywowi mu-
zyki konkretnej i minimalizmowi oraz praktykom
tworczego nurtu popu, m.in. Beatlesom, sprzet
samplingowy podobnie jak instrumenty elektro-
niczne stat sie nie tylko lepszy, lecz réwniez bardziej
dostepny. Z tego powodu w latach 80. zauwazyli-
$my nagly wzrost artystéw hiphopowych, uzywa-
jacych samplingu jako gléwnego sposobu kreacji

” Uzywanie samplowanego materiatu znaczyto, ze ten
materiat zostat zmodyfikowany i/lub przeksztatcony,

aby stworzy¢ unikalne dzieto sztuki

ki powaznej, w ktdrej sekcje perfekeyjnie zagranych
sekwencji utworu byly nastepnie skladane razem na
komputerze. Henry Peach Robison wykonywal swoje
fotografie z réznych czesci innych fotografii, ktére
perfekceyjnie realizowaly jego wizje, dzialajac w po-
rzadku - najpierw szkic, potem fotografia. Np. jego
Fading Away (1858 r.), podobnie jak wiele innych
jego prac, jest kompozycja zdjeé pochodzacych z réz-
nych fotografii. Wiktorianie lubili absurdalnosc efek-
tu zlozonych razem réznych fotografii, jak np. glowa
nalozona na inny tuléws; to stalo sie pierwowzorem
techniki fotomontazu. Techniki kolazowe pojawily
sie w malarstwie Picassa. Still live with chair Caning
(1912) to obraz olejny z elementem ceraty przyszytej
do kanwy. Niedlugo potem berliriscy dadaisci uzyli
terminu ,,fotomontaz”, ktéry zapoczatkowat kolaz
i zlozone techniki fotograficzne. Innym wyrazi-
stym przykladem jest material, ktéry zostal uzyty
w pierwszym filmie dZwiekowym autorstwa Dzigi
Vertovaz1930r. pt. Entuzjazm. W tym filmie Vertov
wykorzystuje pare efektéw wizualnych, takich jak
deformacja, przestawienie, odwrdcenie tasmy filmo-
wej czy kakofonie kolazy pojedynczych ujec. Dzwiek

muzyki. Gdy didzeje DUB, kultury wywodzacej sie
z Jamajki, przeniesli sie do Bronxu, kultura samplin-
gu rozkwitla w kulture hiphopu, ktéra w péznych
latach 70. weszla w gléwny nurt muzyki pop. Me-
tody samplingu rozszerzyly sie wtedy od sposobéw
pierwszych manipulacji z samplowanym surowcem
w latach narodzin tej techniki po sposoby, jak inni
artysci hiphopowi zaczeli wykorzystywaé znane
pasaze muzyczne, frazy i sekwencje. Od tego czasu
uzywanie samplowanego materialu znaczylo, ze
materiat Zrédtowy zostal zedytowany, zmodyfiko-
wany i/lub przeksztalcony, aby stworzy¢ unikalne
dzielo sztuki: ponadto artysci hiphop wykorzysty-
wali fakt, ze ssmplowany material innych autoréw
byt w rzeczy samej dobrze przez wielu stuchaczy
rozpoznawany. Przesuneli w ten sposéb naszg uwa-
ge z tego, jak moze by¢ technicznie wykorzysta-
ny samplowany material, na to, czym dzielimy sie
wspdlnie przez nasze odniesienia do historii kultury
i muzyki pop. ,,Rozpoznawanie, dzielenie sie¢, na-
wigzywanie” stalo sie znamiennym kluczem, i sam-
pling zostal wykorzystany do dekonstrukeji i reor-
ganizacji tego, czego wspdlnie doswiadcezylisSmy.
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Foto. Kay Bell Reynal, 1952. www.wikipedia.org

Andy Warhol Museum

w watpliwos¢ nature i definicje samej sztuki”.

W konsekwencji skianiano sie do tego, co obecnie
jest klasyfikowane jako wspdlczesny sampling,
a co bylo okreslane wczesniej w sztuce jako plagiat.
W pewnym sensie mozna nazwac wspélczesny sam-
pling kombinacja wezesnego samplingu i plagiatu.
Plagiat polega na wzieciu czegos - co jest czyjas
wlasnoscig - w posiadanie za zgoda lub bez zgody
jego wlasciciela. Wielu uwaza, ze plagiat byl obecny
zawsze w sztuce, zgadzamy sie dzisiaj réwniez, ze
termin ,,sampling” bierze swéj poczatek od prac
Picassa z 1912 r. i technik syntetycznego kubizmu.
Piec¢ lat wezesniej M. Duchamp wprowadzil idee
,ready made” przez swoje prace Fontanna oraz
L.H.0.0.Qz1919r. i ustalil metode wspéiczesnego
plagiatu, ktéra podaje w watpliwosc nature i defini-
cje samej sztuki. Malarze pop, tacy jak Jasper Jones,
Robert Rauschenberg i Andy Warhol, wykorzysty-
wali techniki plagiatu w swojej pracy, jednakze
ten termin $cislej zaczal by¢ wigzany z okreslona
kategorig artystéw z lat 80., ktérzy kwestionowali
oryginalnosé, autentycznosé i autorstwo. W arty-
stycznym klimacie mocno przesigknietym filozofig
postmodernistycznag Sherie Levine, Jeff Koons i Ri-
chard Prince stali sie znani jako artysci plagiatu.

POSTMODERNISTYCZNA KRYTYKA AUTORA
Romantyczny nacisk na artyste jako kreatywne
Zrédlo mial swéj punkt kulminacyjny w moderni-

zmie, ktéry postulatem autentycznosci i oryginal-
nosci definiowat artyste jako samoistnego geniusza.
Takie pojecie autonomicznego artysty skrytykowalo
w latach 60. paru filozoféw, szczegdlnie francuskich
poststrukturalistéw, odnoszac sie do krytyki literac-
kiej. Kristeva, badajac dialogowe zrozumienie jezyka
wprowadzone do teoretycznych ram poststruktu-
ralizmu przez rosyjskiego jezykoznawce Bachtina,

Artysci pop, tacy jak Jasper Jones,
Rob Rauschenberg i Andy Warhol,
wykorzystywali techniki plagiatu

W SwWojej pracy.
stworzyla termin ,,intertekstualnos¢” (1966 r.),
ktéry przez dekady przeniknal do wielu obszaréw
teorii kultury. Wychodzac od faktu, ze jezyk zawsze
wyprzedza w czasie artyste i przez to nieuniknione
jest, ze tekst jest wypelniany przez polaczenia réz-
nych pdl znaczeniowych bytujacych przed zasto-
sowaniem tekstu przez autora, intertekstualnosé
ustawia tekst w jego relacji do schedy kulturowej i
czytelnika oraz do péZniejszego aktu ustawienia zna-
czenia tekstu do wielu nici i konotacji juz zamieszka-

lych w jezyku. Barthes napisal w swoim eseju Smier¢

autora (1968 r.): tekst nie jest liniq stow realizujgcq

proste ,,teologiczne znaczenie” (informacje od au-
tora-Boga), lecz wielowymiarowq przestrzenig,
w ktdrej roznice pisania zlewajq sie i zderzajq.
Tekst jest siatkq cytatow sciqgnietych z niezliczo-
nych centrow kultury.

Esej Foucaulta What is an Author z 1969 r. ma
podobne podejscie do interesujacego nas tematu,
ale jest skoncentrowany na statusie autora i jego
przywileju autorstwa w dyskursie. Przez
zréznicowanie naszego uzycia stowa ,,au-
tor” iinnych sléw, takich jak ,,pisarz” czy
»tworca znakéw”, uklada nasza koncep-
cje autora w spolecznym, historycznym
kontekscie i wskazuje, ze indywiduali-
zacja idei jest przyczynkiem do naszego
sposobu rozumienia autora. Dla Foucaulta
wautor” jest ideologicznym produktem, ktérego au-
torytet jako Zrédla fikeji funkejonuje jako konstruk-
tywna figura, ktéra zatrzymuje swobodna cyrkula-
cje, swobodna manipulacje, swobodna kompozycje,
dekompozycje i rekompozycje fikeji. Analizujac role
autora jako regulatora fikcyjnej charakterystyki na-
szego industrialnego i burzuazyjnego spoleczeristwa,
indywidualizmu i prywatnej wlasnosci, Foucault
wydaje sie wolac o formy kultury, w ktérych fikcja
nie bylaby limitowana przez figure autora, lecz przez
system jeszcze innych wymagan bylaby determino-
wana, a nawet doswiadczana. @
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TA SAMA, LECZ O WIELU TWARZACH

Matgorzata Jankowska

Ta sama,

lecz o wielu twarzach

Tworczosé Natalii LL to konsekwentne podazanie
w glab ludzkiej/wlasnej natury - natury twdrczej,
wolnej i nieograniczonej; wyraz fascynacji artystki
,sila ludzkiego umystu”, ,,ludzkiej duchowosci” i jak
pisala Alicja Kepiriska poddawaniu sie ,,nieuchwyt-
nym impulsom ktére sklaniajg artystke do robienia
sztuki, pojmowane;j jako transcendencja ku czemus,
co przekracza prace czystego intelektu”.[*! Dualny
podziat wszechswiata i poszukiwanie jednosci znaj-
duje swéj odpowiednik w personifikacjach kolejnych
wecieled artystki. Poczawszy od wezesnych fotografii
portretowych Egzystencje, Lustro (1964) az do wize-
runkow z ostatniego cyklu Erotyzm trwogi (2004~
2006) Natalia LL manifestuje w nich rados¢ zycia
a zarazem ,trwoge’ i eschatologiczny koniec czlo-
wieka. Tworzac szczegdlny panteon postaci, artystka
‘ta sama lecz o wielu twarzach’ - symboliczne i iko-
nograficzne uosabiajac jednosé ducha i ciala pojawia
sie jako kobieta: ,obserwujaca’, ,wypowiadajaca’,
,aktywna’, ,$niaca’, ,rytualna’, ;kosmiczna’, ,sym-
boliczna’, ,pierwotna’, ,oddalajaca’.

Wzoru pierwszej bohaterki: ,oddalajacej’, ktérej
potréjny wizerunek spotykamy w fotografii Lustro
(1964) odnajduje w mitologii greckiej i postaci bo-
gini magii i czaréw Hekate, wyobrazanej zazwyczaj
jako kobieta o trzech obliczach. Kobieta w Lustrze
- wydaje si¢ odlegla, nieobecna a jednak ,,zanurzo-
na” w realno$ci §wiata zewnetrznego. Rozbita na
plaszczyzny kompozycja fotografii, w ktérej twarz
kobiety ukazana jest w kilku pozycjach sugerujac
tym samym gest przenoszenia wzroku z wlasne-
go wizerunku na obserwujacego widza powtarza
motyw z greckiej mitologiil2!. Hekate - chtoniczne
béstwo, pojawia sie w miejscu rozchodzacych sie
$ciezek, co symbolizowalo przecinanie si¢ Swiatéw:
$wiata ducha i materii, ludzi i bogéw, tego, co ziem-
skie i tego, co boskie!31.

1 Artystka wielokrotnie wskazywata na site intelektu, jako
mechanizmu sprawczego sztuki, przywotujac gloryfikujace
znaczenie umystu w wypowiedziach J.Kosutha.

2 Agata Jakubowska charakteryzuje fotografie Lustro jako przedstawienie
dwdch postaw: obserwujacej (patrzacej na widzéw) i obserwowanej
(patrzacej na siebie). Odbicie-oddanie wzroku byloby w tym
kontekscie lacanowska konstrukcjg podmiotu wobec widza, wedtug
ktdrej podmiot (artysta) zdolny jest prowadzi¢ gre z porzadkiem
symbolicznym poprzez ‘ekran/obraz’, ktérym w tym wypadku
jest dzieto sztuki (fotografia), zob. A.Jakubowska, Kobieta wobec
seksualnosci - podporzadkowana, uwiktana czy wyzwolona? O kilku
aspektach twdrczosci Natalii LL z perspektywy psychoanalizy
Lacanowskiej, Atrium Questiones, viil, Poznar 1997, s. 114.

3 Lustro przywotuje réwniez kontekst z filozofig i literatura

Lustrzany autoportret przywoluje symboliczng,
zlozona interpretacje lustra, o ktérym Mieczystaw
Wallis pisat iz ,,umozliwia ogladanie samego siebie
i tym samym pomaga uswiadomi¢ nam swa odreb-
nos¢ cielesng i, posrednio, psychiczng” [41. Lustro
jako atrybut pojawialo sie w literaturze i sztuce w roli
potepionego atrybutu préznosci, ale takze medium

Natalia LL przyjeta postac
szamanki jednoczacej sie
poprzez swojg cielesnosc¢
z obszarem podswiadomosci

czynigce z nas sobowtdra, kierujac uwage na obszar
ukrytych, nieuswiadomionych stanéw psychicznych
i duchowych” [s]. Posta¢ z Lustra - wspolczesna
Hekate rozpoczyna wedréwke ku tworczemu
spelnieniu, poszukujac réwnorzednego sposobu
wypowiadania mysli i emocji.

W roku 1974 pojawia sie w twérczosci Natalii LL
kobieta ,,rytualna” - wolna i Swiadoma wlasnego
ciala, ktéra coraz wyrazniej zaczyna pelnic role me-
dium posredniczacego miedzy swiatem zewnetrz-
nym, sztuka a wewnetrznym obszarem przezy¢.
Réwnoczesnie rozpoczyna artystka cykl seanséw
- dzialant w czasie wykonywanych z udzialem pu-
blicznosci, lub prywatnych sesji, utrwalanych na
tasmie filmowej, lub fotografii. Jednym z pierw-
szych ,,seanséw” byl Seans Dzwieki Sztuki (plener
w Osetnicy, 1974), w ktérym artystka w lesnym
pejzazu, naga, z dlugimi, rozwianymi wlosami, grala
na flecie. Kobieta-natura uosabia w tym kontekscie
sile i moc twdrcza, gra na instrumencie z kolei od-
powiada formulowaniu a raczej uwalnianiu tresci.
Odmiana kobiety ,,rytualnej” pojawila sie w sean-
sie Punkty Podparcia realizowanym w Narodowym
Parku w Pieninach (1978) i péZniejszych seansach
Taniec Skorpiona i Lot (1985). Artystka odgrywala
w nich ziemsko-cielesng a zarazem poganisko-ry-
tualng boginie opisujaca kolejny etap procesu roz-
poznawania istoty swiata realnego oraz duchowo-
kosmicznej energii wszechswiatal¢l.

egzystencjalng. J.P. Sartre pisat, iz atrybutem ludzkiej egzystencji jest
takze fakt, iz cztowiek istnieje w Swiecie, zyje miedzy ludZmi, a tak
naprawde jest sam w obliczu swoich trosk, cierpieri, swojego istnienia

4 M.Wallis, Dzieje zwierciadta, Warszawa 1973, s. 76.

5 0Osobg portretowang w Lustrze jest siostra artystki tudzaco podobna do
niej samej, co w kontekscie ‘odbicia’ i ‘sobowtdra’ wydaje sie szczegdl-
nie znaczace. Wizerunek ten przyjmuje wiec jako moment wyjsciowy
dla seansow - ‘wcielania sie’, ‘przyjmowania rol’ przez Natalie LL.

6 W tekscie Punkty podparcia artystka pisata: ,Chce zawrze¢ w sobie
makro i mikrokosmos sprowadzajac je do ograniczonej moja
fizyczna skoriczonoscia psychofizycznej orientacji. A wiec bede
medium dla odtwarzania makrokosmosu w warunkach ziemskich”,
Natalia LL, Punkty Podparcia [w:] Natalia LL. Teksty o Natalii LL,
op.cit. s. 71. Zespolenie z naturg kosmosu i przyrody powtérzyta
Natalia LL w seansach Taniec Skorpiona i Lot (oba 1985, Kuweit).

W roku 1978 Natalia LL przedstawila swoje
kolejne wcielenie , kobiety symbolicznej” rozpo-
czynajac cykl Snienia, w ktérych przyjela postaé
szamanki jednoczacej sie poprzez swoja cielesnoscé
z obszarem podswiadomoscil7l. Natalia LL powrd-
cila w nich jako Hekate lub pogariska bogini ubrana
w biala, dluga tunike i przybrana w kwietny wianek.
Tym razem jej cialo stalo sie posrednikiem pomiedzy
obszarem snéw i podswiadomych marzeri a $wiatem
zewnetrznym.

Sen jest stanem, ktéry umozliwia wejscie
w kolejny etap duchowego rozwoju. Jest réwniez
momentem odkrywania najskrytszych, nieuswia-
domionych pragnien i aspektéw ludzkiej nieswia-
domoscil®]. Sniaca Hekate-artystka dotykala tajem-
nicy ludzkiej/wlasnej egzystencji, ambiwalentnych
uczud, ulotnych przezy¢ i objawieri dotykajac po-
dobnie jak w Lustrze nieznanych a zarazem bliskich
sobie obszaréw. [°] Zasniecia Natalii LL podobnie
jak rytualne obrzedy poprzedzaly ‘taniec’ i gesty
w okreslonej przestrzeni: cylindrycznej, przeZro-
czystej konstrukeji, szklanym kloszu, pélprzezro-
czystym namiocie, lub modelu piramidy[*°]. Ele-
menty te stanowily rodzaj miejsc ,,odosobnionych”,
ktére artystka przygotowywala do snu ,,oswajajac”

7 Seanse Snienia jako prywatne dziatanie realizowata
artystka juz w roku 1977. Od lat piecdziesiatych
Natalia LL systematycznie zapisuje swoje sny.

8 Sen pojawia sie w wielu tekstach religijnych i filozoficznych,
m.in. W Biblii (Nowy Testament), w pismach chrzescijariskiego
mistyka Jana od Krzyza, filozofii buddyjskiej i hinduskiej
ksiedze Upaniszady. Byt rowniez przedmiotem fascynacji i badan
psychologdw, socjologéw i antropologdw, z ktdrych na pewno
wymieni¢ nalezy L. Freuda i C.G. Junga, E. Fromma i M.Eliade’go.

9 W tradycji wielu plemion m.in. syberyjskich, eskimoskich i pétnoc-
noamerykanskich czy australijskich inicjacja przysztego szamana
odbywa sie za posrednictwem snu. Taniec poprzedzat rytualne wejécie
w obszar snu, podczas ktérego kandydat przechodzit zazwyczaj rytuat
symbolicznej $mierci, zmartwychwstania i osiggniecia mistycznej petni,
za: M.Eliade, Szamanizm i archaiczne techniki ekstazy, Warszawa, 1994.

10 Taneczny rytuat pojawit sie w seansie, ktdry odbyt sie
w Muzeum Architektury we Wroctawiu w 1978 r., w Wielkim
Miynie w Gdarisku w 1979 r. oraz w warszawskim studiu
TV jako cze$¢ programu Kosmos 79 w 1979 roku.
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miekkimi, plynnymi ruchami, taricem i symbolicz-
nymi gestami. Szczegdlng role w tych misteriach
przypadla piramidzie, ktérej przez wieki przypisy-
wano niezidentyfikowang moc a wspélczesna nauka
wykorzystuje jej ksztalt do badari nad oddziatywa-
niem na okreslone procesy fizykalne, biologiczne
ipsychicznel"].

Po roku 1978 ,$nienia” odbywaly sie takze
w modelu piramidy zbudowanej na przedmiesciach
Wroclawia. Senne doznania mialy w ten sposéb ulec
wzmocnieniu, poddawane oddzialywaniu natury
wlczanej w obszar rytuatu. ,,Snienia” stworzyly nows
odmiane , kobiety rytualnej” - ,,czarownice” i ,,sza-
manke” sadzaca ziola o wlasciwosciach nasennych.

1 Natalia LL wspétpracowata z psychologiem Marianem Krzysztanem.
Seanse w piramidzie skonstruowanej na przedmiesciach
Wroctawia (Stablowice) odbywaty sie w latach 1978-1980.

« @’

W literaturze i feministycznej teorii sztuki cza-
rownica jest ,,aktywna” forma kobieca, personifika-
cja ,,kobiety twoérczej” jednoczacej w sobie energie
ciala i ducha. Kreowane w tym czasie wcielenia to
emanacje obu tych obszaréw potaczonych jednym
cialem i dopelnionych symbolicznymi oraz ikono-
graficznymi elementami. ‘Drapiezna’ ich odmiana
- czarownica oraz mityczna walkiria pojawiaja
sie kilkakrotnie m.in.: w seansie Apage Satanas
(1986), Marzeniach Brunhildy (1994), a takze jako
wspolczesna wersja kobiety ‘dominujacej’ w filmie
Zywa Galeria (1975). Ich odmiana ‘lagodng’ bedzie:
tronujaca ,,czarownica” i ,,Brunhilda” z seanséw:
Brunhilda 1 i Brunhilda 11 (1993) oraz z Seansu
Czarownica (1993) ukoronowane wiankiem z zicl
lub kwiatéw oraz pekiem $wiezych i suszonych ziét

Natalia LL, seans Apage
Satanas, 1986, 100 x 100

w dloniach. [l Oba przedstawienia wkomponowane
s3 w scenerie soczystej i bujnej przyrody, ubrane
W czerri, z atrybutami magii i sit natury ). Ich cen-
tralne ustawienie oraz pozycja (figura) jaka przyj-
muja, wyznacza wyrazna o$ kompozycji co wraz z
funeralng ikonografig - kwiaty, czaszka - pozwala
rozpoznawac te przedstawienia jako ,,axis mundi”
lub ,,drzewo” - oba symbolizujace forme wszech-

12 Najbardziej ,wojownicza', aktywng postac przybrata artystka
w performance i dziataniach dokamerowych, jako wcielenie
wspélczesnej seksualnej bogini oraz zarfocznej walkirii w: Zywej Galerii
(1975), Sztuce i wolnosci (1993) oraz Marzeniach Brunhildy (1994)

13 Postac¢ Brunhildy - wywiedziona jest zapewne z germariskiej
mitologii opowiada o mitycznej walkirii, ktéra utracita swa moc
i stata sie zwyktg $miertelniczka. W pracy Natalii LL ,zdegradowana’
bogini pozostaje jednak twércza i aktywng cho¢ ‘cielesng’ boginia
posiadajacg moc kontaktowania sie ze Swiatem niedostepnym
dla zwyktych $miertelnikow a wiec kobieta symboliczng’.
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$wiata laczacego swiat ziemski/rzeczywisty
z niebiariskim/duchowym.

Panteon bohaterek stworzony przez
Natalie LL jest rozlegly i niezwykly. Iko-
nografia i symbolika kolejnych jej weielert
wymaga wnikliwych badan i charaktery-
styki, w tym miejscu jedynie wskazuje pro-
blem i niektére z mozliwych interpretacji.
Niezaleznie jednak od tego, czy mamy do
czynienia z mroczna Hekate, Brunhilds,
Lilith, rytualng szamanka, czy tez wraca-
my do wczesnego, tajemniczego portretu,
wszystkie te wecielenia prezentuja ,sile
ludzkiego umystu” oraz energie kobiecej,
tworczej natury. @

A Natalia LL, seans Zaklinanie
zieleni, 1970, 200 x 200 (cato$¢)

< Natalia LL, Erotyzm trwogi,
2004
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SZTUKA Z WATKIEM ZWIERZECYM

g

Adam Sobota

Sztuka
Z wagtkiem 28
zwierzecynu i

|

i

W roku 2007 Natalia LL zaczeta realizowac cykl prac zwanych , Futrzasta wiochatos¢

YAl

lub ,Miekkos¢ dotyku", ktdre oparte s na przetwarzaniu fragmentoéw jej wczesniejszych

e dawne dziela byly inscenizowanymi fotografiami ukazujacymi

autorke pozujaca do kamery, wpdllezaca na kanapie i czesciowo

zakrywajacg futrem swoje nagie cialo. Poprzez pozy i gesty daje

tam ona wyraz uczuciu przyjemnosci, jakie zapewnia miekkosé

dotyku, wrazenie ciepla czy posiadanie luksusowego przedmiotu,

ktéry ponadto chroni ja cze$ciowo przed natrectwem obserwu-
jacej kamery. W latach siedemdziesigtych te prace odbierano podobnie jak
wezesniejsze skandalizujace dzieta Natalii LL z serii ,,Sztuka konsumpcyjna”
i, Sztuka postkonsumpcyjna”. Jedni interpretowali je jako krytyke kon-
sumpcyjnego stylu zycia oraz jako protest przeciwko komercjalizacji sztuki,
natomiast inni - ktérzy nie akceptowali nowych zjawisk artystycznych -
zarzucali autorce postawe hedonistyczna, epatowanie erotyzmem czy nawet
pornografie. Jednak kolejne realizacje Natalii LL wskazaly, Ze uzasadniona
jest bardziej wszechstronna interpretacja tych prac, uwzgledniajaca dazenie
artystki do rozwazan nad paradoksami ludzkiej natury czy do zglebiania
relacji ciala i umystu. Istotne bylo tez to, ze przy wielu artystycznych wysta-
pieniach inspirowala sie ona chrzescijariska interpretacja duchowosci ciala,
wynikajaca z dogmatu weielenia. Stwierdzala to takze bezposrednio w kilku
teoretycznych manifestach, takich jak Body Art i performance - konsekracja
ciata czlowieka ijego uwielbienie w sztuce (1984), LuZna przestrzeti (1987)
czy Teoria glowy (1991) [']. Zasadnicza kwestig bylo tam zdystansowanie sie
wobec dualistycznego interpretowania ciala i ducha, ale tez potraktowanie
zwigzku tych kategorii jako egzystencjalnej zagadki, a nie uleganie skrajnym
interpretacjom. W tym $wietle ,,Sztuka zwierzeca” moze sklaniaé do gleb-
szych filozoficznych analiz. Podobne mozliwosci nalezaloby tez wziac¢ pod
uwage przy interpretowaniu nowych prac z lat 2007-2008, tym bardziej,
ze polegaja one na wykorzystaniu tych wycinkéw dawnych fotografii, gdzie
zarejestrowana zostala materia futra.

Taki sposéb tworzenia Grzegorz Sztabiriski proponowal nazwacé ,,auto-
cytatem” [2]] zaliczajac go do istoty postmodernistycznej strategii sztuki.
Autocytat jest powrotem do stworzonych przez siebie dziel, celem ich re-
interpretacji, wzbogacenia zasobu refleksji, a takze zintegrowania wlasnej
$wiadomosci. W odréznieniu od metod pastiszu, kolazu czy innych spo-
sobéw ,,pasozytowania” na przeszlosci, autocytat oznacza przyjecie przez
autora pelnej odpowiedzialnosci za przekaz. Mozna wiec zaufac artystce,
ze jej interpretacje wycinkéw dawnych prac sg pewna kwintesencja pode;j-
mowanych przez nig stale problemdéw, a nie sprowadzaja si¢ do estetycznej
zabawy faktura pewnego rekwizytu. Jezeli jednak komus status tych dziet
nie wydaje sie oczywisty, to zapewne i dlatego, ze balansowanie na grani-
cy dzielacej banal od istotnego przeslania jest charakterystyczna strategia
Natalii LL. W tym wypadku jej metoda postepowania jest bardzo prosta.

1 Patrz: Natalia LL: Texty, Galeria Bielska Bwa, Bielsko-Biata, 2006.
2 Wypowied? autorska G. Sztabifiskiego w: Sztuka jako mys| - sztuka jako ener-
gia, Miedzynarodowe Triennale Grafiki, Wroctaw 1995, s. 312.
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dziet powstajacych w latach 1977-1978 jako cykl , Sztuka zwierzeca".
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Fragment fotografii ukazujacy fakture futra zostaje powiekszony, skopio-
wany czterokrotnie, a te kopie zostaja ztozone tak, ze tworza kompozycje
o symetrycznych, lustrzanych powtdérzeniach w osi pionowej i poziome;j.
W efekcie powstaje co$ w rodzaju mandali, gdzie ksztalty wlosia i jego barw-
ne odcienie buduja rytmiczne i dynamiczne uklady, z wyraznie zaznaczaja-
cym sie centrum oraz osiami kompozycji.

Uderzajaca jest semantyczna samoreferencyjnos$c tych obrazéw, podkre-
$lana jeszcze tytulem ,, Futrzasta wlochatosé”. Ich zwarta abstrakcyjna forma
kontrastuje z narracyjnoscig fotograficznych scen z 1977 roku, ktére przema-
wiaja gra znaczenl pomiedzy réznymi obiektami: ludzkim cialem, zwierzecym
futrem, urzadzeniem wnetrza czy takimi akcesoriami jak ciemne okulary.
Mozliwe praktyczne i symboliczne znaczenia tych obiektéw wytwarzaja
gesta sie¢ powinowactwa i przeciwstawnosci. W ,,Sztuce zwierzecej” sprzed
30 lat element zwierzecy pojawia sie jako ludzkie odzienie, a wiec jako co$
ujarzmionego. Ale i ludzkie cialo ukazuje sie na tych obrazach jako obiekt
podporzadkowany konceptualnej strategii sztuki, regulom fotograficznego
obrazowania czy spolecznym wymogom estetycznej poprawnosci. A wiec to,
co mozna by kojarzy¢ z aspektem duchowym, daje tam o sobie zna¢ poprzez
sprawnos¢ techniczno-uzytkowych procedur, za pomoca ktérych czlowiek
ujarzmia materie, w tym i wlasne cialo, czyli jego zwierzecosé. Natomiast
w nowych pracach Natalii LL element zwierzecy wydaje si¢ by¢ absoluty-
zowany poprzez calkowite skupienie si¢ na materii futra, ktéra tworzy tam
swoj wlasny kosmos. Mozna wiec postawic pytanie: czy mamy tu do czy-
nienia z kontynuacja wezesniejszych pogladéw autorki, czy z ich radykalna
zmiang?

Inspiracja dla oceny tej sytuacji moze by¢ esej Johna Bergera Po cdZ patrzec
na zwierzetalsl, ktéry powstat takze w roku 1977. Berger stwierdzit tam, ze
czlowiek nowoczesny utracil wypracowana przez tysigclecia réwnowage
w relacjach ze zwierzetami, ktdéra opierala sie na respektowaniu pewnego
dualistycznego ukladu. Z jednej strony czlowiek byl zalezny od zwierzat jako
Zrédla pozywienia czy sily pociagowej i podporzadkowywatl je sobie w tym
celu, ale z drugiej strony uwazat zwierzeca egzystencje za wartos¢ autono-
miczng, réwnolegla do jego wlasnego istnienia. Natomiast wspdlczesnie
zwierzeta sg traktowane przez ludzi przede wszystkim jako surowiec (hoduje
sie je w sposob przemyslowy) albo jako element spektaklu (gdy sa ogladane
w ogrodach zoologicznych, filmach przyrodniczych, animowanych bajkach
dla dzieci i w postaci zabawek czy tez trzymane s3 w domach jako zywe
maskotki). W ten sposéb - konkluduje Berger - zwierzeta zostaly w pelni
podporzadkowane punktowi widzenia czlowieka, przez co nie ma on juz
zrozumienia dla ich odrebnosci i zarazem dla ich godnosci. Tym samym na
znaczeniu traci tez wewnetrzny dualizm czlowieka, polegajacy na przeciwsta-
wianiu ciala (materii) i umyshu (ducha). Problem polega na tym, ze kiedy pro-

3 J.Berger, O patrzeniu, Warszawa 1999, s. 7-39.
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Natalia LL, Sztuka zwierzeca,

Animalart, 1978

M S

buje sie przezwyciezy¢ ten dualizm w celu osiagniecia
jednosci, to moze sie ona okazaé jednostronnoscia.

Specyficzne autoportrety Natalii LL w ,,Sztuce
zwierzecej” takze mozna uznaé za komentarz do
tej sytuacji. Zwierze - sprowadzone do futrzanego
odzienia - jawi sie tam jako luksusowa maskotka,
Zrédlo przyjemnosci, bezpieczny ekstrakt natury
w sztucznym, stworzonym catkowicie przez czlo-
wieka srodowisku. Ale nagie cialo kobiety, ktére
futro czesciowo zakrywa, tez mozna uznad za re-
prezentanta pierwiastka zwierzecego, podobnie
sprowadzonego do roli gadzetu podporzadkowane-
go kryteriom luksusu i przyjemnosci. Zwierzecosé
tego ciala zostala takze ujarzmiona, chociaz wydaje
si¢ ostentacyjnie dominowac poprzez zmyslowe
przegiecia. Cialo zamkniete jest w bezpiecznym
wnetrzu, a nawet okreslenie ,klatka” pasuje tu
wyjatkowo z uwagi na skojarzenie z fotograficznym
kadrem. W nieco wczesniejszej serii ,,Sztuka kon-
sumpcyjna”, gdzie Natalia LL fotografowala twarze
modelek konsumujacych w groteskowy sposéb ba-
nany, paréwki czy kisiel, mozna te czynnosci takze
zinterpretowac jako odruch zwierzecy (w sensie na-
turalnosci), sprowadzony do skonstruowanej przez
czlowieka sztucznosci. Kiedy miejsce, gdzie modelki
prezentuja najnowsze kreacje mody, okresla sie jako
,»wybieg”, to takie skojarzenie z ogrodem zoologicz-
nym czy cyrkiem nie jest przypadkowe, gdyz w obu
wypadkach mamy do czynienia z formami tresury
dla osiagniecia wykoncypowanej perfekeji. Jednak
zwierzeta w klatkach czy na wybiegach sa ewident-
nie ograniczane w przyrodzonych im mozliwosciach
ipotrzebach, podczas gdy ludzie wydaja sie rozkwi-
taé poprzez demonstrowanie opanowywania swojej
icudzej zwierzecosci.

Zaniepokojenie skutkami tych cywilizacyjnych
procedur widoczne bylo w réznych przejawach sztu-
ki drugiej potowy xx wieku. Inspiracja dla wspo-
mnianego eseju Johna Bergera byly m.in. fotografie
z ogrodéw zoologicznych wykonane przez Gar-

ry’ego Winogranda i opublikowane w jego albumie
Animals (1969). Takze Natalia LL po ,,Sztuce zwie-
rzecej” zrealizowala szereg innych prac inspirowa-
nych relacjami czlowieka wobec natury, a zwlaszcza
odwolujacych sie do uniwersalnych energii rzadza-
cych wszelkimi organizmami. Od 1978 roku byly to
przede wszystkim rejestrowane fotograficznie per-
formance z cykléw ,,Snienie”, ,Punkty podparcia”,
,»Stany skupienia” czy ,,Dotkniecie diabla”, gdzie
artystka odnosila sie do mozliwosci intuicyjnego

W nowych pracach Natalii LL
element zwierzecy wydaje sie
by¢ absolutyzowany poprzez
catkowite skupienie sie na
materii futra, ktéra tworzy
tam swoj wiasny kosmos

wgladu w nature rzeczywistosci. Z jednej strony
inspiracja byly dla niej teorie parapsychologii lub
astrologii, a z drugiej teksty mistykéw, dziela lite-
rackie czy mity. W pewnych realizacjach ukazywala
sie upozowana jako kaplanka, mityczna Brunhilda
albo czarownica, czyli jako kto§ w wysokim stopniu
zjednoczony z silami natury. Ale réwnolegle wiele
razy wskazywala na pekniecia i sprzecznosci w tych
relacjach, co wzbudzalo jej niepokdj czy wrecz ka-
tastroficzne nastroje (wyrazane w takich cyklach
pracjak: ,,Pejzaze eschatologiczne”, ,,Sfera panicz-
na”, ,Formy platoriskie”). Z jednej strony poczucie
zanurzenia w naturze, a z drugiej strony potrzeba
transcendencji, byly ramg dramatu, ktéry artystka
wyrazala wprost w réznych pracach, jak na przy-
klad w instalacji Toniemy. Ten dramat moze tez by¢
ukryty w pracach, ktére sugeruja na pierwszy rzut
oka radykalne podejscie do tego problemu. Przy-

e

Natalia LL, Obraz Il poczworna
puszystos¢, 197859607

datnym punktem odniesienia moze tu by¢ tekst An-
drzeja Partuma Manifest zwierzecy, opublikowany
w wydawnictwie Galerii Permafo, ktéra Natalia LL
wspottworzyla w latach 1970-198114]. Zawarte tam
zostaly takie stwierdzenia jak: Kazde zwierze jest
idealne samo w sobie jak ty czy: jesli wszechswiat
w swoim jestestwie posiada ruch swiadomy - to
jego materia jest totalnym zwierzeciem. Andrzej
Partum w swoim manifescie kpi z préb racjonalnego
wyjasniania swiadomosci i z dyktatorskich ambi-
¢ji czlowieka ujawniajacych sie m.in. w poczuciu
wyzszosci wobec zwierzat. Wiasnie ostatnie prace
Natalii LL wydaja sie¢ ewokowac podobne radykal-
ne stanowisko w kwestii oceny ludzkiej $wiadomo-
$ci. ,,Futrzasta wlochato$¢” ma przeciez charakter
kosmologicznego diagramu, zdajacego sie méwic
o tym, ze swiat zbudowany jest z pulsujacej zwie-
rzecej materii.

Znaczace jest jednak i to, ze owo pulsowanie
wyrazone zostalo w sposéb mechaniczny. Jest
uzyskane przez automatyczng reprodukeje foto-
graficzng, przetworzona nastepnie przez kompu-
terowe multiplikacje. Pozornie moze sie to wydawac
wsparciem dla rozpowszechnionego szczegdlnie
od czaséw Kartezjusza pogladu, iz natura jest me-
chanicznie powtarzajacym sie cyklem proceséw,
pozbawionych podmiotowego rozwoju. Charles
Baudelaire, formutujac w X1x wieku postulaty dla
sztuki nowoczesnej, twierdzil, ze wiasnie pod tym
wzgledem czlowiek rézni sie od natury[sl. Uwazal,
ze tylko ludzkie sztuczne wytwory skladajace sie na
kulture, sa przejawem historycznej kreatywnosci
i jakosciowego rozwoju. Jego stanowisko ozylo ze
szczegolng sila w Xx-wiecznych strategiach post-
modernizmu. Jednak mechanicznos¢ jest wlasnie
ludzkim wytworem i to podkreslaja dziela Natalii LL,
gdzie mamy do czynienia nie z samag natura, a z jej

4 A.Partum, Manifest zwierzecy, tekst w gazetce
,Galerii Permafo” z 31 sierpnia 1980.
5 Ch.Baudelaire, O sztuce. Szkice krytyczne, Warszawa 1961.
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,Futrzasta wlochatos$¢” ma
charakter kosmologicznego
diagramu, zdajacego sie méwic
o tym, Ze $wiat zbudowany jest
z pulsujgcej zwierzecej materii.

Natalia LL:

sztucznie wytworzonym obrazem, odzwierciedla-
jacym pewien poziom ludzkiej §wiadomosci. Dla
artystki zasada mechanicznosci do pewnego stop-
nia pozostaje odkrywcza, ale jest tez poddawana
krytyce. Jej przydatno$é w procesie abstrahowa-
nia istoty rzeczy z form naturalnych okazuje sie
problematyczna. Uderzajace jest to, ze elementy
,Futrzastej wlochatosci” w swoich mechanicz-
nych zlozeniach tworza niemal geometryczne
figury, jakby aspirujace do idealnej platorskie;j
geometrii, ale ostatecznie wytwarzaja raczej jej
karykature. Taki efekt jest wiasciwie odwrdce-
niem sytuacji wyrazanej w cyklu prac Natalii LL

1. Obraz lll, ,Miekkos¢ Dotyku”,
1977-2007
2. ,,Sztuka zwierzeca”, 1977

3. Obrazll, , Miekko$¢ Dotyku”,
1977-2007
4. ,Sztuka zwierzeca”, 1977

sprzed kilkunastu lat, pt. ,,Formy platoniskie”,
gdzie wizerunek glowy artystki ulegat karykatu-
ralnym deformacjom, poniewaz poddawany byt
wpasowywaniu w idealne figury geometryczne.
Wnioskiem, jaki moze wynikaé z tego poréwna-
nia, jest to, ze mechaniczne procedury - chociaz
s dzielem czlowieka - nie wyjasniaja specyficznie
ludzkiej swiadomosci, a z drugiej strony ta me-
chanicznos$é w sposéb bezzasadny degraduje sfe
re zwierzecg. Dla czlowieka najkorzystniejsza sy-
tuacja jest ta, gdy kazda z tych dwdch sfer istnie-
nia korzysta z wlasnych mozliwosci rozwoju i nie
probuje bezzasadnie zdominowac innej. @
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W ZMAGANIU Z CZASEM

Bozena Kowalska

W zmaganiu
z czasem

Mimo ze réznorodna pod kazdym wzgledem, twérczos¢ Bozenny Biskupskiej jest jednorodna
| konsekwentna. Nie pozbawiona wszakze paradokséw, kiedy sie sobie uzmystowi, ze autorka
studiowata malarstwo (dyplom u Tadeusza Dominika), a przewazajaca czes¢ jej dorobku ma
charakter rzezbiarski, zas malarstwo - to takze giéwnie poszukiwania przestrzenne.

Paradoksem jest, ze artystka, delikatnej postury, ma
od najwczesniejszej mlodosci potrzebe realizowa-
nia sie w monumentalnych formatach, i to zaréw-
no w rzezbie, jak w malarstwie, a - w poczatkach
tworczosci - takze w tkaninie, ktérg zreszta juz
od 1980 r. catkowicie zarzucila. Niemniej jej piec¢
tkanin o wymiarach 300 x 300 c¢m, stanowigcych
aneks do jej dyplomu, zostalo wybranych do wy-
stawy prac warszawskich twércéw w Kopenhadze
(w1977r.) i - co dodatkowo potwierdzilo ich war-
tosé artystyczng - zakupionych przez tamtejszego
kolekcjonera.

Biskupska nalezy do gatunku istot odwaznych
inieugietych. Sztuke traktuje jako sprawe nadrzedna,
ktérej nalezy poswieci¢ wszystko. Caly wiec swoj
czas, cale swoje zycie inwestuje w sztuke, poswieca
jej wszystko czym dysponuje i potrafi sie dla niej bez
zalu wyrzec wszelkich powszednich radosci. Kiedy
w latach 1982-84 tworzyla nadnaturalnej wielkosci
figury: 6 form z cyklu ,, Trwanie” i 32 formy cyklu
»Misterium czasu” (te ostatnie wystawione byly
na X1r1 Biennale Sztuki w Wenecji), budowala je na
metalowej konstrukeji z pakul, trzcin i pocietego
sizalu wigzanych gesta masa, ktérej gléwny sklad-
nik stanowily zywice epoksydowe. Byly one tak
toksyczne, ze powodowaly u artystki mechaniczne
zapalenie pluc. Mimo tak ciezkiej choroby Biskupska
nie przerwala pracy nad swymi rzezbami, az do jej
zamierzonego zakoriczenia.

Précz serii ,, Trwanie” 1 ,,Misterium czasu” stwo-
rzyla wtedy, w latach osiemdziesiatych, jeszcze ko-
lejne cykle quasi-postaci pod wymownymi tytulami
,»Non omnis moriar” i ,,Destrukty” oraz grawitujace
juz ku bezprzedmiotowosci ,,Plytowce”. Wszystkie
te cykle, poza ostatnim, zdawaly sie nawigzywac do
tragizmu niedawno minionej wojny, przezycia Po-
wstania Warszawskiego czy hitlerowskich obozéw
zaglady. Odksztalcone, czarne postacie kojarzyly sie
ze zwlokami ekshumowanych, na wpdl spalonymi
lub oplakujacymi zabitych. Ale te dziela mogly tak-
ze by¢ wyrazem ponadczasowego, bezsilnego, on-
tycznego buntu mlodej i pieknej artystki przeciwko
nieuchronnosci $mierci i przemijania. Swiadczytoby
o tym utrzymane w kojacym tragizm, optymistycz-
nym wszak przypomnieniem w tytule serii, ze nie

wszystko umrze; oto ,,Non omnis moria”. Sztuka
zawsze przeciez przetrwa.

Zaduma i refleksja nad trwaniem i przemijalno-
$cia, niezmiennoscia i transformacja, nad wolnoscia
izniewoleniem, nad jednostkowym i multiplikowa-
nym wyrazem... wypelniaja cala twdrczosé Bozenny
Biskupskiej. I znéw paradoksalnie: chod twérczo$é
jej wizualnie jest réznorodna, repertuar form-mo-
tywéw ograniczony zostal zaledwie do trzech. Sa
to: postac ludzka, pudetko - klatka i kreska - linia;
przy czym ulegaja one ciaglym przeobrazeniom.

Schylek lat osiemdziesigtych oznacza zaréwno
w malarstwie Biskupskiej, jak i w rzezZbie, spote-
gowang ekspresje wyrazajaca sie poprzez zastoso-
wane deformacje i przejaskrawiony kolor. Powstaja

Swoja rzezbe Jednonogiego réwniez wyeksponuje
w klatce z metalowych pretéw, za$ w 2002 r. w sta-
lowej klatce o wymiarach 300 x 240 x 240 umiesci
zapisane na siedmiu brytach folii negatywowej
zdjecia cyklu 343 plyt rzezbiarskich z wygrawero-
wanymi znakami ,,jednonogiego”. Od poczatku lat
dziewieddziesigtych klatka staje sie takze motywem
malarstwa Biskupskiej - obrazéw o duzej réznorod-
nosci, prostocie i wielkiej urodzie, prac tworzonych
do dzis réwnolegle z dzialalnoscig rzezbiarska.
Pudelko - klatka maja rézne i ambiwalentne zna-
czenia symboliczne: odgrodzenia, ukrycia i zabezpie-
czenia, ale tez ograniczenia, zamkniecia i uwigzienia.
W jej tréjwymiarowych klatkach te wielorakie
znaczenia przenikaja sie i zmieniaja w zaleznosci od

” Biskupska nalezy do gatunku istot odwaznych
| nieugietych. Sztuke traktuje jako sprawe
nadrzedna, ktdrej nalezy poswieci¢ wszystko.

w tym duchu malowane wielkoformatowe plétna,
aw rzezbie: blekitny Organizm, czerwony Siedzqcy
iJednonogiw ultramarynie. W obrazach pojawia sie
charakterystyczna postac z pudeltkiem w reku.

Wkrétee, w latach dziewiecdziesigtych, naste-
puja w twdrczosci artystki kolejne przeobrazenia.
To, co bylo do niedawna mniej lub bardziej od-
ksztalconym odtworzeniem motywu postrzeganego
W rzeczywistosci - teraz uogdlnione i stypizowane
staje sie tylko znakiem. Tak dzieje sie¢ z postacia
z pudelkiem, ktéra, po jej uproszczeniu do maksi-
mum i multiplikowaniu, pojawia sie w pionowych
rzedach w wielu pracach artystki na papierze; be-
dac tu juz tylko elementem zbioru. Ale jednoczesnie
pudelko wyzwala sie z rak trzymajacej je postaci
i przeobraza w klatke.

W 1991 1. w performance na wystawie organizo-
wanej przez Demarco postuzy sie artystka azurowa
klatka z metalowych pretéw 300 x 100 x100 cm,
w ktdrej sta¢ bedzie boso na chwiejnym tabo-
recie. Rozlozona na czesci klatke pokaze pdzniej
w muzeum w Chicago oraz w ,,Zachecie” w1999 1.
na wystawie ,,Figura w rzezbie polskiej X1x-XxX w.”

wrazliwosci i nastawienia odbiorcy. Wieloznaczno$é
tych prac nalezy do ich wartosci.

Najbardziej charakterystycznym, niejako roz-
poznawczym znakiem twdérczosci Biskupskiej stat
sie ,,jednonogi”. Wkrétce po stworzeniu go w ma-
larskiej wersji koloru ultramaryny (1987) powstalo
siedem szarych jego powtdrzen z betonu i metalu.
Ustawione ze soba w szeregu darzg niezapomnianym
doznaniem. Formy te, o wysokosci ponad 2,5 m, eks-
presyjne deformacja i okaleczeniami, dzialaja weiaz
dramatycznie, chod uogdlnione i zuniwersalizowane,
nie niosg juz bezposrednich skojarzen, jak to dzieje
sie z destruowanymi rozkladem i na poly spalony-
mi postaciami z cyklu ,,Misterium czasu”. W tym
zmonumentalizowanym formacie - multiplikowa-
ny - Jednonogi utracil juz w znacznej mierze swoja
indywidualng jednostkowosé i raczej jako znak, a nie
przypomnienie czegokolwiek z zawidzianej rzeczy -
wistosci, oddziatywal na wyobraznie i emocje ryt-
mem w niepokojacych zygzakach polamanych i to-
pornych, ale jakby skrzydlatych, ksztaltéw.

W jeszcze wigkszym stopniu utracil on swoja
tozsamosdé, przyjmujac ksztalt i role znaku, kiedy
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Bozenna Biskupska, Wytyczanie
obrazu 01, 2003, Centrum Rzezby
Polskiej Ororisko

Biskupska (o czym juz wspomniano) zminiatury-
zowala go i zwielokrotnila, grawerujac na plytach
z betonu. Nie zrezygnowala przy tym z magicz-
nej siddemki, rytujac po 7 znakéw ,,jednonogie-
go” w kazdym z siedmiu rzedéw wyznaczonych
na powierzchni plyty. Plyt tych o wymiarach
40 x 26 x 4 cm powstato 343, co znowu stanowi
iloczyn liczby 7. Realizacje te w cato$ci, podobnie
jak prace malarskie, ktére powstawaly w tym sa-
mym okresie, zatytulowala ,, Wytyczanie obrazu”.
Zachowala ten tytul takze dla nastepnej wersji
struktur ze znakiem ,,Jednonogiego”. Od 1998 r.
tworzy bowiem artystka jego figurki o wysoko-
$ci ok. 5 cm. Odlewane s3 one z brazu i osadzane
w ciasnym nagromadzeniu na cokole, potem na
podwdjnych plytach betonowych, na ktérych za-
klécony rytm siédemkowy figurek ,,Jednonogiego”
wzajemnie sie uzupelnia.

Czas tak pomyslnych eksperymentéw zakoriczyt
sie w roku 2000, kiedy Biskupska stworzyla system
(zestawianych plytek - kafli), ktéry okreslila jako
Wytyczanie obrazu - 01. Polegalo to na regularnym
opuszczaniu co drugiego pola w ukladzie siedmiu
pol w rzedzie, przy czym kafle raz zaczynaja si¢
od zamocowanej postaci ,,Jednonogiego” i wtedy
cala plyta zawiera 25 figurek albo od pustego pola
ijest ich wtedy 24. W tej wcigz kontynuowanej
serii kafle s3 wykonane z maczki marmurowe;.
Kazda z figurek, cho¢ stanowi tylko powtarzalny
element, z ktérego powstaje struktura, ulepiona
jest recznie, odrebnie, kazda jest wiec nieco od-

mienna, mimo ze wykonala ich autorka juz ponad
30 000. W ekspozycji plyty systemu 01 sg ukladane
przemiennie, tak ze tworza jednolita plaszczyzne -
$ciane o gigantycznych rozmiarach, jak to mialo
miejsce w Centrum RzeZzby Polskiej w Oronisku
W 2003 1. (290 x 936 cm). Ta ogromna rzezbiarska
struktura, bezbtednie uporzadkowana, wypel-
niona jednolitym rytmem, w ktérym ,,Jednono-
gi” przez powtarzalnos¢ i zmasowanie do reszty
utracil swoja indywidualnos$é, oddzialywuje jed-
nak nader dramatycznie. Jest to struktura czysta,
harmonijna, geometrycznie doskonata w ukladach
krzyzujacych sie skoséw, pionéw i pozioméw, jest
wiec spokojna i wywazona. I cho¢ ukryty, tkwi
jednak w niej potezny ladunek ekspresji. Kojarzy
sie ta praca ze $ciana placzu, tablica upamietnia-
jaca poleglych czy wymordowanych, a moze po
prostu symbolicznie przypomina tych wszystkich,
ktérzy odeszli.

Nie jest przypadkiem, ze stwarzajac te nowa-
torska koncepcje plastyczng (zreszta nie tylko te,
bo wszak ostatnio swoje obrazy z wyrazistymi wy-
puklosciami olejnej farby odlewa w brazie) siega
artystka po najtrwalsze materialy. Beton, kamien
ibraz maja szanse przetrwania wielu pokolen i wie-
lu stuleci. Jest to wiec jedna z form zmagania sie
artystki z ograniczeniami czasu.

Bozenna Biskupska, cho¢ zawsze pogodnie
u$miechnieta, zawsze pelna energii i nowych, cza-
sami karkolomnych, ale skutecznie realizowanych
inicjatyw, nosi w sobie od poczatku cienl nieuste-

iy i

pliwej sSwiadomosci przemijania. Ten cienl przenika
wszystkie watki jej twoérczosci.

Nie od razu znajduje on wyraz w trzecim, sta-
lym motywie prac malarskich, jakim jest linia -
kreska. Pojawia si¢ ona, utajona, cho¢ widoczna,
w najwcze$niejszych obrazach Biskupskiej, jeszcze
z wezesnych lat osiemdziesiatych, w serii ,, Wspot-
istnienie”, jako mocny wybity, prawie pionowy
kontur stojacych postaci. Z wigksza wyrazistoscig
wystepuje w koricu lat osiemdziesigtych w cyklu
,Figur” jako jasna lub ciemna kreska czy smuga,
czasem budowana grubo nakladang farbg olejna,
wyrazajaca geometryczng konstrukcje kompozy-
cji. W rzezbie jest ona takze obecna. Jest w metalo-
wych katownikach, z ktérych budowane sg klatki
Biskupskiej dla ,,Jednonogich” czy dla folii doku-
mentujacych Wytyczanie obrazu 343 albo w zre-
alizowanej w parku Krélikarni rzezbie - przestonie
z ustawionych pionowo w jednym rzedzie, meta-
lowych pretéw wys. 470 cm.

W malarstwie artystki, w polowie lat dziewiec-
dziesigtych, kreska wyzwala sie. Pierwsze byly linie
réwnolegle prowadzone olejna bialg farba poziomo
na papierze w kratke i wkrétce potem analogicz-
nie, wiedzione samym juz olejem Inianym, bez
farby. Takie tez bylo Wytyczanie obrazu - ge-
stem. Artystka obserwowala, jak poprowadzone
jej reka linie czas rozmywa, jak rozlewa sie zétta
plama, tworzac zacieki, jak lacza si¢ wybrzusze-
nia rozlanej kreski w jednolite plamy i jak zmienia
sie z czasem ich kolor. Od 1999 r. zaczela tworzy¢
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W ZMAGANIU Z CZASEM
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Tworczos¢ Biskupskiej charakteryzuja dwie

sprzeczne tendencje, w réwnym stopniu walczace
o dominante: dazenie do monumentalizmu
i potrzeba wypowiadania sie poprzez struktury.

w ten sam sposoéb, tyle ze liniami prowadzonymi
zawsze w pionie, duze formatem (185 x 240) obrazy
na plétnie; czasem gruntowanym, a czasem suro-
wym. Jedne gesto wypelnione kreskami od lewe;j
do prawej krawedzi, inne tylko wigzka zarysowane
w srodku, a po bokach z partiami czystego plétna.
Biskupska obserwuje i nawet fotograficznie utrwa-
la zmiany, jakie przynosi czas w jej, tak potrakto-
wanych, obrazach. Jest to jej nowy sposéb zmaga-
nia sie z problemem przemijania. Wie, ze nigdy nie
zobaczy do korica procesu przeobrazen, ktéremu
podlegaja te plétna. Bedzie on trwatl poza jej zy-
cie, dla niej nieosiagalny; az do ich unicestwienia.
W tych pracach dramat jest prawie nieczytelny.
Zostal wyciszony. Artystka nie tylko pogodzila sie
z tym, co nieuniknione i przeciw czemu zdawala
sie kiedys buntowadé. Dzi$ odnalazla w tym sens

ontyczny, motywacje intelektualng i nawet urok
poetycki.

Linia swobodnie prowadzona reka, kreska
w samym swym dukcie i kolorze zawierajaca eks-
presje, ale tez spelniajaca przydatne jej funkcje
wydzielenia, odgraniczenia, zamkniecia, a weze-
$niej takze podzialu - réwnolegle z opisami ptétna,
istniala takze w rozwijanej wciaz serii ,,Klatek”.
Tu spotykaja sie dwa te, tak wazne dla twérczosci
Biskupskiej, formy - motywy. To linia - kreska
buduje jej ,,Klatki”. W latach dziewiecdziesiatych
byly one wielobarwne, o intensywnych kolorach,
przy czym przy prowadzeniu kreski pionowo,
poziomo czy dzielacej plaszczyzne diagonalna
postugiwala sie artystka impastem. Pozostalo to
aktualne takze w ,,Klatkach” malowanych po 2000
roku. Tyle ze te obrazy z ostatnich lat niczego nie

Bozenna Biskupska:

1. Wytyczanie obrazu o1, 2002.
2. Plytowce, Muzeum Ziemi Lubuskiej, Zielona Gdra 1988.
3. Wytyczanie obrazu, akcja, Muzeum

Warmii i Mazur, Olsztyn 2004.

zamykaja, ale przeciwnie: otwieraja przed widzem
gleboka i roz§wietlong przestrzeri bieli lub innego
koloru, ale zawsze monochromatyczng. I jest ta
prostokatna plaszczyzna obrazowa obwiedziona
kreska lub dwiema kreskami - smugami impastem
nalozonej farby. Tak powstaje swego rodzaju rama,
wyznaczajaca okna otwarte na bezkres.

Jesli wspomniano tu na poczatku o paradoksach
zwigzanych z twdrczoscia Biskupskiej - to warto
na koniec zwrdcié uwage na jeszcze jeden. Charak-
teryzuja ja dwie sprzeczne tendencje, w réwnym
stopniu walczace o dominante: dazenie do monu-
mentalizmu i potrzeba wypowiadania sie poprzez
struktury. Biskupska potrafi powigzaé ze sobg obie
te opcje doskonale i bezkolizyjnie. ®
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ZDAZANIE

Magdalena Wicherkiewicz

Zdagzanie

Chodzi o przejscie od ciqglego do nieciqglego i od nieciqglego do ciqglego. ceorges saraile

Celem twdrczosci artystycznej Bozenny Biskupskiej jest uja¢ nieskoriczono$¢ - przestrzeni i czasu.
Zapisac¢ niemozliwe. Rzuci¢ wyzwanie materii. Te dwa aspekty wydaj3 sie by¢ dla jej sztuki najwazniejsze.

Projekt zawiera nie tylko artystyczne dzialanie.
Jest takze jego dokumentacja. Dom - pracownia
artystki jest jak wielkie archiwum, magazyn:
skrzynie z betonowymi brytami, szuflady wypel-
nione rysunkami, podlogi i $ciany - obrazami.
Niczym Borgesowska biblioteka Babel. By sprostac¢
wyzwaniu, nalezy nadac porzadek materii.
Wprowadzié systematyke. Logicznie, metodycznie
zapanowac nad dzielem, bowiem w ten sposéb
mozliwe jest zblizenie sie do zamierzonego celu.

FORMA-MEDIUM
Gdy obserwuje sie twoérczos¢ Bozenny Biskupskiej,
nasuwaja sie przede wszystkim pytania dotyczace
formy artystycznej. Czy forma artystyczna ujawni
sie, gdy jej pojawianie sie uzaleznimy od przy-
padku, zakreslajac zawczasu jego ksztalt i granice?
Czy moze forma rodzi si¢ z oczyszczania, usuwa-
nia, odlupywania tego, co zbedne? Czy tez pojawia
sie samorzutnie, mimochodem niejako, gdy
pozostawimy olej Iniany na kartce papieru? Czy
konsekwentne, zaplanowane dzialanie artystyczne
doprowadzi to ujawnienia sie formy artystycznej?
Jaka jest zalezno$¢ miedzy forma dziela a medium?
Czy wybdr srodka artystycznego determinuje
forme dziela? A jesli tak, to do jakiego stopnia?
Sztuka Bozenny Biskupskiej wydobywa
elementarng wartos¢ materiatu. Dlatego artystka
zawsze chetnie pracowala z tworzywami ,,kon-
kretnymi”, ,,technicznymi”, twardymi i stabil -
nymi: betonem, siatka, metalem. Jesli wybiera
bardziej ,,tradycyjne” materialy, jak papier czy
plétno, nie traktuje ich jako srodki artystyczne,
lecz podejmuje pytanie o ich materialnosé. O cha-
rakter medium. Papier nie jest jedynie materiatem,
na ktérym artystka znaczy gest elementarny
- linie. Staje si¢ immanentng czescig dziela.
Bowiem dzialanie artystyczne ujawnia pierwotne,
istotowe cechy papieru. Powoduje, ze materiat
staje sie dzielem, ze ,,odpowiada” na dzialanie
artysty. Dzielo sytuuje sie wiec na styku zamystu
artysty i jego dziatania a specyfiki materiatu.
Postawione powyzej pytania wymagaja precy-
zyjnej odpowiedzi, jednak juz samo ich pojawienie
sie zakredla, kieruje ku konkretnym obszarom

refleksji. Sztuka Bozenny Biskupskiej jest row-
nolegle poszukiwaniem formy i poszukiwaniem
mediéw, ktére moglyby sprostac zakresowi

i celowi projektu. Jest anektowaniem kolejnych
dziedzin artystycznych (rysunek, malarstwo,
rzezba, tkanina, instalacja, akcja, wideo, aranzacja
przestrzeni, wspéldzialanie z innymi artystami,
dokumentacje). Lecz w dzialaniu tym nie chodzi
jedynie o eksplorowanie technologii, ale o stwo-
rzenie za jej pomocq takiego Srodowiska, w kt6-
rym zamyst artystyczny moze sie w pelni ujawnic.
Dlatego Bozenna Biskupska stosuje techniki ,, mie-
szanie”, tworzy raczej sytuacje multimedialne,
buduje konteksty, by dzieto moglo sie pojawic.

To zapewne dlatego jednym z najwazniejszych
skiadnikow sztuki Bozenny Biskupskiej jest czas.
Dzianie sie. Trwanie. Ktére pozwala ujawnic sie,
zaistniec¢ formie. Zainteresowania te doprowadzity
to przesuniecia akcentéw w twoérczosci artystki
z wytwarzania obiektéw, materializacji na akcje,
dzialania w czasie i przestrzeni. To kolejny etap
poszerzania zakresu definicji formy artystycznej.

Problem medium artystycznego jest dla
Biskupskiej zaréwno nieistotny, co ...kluczowy.

I paradoksalnie oba te okreslenia sa prawdziwe.
Nieistotny - bo artystka nie faworyzuje, nie
przywiazuje sie do zadnego z mediéw, cho¢ wybér
$rodka artystycznego i materiatu wplywa na forme
dziela (wybdr konkretnego materiatu/medium jest
wynikiem swiadomej decyzji artystki; z wyborem
tym wigza sie okreslone, do pewnego stopnia
zakladane i przewidywalne konsekwencje dla
dziela czy procesu artystycznego). Ale medium
jest tez problemem zasadniczym, bo jest droga
poszukiwania sposobu, ktéry pozwoli ujawnic sie
formie. Nie liczy sie bowiem ,,czystos$¢” medium
ijego specyfika, ale jego gotowos¢ na przyjecie
pewnej potencji twdrczej. Otwarcie na ciaglosé.

PRZESTRZEN ZAMKNIECIE/OTWARCIE

Mozna powiedziec¢, ze Bozenna Biskupska od
zawsze pracowala z wielkimi formatami. Jednak
wyzwanie to jest powziete z konsekwencja

- pozwala bowiem zapanowacd nad przestrzenia
iczasem. Tak bylo juz w przypadku jej pierwszych

prac - tkanych obiektéw - z drugiej polowy

lat 70. Monumentalizm tych realizacji jest
uderzajacy. Nastepnie obiekty tworzone przez
Biskupska zaczynaja przypominad environment.
Tworzy sytuacje, ksztaltuje otoczenie. Pojedyncze
obiekty sa laczone ze soba. Jak w ,, Trwaniu” z lat
1980-1982 czy pdézniejszym ,,Misterium czasu”,
eksponowanym na XLI Biennale w Wenecji.
Dzielo, kazdy jego poszczegdlny element, rozwija
sie i wchlania przestrzen wokoét siebie. Nie jest juz
pojedynczym obiektem, lecz sklada sie z kilku-
dziesieciu form bedacych w relacji przestrzenne;.
Do tej pory jakby organizowalam (...) przestrzen
za pomocq rzezby, teraz nastepuje punktowanie
przestrzeni - deklarowala pod koniec lat 80. Istota
jej realizacji stanie si¢ odtad poznanie przestrzeni
przez jej oznaczenie. Przelom nastepuje wraz

z zainicjowaniem projektu ,, Wytyczanie obrazu”
W 1995 roku, zapoczatkowanym zapisami dzialan
farby na plétnie i papierze, rozwijanym nastepnie
w innych technikach - rzezbie w przestrzeni,
obiekcie. Wytyczanie dotyczy zostawiania $ladéw,
notacji gestéw, multiplikacji znakéw, by oznaczyé
przestrzen. Dokumentacja fotograficzna i wideo
tych dzialan staje si¢ rownoprawnym towarzy-
szem. Pozwala uchwycié¢ zmienno$é form w czasie.
Proces wytyczania rozwidla si¢ w przestrzeni

i czasie niczym hipertekst, faczac rézne wezly,
konteksty. ,,Zadomawia sie”. Staje sie czasoprze-
strzenng struktura.

Jednosciq kompozycyjng jest rytm. Energia

kolejno nastepujgcych po sobie ksztaltow

w przestrzeni wytwarza rytm czasoprzestrzenny.
Katarzyna Kobro

Proces punktowania przestrzeni zdaje si¢ miec¢
swoje przeciwieristwo w zakreslaniu motywu,
tropu klatki. Jednak obydwa te dzialania s czescia
tego samego - procesu okreslenia siebie wobec
przestrzeni. I jako takie sa istotne i potrzebuja
siebie nawzajem. Punktowanie to badanie, préba
wyznaczenia, rozeznania rytmu przestrzeni.
Zawiera w sobie zgode na jego nieskoriczonosé.
Wydobywa i akcentuje ja. Klatka natomiast
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Bozenna Biskupska, Wytyczanie Obrazu, Centrum
Rzezby Polskiej Ororisko, 2003

zawiera w sobie okreslono$é i pewnosc¢ - definicje
granic (co z kolei moze kierowac ku koncepcji
obrazu Wladyslawa Strzeminskiego, obrazu, ktéry
jest calosciq organiczng i wzrokowgq, obrazu

- przedmiotu oddzielonego od przestrzeni poza
nim swoimi wymiarami, jego forma, rozumiana
jako ksztalt determinuje jego bycie). Klatka
,»opisuje”. Dlatego pdzniejsze klatki powtarzaja
ksztalt obrazu: klatka - ukiad linii poziomych

i pionowych.

Klatka pojawila sie najpierw w obrazach figu-
ratywnych, jako pudetko trzymane przez postaé,
nastepnie zaistniala juz samodzielnie jako sktadnik
instancji Zaleznoscti (1995). Niemalze réwnolegle
klatka staje sie realnym obiektem z metalowych
pretéw o wymiarach 300 x 100 x 100 cm (1991)
oraz miejscem akcji. Potem, w polowie lat 90.,
znéw ,,powraca” na ptétno, w kontynuowanym
do chwili obecnej cyklu obrazéw zbudowanych
z duzych ptaszczyzn koloru i linii.

Wszystkie istotne tropy w twérczosci Bozenny
Biskupskiej pojawiaja sie¢ w réznych mediach:
tak jest z linig, Jednonogim, klatka. To swoiscie
pojety intermedializm. Powtarzanie motywu,
rozwigzywanie probleméw artystycznych
w réznych mediach. Jakby te przesunigcia
medialne stuzyly wzmocnieniu. Sa takze
pytaniami o forme. O to, jak wplywaja na nia
wybrane $rodki artystyczne.

RYTM

Wytyczanie obrazu to wielki projekt artystki reali-
zowany z wykorzystaniem réznych mediéw. Wyty-
czanie obrazu/343 z 1997 roku to 343 numerowane
plytki - kafle betonowe z wtopiona w nie metalowa
siatka, a na kazdej - 49 razy powtdérzony wyryty
znak Jednonogiego. Réwnolegle powstaja obrazy
irysunki. Rysunki - okreslane jako ,,$ladowanie”
zbudowane z systemu ,,zyjacych” linii wytyczonych
olejem Injanym lub farba. Jest tez rzeZba w plenerze
- rytm metalowych pretéw, ktéry potencjalnie
moze sie rozwija¢ w nieskoriczono$¢. I w koricu
Wytyczanie obrazu 0-1, prowadzone od 2000

roku - monumentalny projekt przestrzenny. Figury
Jednonogich odlane w brazie i umocowane na
plytach z maczki marmurowej laczonej z cementem.
Powstaly w ten sposéb kafle z 25 lub 24 Jednonogimi
(w zaleznosci od tego, czy sekwencja zaczyna sie od
niego, od czy pustego miejsca). Kafle umieszczone
sq na stalowej, pelnoprzestrzennej konstrukeji. Widz
moze wejsc, znalez¢ sie wewnatrz dzieta. Wyty-
czanie obrazu 0-1to niekoriczacy si¢ monument.
Wyraza dazenie do najpelniejszej materializacji kon-
cepcji artystycznej, chod jednoczes$nie immanentnie
zawiera w sobie procesualnosé, otwarcie.

Plyta - $ciana. Zasada Wytyczania... jest mul-
tiplikacja, rozrastanie, modularnosc, by jak najdo-
kladniej oznaczy¢, wypunktowac czasoprzestrzen.
Jak siatka, system oparty o zasady geometrii, poprzez
ktéry prébujemy nadac strukture rzeczywistosci.

Geometria jest pierwowzorem nowoczesnego

umystu. Siatka czy kratka jest jego wiodacq
metaforq.
Zygmunt Bauman

Betonowe bryty ze znakami Jednonogiego koja-
rz3 sie z prefabrykacja, skladaniem z moduléw.

Aby prefabrykacja nalezycie speiniata swe
zadania, dziatania projektowe podporzadkowuje
sie koordynacji modularnej okreslajacej wymiary
poszczegolnych elementdw 1 typizacji obejmujqce;j
czesci sktadowe, segmenty i cate budynki.

Edward Charytonow

Z czyms, co jest nienaturalne i ,,odcziowie-
czone”. Chlodne. Mariusz Knorowski odnalaz}
w Wytyczaniu zwiazki z ornamentem. Jednak
whnikliwe spojrzenie na system ujawnia, burzy
wrazenie mechaniczno-matematycznej repetycji
wzoru. Kazdy pojedynczy element struktury
(znak Jednonogiego zapisany w betonie czy odlany
w brazie) z pozoru jest identyczny z pozostalymi,
z bliska jednak ujawnia cechy swoiste i niepowta-
rzalne. Jest jak znak pisma. Gest. Osobisty zapis
uplywu czasu. Zawiera owa trudno zauwazalna,
lecz drazniacg, minimalna réznice.

Wytyczanie obrazu 0-1. Pion i poziom.
Wewnetrzna struktura budujaca rytm. Powta-
rzalnos¢. Tkanka zawierajaca w sobie potencjalng >
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4 Bozenna Biskupska, Upakowanie, Centrum Rzezby Polskiej Ororisko, 2003

nieskoriczonosé, mozliwosé rozrastania sie jak
klacze - we wszystkich kierunkach. Otwiera sie na
ciaglos¢. Projekt nasuwa skojarzenia z systemami
informatycznymi. Z cyfrowym zapisem. Systemem
0-1. Pojedynczym bitem informacji.

Bit nie ma koloru, rozmiaru ani wagi, ale moze
podrézowacd z predkoscig swiatla. (...) Ma dwa
stany istnienia: wigczony/wylqczony, prawda/
fatsz, géra/dot, czarny/biaty, tak/nie. Z powoddw
praktycznych jego stany oznaczamy jako 0 i1.
(-..). Cigglosé wylaniajqgca sie z pojedynczych
pikseli, czyli najmniejszych elementdw obrazu
na ekranie monitora, ma analogie na znacznie
wiekszq skale w strukturze materii.

Nicholas Negroponte

Cyfrowe analogie sztuki Bozenny Biskupskiej
ujawnily sie juz wezesniej, najwyrazniej chyba
w postaci Upakowania z 1999 roku. Zapisane na
folii negatywowej betonowe plyty Wytyczania
obrazu/343izebrane na siedmiu plaszczyznach,
zamknela artystka w stalowej klatce. To forma
gigantycznej archiwizacji, ,,zapisanie w pliku”,
»Zzipowanie”, by ekonomizowac dostepna
pojemnos¢é pamieci na dysku. To metafora préb
ujecia tego, co prébujemy objaé¢ umyslem. Wysitek
nadania porzadku. I zamkniecie pewnego etapu.
Konstruowanie ,,budowli mozliwej”. Sztuka
Bozenny Biskupskiej to zapis ograniczania, wyty-
czania, abstrahowania, poddawania dyscyplinie.
Pakowania, skladania, zbierania, anektowania. Bo

tylko tg droga mozliwe jest zblizenie
do niemozliwego.

Mariusz Knorowski zauwaza, ze
epistemologia sztuki Bozenny Bis-
kupskiej bliska jest tej realizowanej
przez Romana Opalke (jakkolwiek sa
to koncepcje ideowo i morfologicznie
odmienne). To wyzwania rzucone
czasowi. Echo utopii awangardowe;j.
Ich dzialania charakteryzuje réw-
niez podobny rygor i dyscyplina.
Odnosi si¢ wrazenie, ze istota tej
tworczosci jest dazenie do opisania
niemozliwego - oswojenia ciaglosci
inieskoriczono$ci.

DZIELO - PROCES

Pytanie o wzajemne relacje miedzy
wybranym przez Bozenne Biskupska
medium a formga dziela, ktére za jego
pomocy jest realizowane, zyskuje
najpelniejsza realizacje w akcjach-
dzialaniach. W ostatnich latach staly
sie one istotna, jesli nie najwaznie;j-
sza, czescig jej praktyki artystycz-
nej. Podczas gdy wiekszos¢ jej weze-
$niejszych realizacji wydobywala
relacje miedzy charakterem mate-
rialu a ostatecznym ksztaltem dziela,
w akcjach istotny staje sie sam pro-
ces artystyczny i préba jego zapisu.
Dlatego na znaczeniu zyskuje aspekt
technologiczny, medialny, ale tu rozumiany jako
postugiwanie si¢ najnowszymi, cyfrowymi srod-
kami zapisu informacji. Dzialanie i dokumentacja.
Analogicznie jak w przypadku realizacji, ktérych
podstawa jest materiat dziela, tak i w przypadku
akeji artystycznych ostateczna forma dzieta pozo-
staje otwarta, nie do korica zdefiniowana. Po akeji
artystycznej pozostaje bowiem jej zapis (najczesciej
cyfrowy), ale takze obiekt materialny. Ten ostatni
jednak nie jest tozsamy z dzielem, rozumianym
jako ostateczna, zamknieta forma artystyczna.
Istota struktury bytowej dziela jest potencjalnosé.

W projekeji Zapis idei Bozenna Biskupska
ujawnila kontrast stalej, stabilnej materii i wid-
mowej, ruchomej struktury medium fotogra-
ficznego. Sekwencje kolejnych faz Wytyczania
obrazu artystka wyswietlila w przestrzeni, tworzac
$wietlne environment. Istota tej sytuacji artystycz-
nej jest proces, otwarcie na nieskoriczona zmien-
nosé. Widz moze znaleZ¢ sie wobec dziela, wejsé
z nim w relacje, jego cialo moze sta¢ sie ,,ekranem”
dla projektowanego obrazu. Zapis idei to sytu-
acja multimedialna, faczaca cechy dwéch mediéw:
obiektu-sytuacji i projekeji.

Podczas wystawy w Ororisku w 2002 roku
artystka realizowata performance ,,Zdgzanie”.
Odseparowana od publicznosci wykonywala ele-
mentarny gest malarski polegajacy na znaczeniu
pionowej linii na pergaminie przymocowanym
do drewnianej konstrukeji - ramy (ruchomego
stelaza). Artystka poruszala sie z tym stelazem
w przestrzeni w czasie podzielonym na siedem

odcinkéw. Kamera cyfrowa rejestrowala kazdy
etap dzialania i przekazywala obraz do kompu-
tera, z ktérego byl on transmitowany, w czasie
rzeczywistym, na ekran monitora widocznego dla
publicznosci. Na ekranie widoczne bylo nastepstwo
kolejnych faz dzialania jako seria przenikajacych sie
zapiséw. Zdqzanie ujawnia dwoistos$¢ bytowa: ist-
nialo bowiem obiektywnie jako zdarzenie (niedo-
stepne jednak bezposrednio dla odbiorcéw) i jego
cyfrowa rejestracja. Po akcji pozostal takze obiekt
z zapisem calego dzialania. Jednak zaden z tych
trzech elementéw nie stanowi ostatecznej formy
dziela. Dzielo tworzy sie bowiem na styku tych
trzech elementéw: dzialania, zapisu i transmisji.
Uzyte media nie stuzg jedynie czystej rejestracji.

W omawianej realizacji mamy raczej do czynienia
z ,,przeklamaniem medialnym”. Obraz widoczny
dla widzéw nie byt tozsamy z wykonywanym
przez artystke dzialaniem. Widz mial wrazenie, ze
w wyniku akcji powstaje siedem obiektéw, pod-
czas gdy w rzeczywistosci byt tylko jeden. Sytuacja
ta wskazuje zaréwno na manipulacyjne, modyfi-
kacyjne mozliwosci mediéw, jak i na rézny sposéb
odbierania rzeczywistosci za ich pomoca.

Relacyjny aspekt dzialaii Bozenny Biskupskiej
ujawnia sie takze w projektach realizowanych
we wspolpracy z innymi artystami, gléwnie
z muzykiem Adamem Falkiewiczem. Jego instalacja
dzwiekowa Na linii Swiatla, precyzyjna, szescio-
glosowa struktura dZzwiekowa rozpisana na prze-
strzen, ,,wigzka dZzwieku bez poczatku i korica”,
powstala jako inspiracja cyklem ,,Wytyczania
obrazu”. Wspdlna instalacje Bozenna Biskupska
i Adam Falkiewicz zaprezentowali na wystawie
w Muzeum Warmii i Mazur w Olsztynie w 2004
roku. To artystyczne wspoéldzialanie wskazuje,
ze nowa jakos$¢, nowe dzielo moze sie ujawnic
w wyniku wzajemnych relacji miedzy obiektami
artystycznymi réznych artystéw.

W dziataniach, w ktérych wykorzystuje tech-
nologie cyfrowa, Bozenna Biskupska po raz kolejny
kwestionuje mozliwos¢ ostatecznej formy dziela.
Dzielo istnieje jako pewna potencjalnosé, ktora
kazdorazowo aktualizuje si¢ w okreslonej sytuacji
artystycznej czy miejscu.

PEKNIECIE - POLACZENIE

Tworczos$é Bozenny Biskupskiej laczy to, co
racjonalne, obiektywne (mierzalne, dajace sie
ujaé, opisaé, zracjonalizowac) z tym, co ujawnia
sie w kontakcie z materig czy medium. To na styku
tych dwdch sfer pojawia sie forma. Jednak jej
ostateczny ksztalt, cho¢ zakreslony i zamierzony
przez artystke, pozostaje do pewnego stopnia
nieprzewidywalny.

Dlatego swoje wysilki Bozenna Biskupska okre-
$la w formie niedokonanej. Méwi o ,,wytyczaniu”
obrazu, zakladajgc tym samym procesualnos¢, trwa-
nie w dzialaniu, otwarcie na potencjalnosc. By¢ moze
jest to wyraz przekonania, ze jedyna droga, jedynym
mozliwym i stusznym wyzwaniem, jakie mozemy
stawic czasowi i przestrzeni, nieskoriczonosci tych
obu, jest nasza wlasna nieciaglosé¢, indywidualnos¢,
nieustawanie w dzialaniu...? @
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NOTA BIO-ART

Magda Komborska

NOTA BIO-ART

Dominik Lejman:
1. French Garden
2. Diorama Flamingoes Singular, Nowy York 2007.

Sztuka, oddziatujac na zastang rzeczywistos¢, operuje dzis w szerokim pasmie

srodkdéw artystycznych, narzedzi, materiatéw. Nowe mozliwosci komunikacji

rozpoczete juz od odkrycia Gutenberga otworzyty dotychczasowe granice sztuki.

Sztuka, oddzialujac na zastang rzeczywistosé, ope-
ruje dzi§ w szerokim pasmie srodkow artystycznych,
narzedzi, materialéw. Nowe mozliwosci komunikacji
rozpoczete juz od odkrycia Gutenberga otworzyly
dotychczasowe granice sztuki. Obraz, ktéry do nie-
dawna posiadal wylacznie voyerystyczne brzmienie,
byl lustrem codziennosci, stal sie teraz nie tylko
jej odbiciem, unaocznieniem, ale tez jej stwdrcg.
Lukasz Ronduda, piszac o Dominiku Lejmanie,
stan ten okreslil jako wyposrodkowanie pomiedzy
,white cube”, a kinematograficznym ,,black box”.
Ekranizacja zaproponowala nowe miejsce, rzeczy-
wistos¢ Elektronicznego Raju, ktéry postawil nas
przed wyborem pomiedzy elektronicznym realis
i realnoscia. Sztuka Lejmana prowokuje, budujac
kolejne ,,anty - ekrany/sceny”, miejsca 6wczesnego
realistycznego ludzkiego raju, w jakim codziennie
uczestniczymy, ale nie widzimy sie, méwi on:
Codziennie zabijamy setki scenariuszy. Jestesmy
zabijani w setkach scenariuszy.

Prace jego wciagaja widza w medialng gre.
Czlowiek jest tu interaktorem. Staje si¢ elemen-
tem, polem gry komputerowej. Obrazy malowane
syntetycznymi mediami, akrylem na plétnie ozy-
wiane zostaja poprzez projekcje wideo. Medium
kamery jest i narratorem zewnetrznej przestrzeni

pldtna, relacjonuje ludzkie Srodowisko. Scaleniem
obrazu z dwoma projekcjami wideo jest Dyskrecja
warunkowa (Stealh Painting). Pierwsza projekcja
na plétno to naga postac siedzgca tylem do widza
izajeta niedopowiedziang, powtarzalng czynnoscia.
Drugie wideo jest stalg relacja z przestrzeni przed

” Prace jego wciagaja
widza w medialng gre.

Cztowiek jest tu interaktorem.
Staje sie elementem, polem
gry komputerowej.

obrazem. Widz, wkraczajac w zasieg obserwacji
kamery, pojawia si¢ en face na obrazie. Wzajem-
ny uklad uczestniczacych w obrazie postaci oddaje
obraz Morfujqcy Dysk (akryl i krew na plétnie).
Projekcja przedstawia zamienng, podwdjng postac
(kobiety i mezczyzny) obiegajaca centrum obrazu.
Lejman, postugujac sie projekcja, opowiada o dy-
stansie w miedzyludzkich sytuacjach, gestach, ko-
munikacji. Dompracadom- zdjecia zainstalowane
w warszawskim biurowcu (agencji McCann Erics-

son) oraz w prywatnym mieszkaniu znajomych do-
tycza przestrzeni prywatnej, naturalnej, ktéra pod-
lega dzi$ negacji i zatraceniu, to dom i praca. Szpital
jako krajobraz matych spektakli (Dzieciecy Szpital
Kliniczny, Bialystok) stanowi prébe rekonwalescen-
cji, rewitalizacji miejsca. Powierzchnia lecznicy staje
sie¢ nowym witalnym $wiatem wirtualnym.

Opowiadanie o odczuwaniu, przezywaniu co-
dziennosci, powstawaniu cyber-self malarz przy-
tacza w realizacjach, takich jak Historia Naturalna
(Atlas Sztuki w Lodzi, 2007) czy Ogrody statystyczne
(Ogrody, Galeria Arsenal, Palac Branickich). Odwro-
cenie roli widza, przegladanie si¢ w masie przechod-
niéw to ostatnia praca wyswietlana w Warszawie na
Krakowskim Przedmiesciu. Mieszkaricy mogli prze-
chodzié przez negatyw tlumu emitowany na bialym
deptaku (w ciagu czterech déb).

Praktyka malarska tego artysty siega nie tylko
po plétno, ale i przestrzen architektury i natury,
ktore staja sie ,,multi-wizjami” ludzkich zachowan,
przyzwyczajeri, chwilowych decyzji. Przywraca on
krétkie motywy, momenty, ktére niezauwazane,
ale geste lacza sie w ukladanki ludzkich historii.
Przetwarzanie naturalnego, czlowieczego ekranu,
jego powielanie i okreslanie jego powierzchni oraz
miejsca staje si¢ oZywiong projekcjq, generowaniem
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Z tekstu Obrazy pod napieciem Andrzeja Przywary

Lejman przywigzuje ogromng wage do technicznej strony wykonania
obrazu. Technika sublimuje materialno$¢ malowidta i od niej zalezy
dziatanie obrazu. W tym malarstwie nie natkniemy sie na zadne pedzlo-
wanie, a raczej na ducha monochromatyzmu zapoczqtkowanego przez
Xxix-wieczne nokturny Whistlera, wedtug ktérego: Taki obraz dziata niczym
membrana przenoszqca dzwiek: Radiohead / Airbag / Computer OK. 1997.

Z tekstu Podatek od Luksusu Stacha Szabtowskiego

(...) Do swojej opowiesci Dominik Lejman wybiera wariant rzeczywistosci,
w ktdrym komfort przetrwania stoi na wysokim poziomie. To Swiat dobrze
zaprojektowany — uniwersum bezpiecznych aut z poduszkami powietrz-
nymi, bezkolizyjnych drdg szybkiego ruchu, ergonomicznych przestrzeni
designerskich sklepéw, dobrze oznaczonych miejsc publicznych, funkcjo-
nalnych biur i mieszkari, ubezpieczer spotecznych i dogodnych kredytéw
na przysztos¢. To rzeczywistosc funkcjonalnej estetyki. Jest to wiec Swiat,
w ktérym zyjesz lub bedziesz zyt, a przynajmniej chciatbys.

Z tekstu Sklepienie i oddech Yehudy Safrana

Dominik zaprasza nas, abysmy spojrzeli na siebie samych w chwili oglgda-
nia. Jestesmy tu przedstawiani wraz z naszym ucielesnionym, ktopotliwym
potozeniem — w martwym punkcie Swiata, w serii bezcielesnych widm.
Poniewaz jestesmy sktonni ulega¢ za¢mieniu, poniewaz sami chcielibysmy
wytupic storice, ksiezyc i inne ciata niebieskie, poniewaz wszyscy zbyt
czesto zmuszeni jestesmy przemieszkiwac¢ w naszych zaciemnionych
kryjéwkach, z dala od $wiatta, ukryci przed sobq i innym, wiqczajqc w to
nasz wiasny niebyt. My wolimy by¢ zajeci, oddawac sie grze i wydaje sie,
Zze nadal bedziemy zajeci przesuwaniem biatych prostokqtéw z czarnymi
punktami w liczbie od jeden do szesciu - w naszym wtasnym domino -

w nieskorczonosc.

Rozmowa z Dominikiem Lejmanem:

Twoje 5 min to...
Ja=0,3s.

By pokazac swoja tworczosc...

Mysle, ze trzeba by¢ wariatem, jak Van Helsing
w ,,Drakuli”, by w jakim$ sensie by¢ odpornym
na ugryzienie $wiata, oprzec sie wampirycznosci
$wiata sztuki.

Staram sie hotubi¢ to szaleristwo by przetrwac,
cho¢ by¢ moze kilka razy juz zostatem ugry-
ziony.”

Jak okreslisz Twoje obrazy, prace?

...To, co robie to deportaz, ... moje prace s3
niereprodukowalne - dlatego ich tworzenie ma
sens, ... rejestracja powierzchni... bez anegdoty,
... samotnos$¢ w tlumie..., wymiennym, uzupet-
niajgcym sie miejscem rejestracji, i miejscem
projekcji - rodzajem komunikacji, przestrzenig
performatywna.

Jak odnosisz sie do krosna obrazu w swoich
realizacjach, na ile jest ono istotne wobec
projekcji wideo?

Moj obraz bez projekcji? To jak zada¢ pytanie,
czy dla architekta budynek niezamieszkany jest
budynkiem?

Najbardziej znaczace dla Ciebie prace to?
Oddychajgca katedra, Dyskrecja warunkowa,
Szpital jako krajobraz matych spektakli, prezen-
tacja na Krakowskim Przedmiesciu w Warszawie,
,YolLoVi”.

Stowo dla poczatkujacych artystow?

Istnieje niebezpieczeristwo powtarzania samego
siebie, ale i niebezpieczeristwo , kulturowego
designu”- bedacego uwarunkowaniem
historycznym i ,moda” (dotyczaca metody
malowania, myslenia o malarstwie).

,Chca tych, ktdrzy sprzedajg sie jak frytki”-
komentarz do niektérych dziatai rynku sztuki,
jak przesadna komercjalizacja, ,,produkowanie”
malarstwa, a nie malarska twdrczosc.

Czemu stuza i jak funkcjonuja media?

Moi znajomi podczas katastrofy World Trade
Center ogladali Tv, zeby by¢ dalej od wydarzenia,
ktére widzieli przez okno.

Hobby:
Czy dla wiecznego amatora istnieje hobby?...

Rozmawiata Magda Komborska.
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najmniejszych przezy¢, sygnaléw ludzkiej obecnosci

(z filozofii G. Deleuza, Paula Virillio czerpie analize
roli obserwatora i czasu). Jak pisze Jean Baudrillard:
Faza lustra ustgpila miejsca fazie wideo. Nic nie
jest w stanie uciec przed obrazem, dZwiekiem,
przed bezposredniq, symultaniczng swiadomo-
scig. Nic juz nie dzieje sie bez udziatu ekranul*l.

Genetyka ludzkiego medialnego swiata, wia-
$ciwa forma czlowieka sg priorytetem twérczym
Lejmana. Zycie oznacza ciqglq przemiang nieprze-
rwane narodzinyl2l.

Intrygujaca praca Lejmana jest Redukcja (Gale-
ria AT w Poznaniu 2007). Zapetlony na plétnie film
przedstawia ujety z géry kadr postaci gniotacej
i rozrzucajacej wokol siebie puste kartki. Ekran

Lejman odkrywa te aktualng wizje
fizykalnosci organizmu, ozywia ciato
poprzez materie wideo, nie przedtuza
ludzkiego organizmu, ale wyprowadza

je poza media...

zapelnia sie bialg przestrzenia, masa wobec ulozonej
naprzeciwko czystej ryzy papieru A4 (przeznaczona
do drukarek). Scena powoli zapelniona jest scenariu-
szem, ale czy wlasciwym rozwigzaniem, wyborem
w obecnym symulowanym entourage?

Tworczo$é Lejmana oscyluje najsilniej wokot
motywu cielesnodci. Eksperymentuje on z symbolika
ciala, dotykajac jego powierzchni, operuje przede
wszystkim somatycznym zmyslem dotyku. Nie
tworzy on hybrydy czy mutacji, opowiada o dalszej
historii ciala, cielesnosci, moze o jego nowej historii,
onarodzinach...? Pokazujac w obrazach wiasny orga-
nizm, odslania historie osobista, self-bio...

Czlowiek z natury swej uzdolniony mimetycz-
nie w trakcie catego Zycia tworzy przedmioty),

dzieki ktorym nie tylko nasladuje, ale takze obra-
zuje badZ wyraza wiasne ,ja”...dziata i prowadzi
dialog poprzez cialo...w ciele...poprzez ,, re-wizje”
ciat ukazuje ,,wizje” ukrytego ,,ja”[3].

Lejman odkrywa te aktualna wizje fizykalnosci
organizmu, ozywia cialo poprzez materie wideo, nie
przediuza ludzkiego organizmu, ale wyprowadza je
poza media... Nadaje mu nowsa perspektywe, format,
wyglad. Jego prace ze wzgledu na material, w jakim
dziala, nie sa reprodukowalne i nie podlegaja do
kornica dokumentacji. Jednak jego wizja czlowieka
mowi o tym, ze moze on zafunkcjonowad i ,,naro-
dzi¢ sie”- odtworzyc¢ na nowo przez media, jako
ich reprodukcija... nie istnienie poprzez tworzenie
przedmiotéw (powyzszy cytat), ale przez medializa-
cje. Pytanie czy czlowiek potrafi
zrozumiec i oddac¢ zmystowosc
medium, czy podda sie jego
zniewoleniu czy powieleniu...?
Postuzy sie medium lub prze-
ciwnie medium postuzy si¢ nim,
czy bedzie mégl zachowac ,,self-
bio”, indywidualng historie?...

Wszyscy zyjemy pod skorq.
Niewidoczni dla innych. Do-
prawdy dziwne, Ze naszq uwage zaprzqta gtownie
to, co mozna zobaczycl4l.

»Maksymalistyczna” sztuka wideo, sztuka wy-
wodzjca sie z op-art., body-art, land art, graffiti,
dekonstruktywizmu, cytacjonizmu, wzornictwa,
czy design. Tak rozmaita, wielowarstwowa inspi-
racja obecna jest w twérczosci Lejmana. Nie pomi-
ja on tez wielkich mistrzéw malarstwa, jak Andrea
Mantegna czy Pierro della Francesco, jak aktual-
nych twércéw wideo Donalda Judda, Gary'ego Hil-
la, Dana Grahama.

Refleksje nad dzialalnoscig twdrcza tego artysty
jak i wykladowcy zakoriczy¢ chee jego wypowie-
dziami.

(]

1 Jean Baudrillard, Rozmowy przed koricem, ttum. Renata Lis,
Wydawnictwo Sic!, warszawa 2001, s. 68

2 Erich Fromm, Zerwac okowy iluzji, ttum Jan Kartowski,
Dom Wydawniczy Rebis, Poznar 2000, s. 235

3 Wizje i Re-wizje. Wielka ksiega estetyki w Polsce, red. K.
Wilkoszewska, Universitas, Krakéw, 2008, s.505

4 Jolanta Brach-Czaina, Bfony umystu, Wydawnictwo Sic!,
Warszawa 2003, 5.62
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Dominik Lejman:
1, 2, 3 Redukgja, Galera AT, Poznan
4. Stara Rzeznia, Poznan

POSTAWY | «

‘_-.".I:h

FORMAT 55/2008



NOTA BIO-ART

| «

>
=
<
—
%)
o
o

e

2 ‘1 {H‘:ﬁ

n"’-

FORMAT 55/2008




NOTA BIO-ART

DOMINIK LEJMAN
Urodzony w 1969 roku.
Artysta jest absolwentem
ASP w Gdansku oraz

Royal College of Art

w Londynie. W Poznaniu,
na ASP prowadzi pracownie
malarstwa. Stypendysta
m.in. RCA, Fundacji
Kosciuszkowskiej, Trust
for Mutual Understanding,
Location 1w Nowym Jorku,
Ministerstwa Kultury RP.

¢ Oddychajaca katedra
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Od dtugiego czasu w foto-
grafiach Andrzeja P. Batora
pojawia sie problem pamieci.
W takich cyklach jak ,Miejsca
bezpamieci”, ,Martwe natury
pamieci” i ,Anamnesis - [re]
konstrukcja obrazu” artysta
koncentruje swa uwage na
fenomenie pamieci, na jej
naturze, na ujawniajacym sie

w ustawicznej grze zapomi-
nania i przypominania sobie
palimpsestowym charakterze
pamieci cztowieka. Najnowszy
realizowany przez niego

cykl ,,Gratias ago” stanowic¢

ma zwienczenie, a moze

i zamkniecie tych artystycznych
rozwazan nad pamiecig, nad
osadami czasu, ktére gromadza
sie w cztowieku. Dla tego cyklu
niezwykle wazne s3 pytania

i doswiadczenia zwigzane

z poprzednimi realizacjami, ale
WNOSi on zarazem nowg per-
spektywe, kaze inaczej spojrzec¢
na poprzedzajace go prace.
Cykl ,Gratias ago” ma
ewidentny autoportretowy
charakter, ktory ujawnia

sie w wielu warstwach tych
obrazéw. Kazdy z nich stanowi¢
ma forme specyficznego
podziekowania wypowiadanego
przez artyste, takiego ,,dzie-
kuje”, ktére cztowiek zwykt
wypowiada¢ w ostatecznej
chwili (suprema hora), zegnajac
sie ze wszystkim, co byto

dla niego wazne. W kazdym

z obrazéw kluczowe znaczenie
ma zatem fizyczna obecno$¢
autoportretowego wizerunku
samego artysty - to on przeciez
sktada owe podziekowania
bliskim sobie i waznym dla jego
biografii i pamieci osobom,
przedmiotom czy miejscom.
Motywowi autoportretu

Bator nadaje w tych pracach
szczegdIny wymiar. Z jednej
strony wynika to z faktu, ze
twdrca wystepuje tutaj niekiedy
nagi lub pdtnagi i jego posta¢
odwotuje sie do ikonografii,
schematéw kompozycyjnych

i p6z zwiazanych z chrzescijan -

ska sztukg sakralng. Z drugiej

strony autoportret wydobywany

jest dodatkowo poprzez zabiegi
techniczne - w obrazach

tych wystepuja zawsze dwie
warstwy: pierwsza, barwna,
jest warstwa ,,$wiata”, jest
warstwa, ku ktérej kierowane
jest ,dziekuje” artysty; druga
warstwa, odstaniajaca sie
poprzez dostowne rozdarcie

tej pierwszej, jest czarno-biata

i w niej wlasnie Bator umieszcza
swoj wizerunek. Dodatkowym
elementem obecnym we
wszystkich seriach fotografi
jest biata kartka (umieszczona
metoda multiekspozycji), ktéra
czesto funkcjonuje jak catun.
Aranzacje twoércy sprawiaja, ze
ogladamy hieratyczny spektakl,
ktéry nabiera cech religijnej
ceremonii. ,Gratias ago” Batora
ma wymiar testamentu, wypo-
wiadane jest z petng powaga.
Mysle, ze prace te dowodzg, jak
bardzo niepokorng odmiana
twdrczosci moze by¢ autopor-
tret, w artystycznym dziataniu
Batora jest bowiem zawarty
polemiczny, jakby gniewny akt
kontr-kreacji. W kontekscie
tych autoportretéw niezwykle
adekwatne stajg sie uwagi

G. Steinera o tym motywie
obrazowym. Jak pisze Steiner,
autoportret jest od-tworzeniem
przez artyste stworzenia
wiasnej osoby. Nie pragngt tego
stworzenia; nie miat zadnego
wyboru przy pierwszym szkicu.
Autoportret jest ekspresjq jego
pociggu do wolnosci, jego pole-
micznej proby, by posigs¢ na
nowo, by osiggng¢ panowanie
nad formami i znaczeniami
wiasnego istnienia. [G. Steiner,
Rzeczywiste obecnosci, Gdarisk
1997, 5. 169]. W spektaklu

tym widz powotywany jest na
swiadka, a zarazem milczacego
uczestnika rytuatu - tylko

w takiej i az w takiej roli jest on
tu niezbedny. Nie jest to rola
tatwa i wygodna, trzeba bowiem
sprosta¢ wyzwaniu, ktdre niosg
ze sobg te fotografie. @
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Cykl ,,Gratias ago” ma ewidentny
autoportretowy charakter, ktory ujawnia
sie w wielu warstwach tych obrazow.
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OBIEKTY MONITOROWANE

Alicja Klimczak-Dobrzaniecka

OBIEKTY MONITOROWANE

W paZzdzierniku w Galerii Awangarda we Wroctawiu mozna byto zobaczy¢

wystawe Ryszarda Jedrosia zatytutowang , Obiekty Monitorowane".

Trzynascie zaprezentowanych prac pochodzi z okresu ostatnich dziesieciu

lat. S3 to projekcje wideo oraz instalacje przestrzenne powstate przy
uzyciu obiektéw-ekranéw oraz przedmiotéw codziennego uzytku.

Juz sam tytul wystawy jest przewrotny. Sugeruje on
istnienie obiektéw, rzeczy, ktdre sg ,,na celowniku”,
ktore sie oglada z pozycji obserwatora. Czesciowo tak
jest, jednakze widz nie znajduje si¢ w bezpiecznej
odleglosci, gdyz w pewnym momencie sam staje sie
obiektem poddanym monitoringowi, elementem
medialnej gry.

Kluczem do recepcji wystawy sa monitory.
Stwierdzenie to moze wydac sie blahe, gdyz w wi-
deo arcie monitor istnieje zawsze lub prawie zawsze.
W przypadku prac Jedrosia pelni on funkcje klucza
czy nawet elementu spajajacego ,,Obiekty monito-
rowane”. Nie jest on tym razem nosnikiem czy tez
przedmiotem stricte technicznym, ale symbolem
$wiata mediéw, $wiata nierealnego, przestrzeni,,po
drugiej stronie lustra”. Szklana powierzchnia ekra-

nu jest tu bowiem granica pomiedzy rzeczywisto-
$cia, codziennoscig - $wiatem ,,naszym”, z ktérego
pochodza przedmioty codziennego uzytku, jak np.
$wieczka, samolot-zabawka czy maly czolg. Prze-
strzent wewnatrz monitora jest natomiast §wiatem
sztucznym, wykreowanym przez media, ktéry sta-
nowi odbicie, czesto krzywe, rzeczywistosci w kté-
rej znajduje sie widz.

Juz przy wejsciu do galerii Jedro$ ustawil in-
stalacje (Prdba mikrofonu), w ktérej on sam sie
pojawia. Praca znajduje si¢ w hallu, naprzeciwko
drzwi. Osoba wchodzaca na wystawe ma wrazenie
bycia wprowadzang przez autora w nierealng rze-
czywisto$é.

Czasami ta wykreowana rzeczywistosc jest prze-
dluzeniem $wiata realnego, jak w instalacjach Czolg

Ryszard Jedros:

1. Wideookulary, instalacja
wideo, 2006

2. Kominek, instalacja
wideo, 2007

3. Hommage 4 Vittorio de
Sica, instalacja, 2006

czy Samolot. Sytuacja, ktéra tworza owe obiekty,
zaczyna sie w $wiecie realnym, a koriczy w medial-
nym. Mamy tu do czynienia z zartem (ktéry su-
geruja uzyte w pracy zabawki) przeradzajacym sie
w realne, znane nam z mediéw codzienne, wojenne
i katastroficzne zdarzenia. Jedros kontestuje tutaj
oczywisty podzial na dwa $wiaty, uswiadamiajac,
jak cienka (niewidoczna jak szklo) jest miedzy nimi
granica. Sytuacje odwrotng prezentuje w pracy Ku-
rier - wiadomosci. Studio telewizyjne, z ktérego
codziennie wyplywaja w swiat zle informacje, opu-
stoszalo, jednoczesnie dajac nadzieje, ze po chwili
oczekiwania dostaniemy dobre wiadomosci.

W instalacji Zestaw audiowizualny na trzech
obiektach-ekranach wyswietlane sa obrazy gra-
mofonu i glo$nikéw, czyli sprzetu grajacego.
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Jedro$ bada zaleznosci miedzy ludzkimi zmystami - wzrokiem
| stuchem - odwotujac sie do podstawowych wyobrazen

| konotacji konkretnych dZzwiekéw z odpowiednim obrazem.

Wizualizacjom towarzyszy dzwiek plyty oraz trza-
ski, ktére wywoluja zaklécenie obrazu. Jest to urze-
czywistnienie obrazu powstajacego w glowie czlo-
wieka-stuchacza, badanie wplywu zmystéw stuchu
iwzroku na siebie.

Instalacja Wideodeszcz jest ingerencja w indy -
widualny dla kazdego swiat zmystéw i wyobrazen
dzieki nim powstajacych; nie istnieje nic bardziej
naturalnego od dzwigku kropli spadajacych do
wody. W tym wypadku ten kojacy dla czlowieka
dzwiek jest zaburzony przez obraz sztucznych,
komputerowych fal, powstalych w momencie ude-
rzenia kropli o tafle wody.

U Jedrosia pojawia sie tez temat ,,starego kina”
potraktowany w dwdjnaséb. Hommage a Vittorio de
Sica to uklon w strone mistrza wloskiego neoreali-
zmu. Instalacja odnosi si¢ do filmu Ztodzieje rowe-
réw wizualnie (kola roweru to obracajace sie szpule
projektora filmowego) oraz dzwiekowo - w tle leci
temat z tegoz filmu. W instalacji Wideofilmowanie
to widz jest obiektem monitorowanym, obserwowa-
nym. Nastepuje zamiana rél, a w rezultacie zamiana
miejsc $wiata realnego i nieprawdziwego.

W Wideostradzie artysta laczy sztuke audio-
wizualng z optyka. Samochody ,,rozjezdzaja sie”
przez umieszczone w odpowiedniej konfiguracji
pryzmaty. Tym razem elementy powstale w swie-
cie elektroniki, za sprawg praw fizyki przenikaja
do rzeczywistosci, zachowujac sie jak prawdziwe,
namacalne elementy.

Ryszard Jedro$ przy pomocy bardzo prostych
$rodkéw buduje skomplikowany $wiat elementéw
prawdziwych i nieprawdziwych, namacalnych
i niematerialnych. Szklo ekranu jest granica mie-
dzy dwoma $wiatami, fatwa do przekroczenia, bo
transparentng a jednoczesnie stanowiaca mur nie
do zburzenia. Jego prace maja charakter bardzo
uniwersalny; stawiaja aktualne od wielu lat - od
chwili pojawienia sie mediéw w zyciu czlowieka
- pytania: jaka role pelni widz w medialnym swie-
cie? Czy jest jedynie odbiorca, czy bierze udzial
w grze? Czy jest kreatorem rzeczywistosci, czy
marionetka? Czy moze zmieniaé rzeczywistosc?
Czym jest rzeczywistos¢ w ogole? Opozycja tech-
nika kontra czlowiek zdaje si¢ nadal zywotna, po-
mimo dlugotrwalej obecnosci mediéw w naszym

1-2. Ryszard Jedros, Wideofilmowanie,instalacja wideo, 2007
3. Ryszard Jedro$, Zestaw audiowizualny, instalacj wideo,
2006

zyciu. Z jednej strony zdarzenia po drugiej stronie
ekranu wzbudzaja strach, bo sg informacjami praw-
dziwymi, z drugiej strony uspokajaja, bo wszystko
itak dzieje sie w niewielkim pudelku, jest zamknie-
te, a tym samym nierealne. W koricu telewizor jest
jednym z symboli przestrzeni domowej, rodzinnej
- czyli bezpiecznej.

Artysta wystepuje w roli Kreatora, czasem
,»Z offu”, a czasem wychodzac z ukrycia. Ekspery-
mentuje z przedmiotami oraz technika, jednakze
najczesciej ofiarg eksperymentu jest widz. Jedros
bada zaleznos$ci miedzy ludzkimi zmystami - wzro-
kiem i stuchem - odwolujac sie do podstawowych
wyobrazen i konotacji konkretnych dzwiekéw z od -
powiednim obrazem. Bawi nas, bawiac sie nami.
Celowo wprowadza w blad, pokazujac rzeczy po-
zornie blahe i §mieszne i odnosi je do codziennych
strachéw. Jest obiektem obserwacji i sam moni-
toruje widza. Oswaja obce czlowiekowi z natury
media - poprzez uzycie znanych nam elementéw
z codziennosci, jednoczesnie sprawiajac, ze wydaja
sie one jeszcze bardziej nieprzystepne.
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1. Remigiusz Dobrowolski, Ptak, klatka, kusicielka starodawna Anakonda (z cyklu ,, Wygnanie

zraju”), 1992 .

wyjécia”), 1991 .

Od ekologii ku nowej

sztuce religijnej
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2. Remigiusz Dobrowolski, Puste kartony po wodzie - nowa pustynia (z cyklu , Ksiega

Remigiuszowi Dobrowolskiemu bliskie s3 zagadnienia ekologii. Wyksztatcony we
Wioszech (Akademia Sztuk Pieknych w Urbino) i pracujacy tam wiele lat, zetknat sie

- nieco wczesniej niz wiekszo$¢ z nas mieszkajacych w Polsce - z degradacja $rodowiska
naturalnego, do ktérej w znacznej mierze prowadzi wysoko rozwinieta gospodarka.

Przyslowiowe juz bodaj zanieczyszczenie potu-
dniowych rejonéw Wioch (Neapolu czy Kalabrii
- prowadzace do rozpaczliwego poszukiwania
sposobéw uporania sie z problemem, takich
na przyklad, jak spalanie odpadéw w kraterze
Wezuwiusza), cho¢ nie bedace przeciez wylaczna
specyfika tego kraju, w nim wiasnie razi¢ musi
szczegdlnie - opiewanym od starozytnosci jako
ojczyzna kultury i wzorzec dla innych nacji,
zwlaszeza dla tych ,,barbarzyniskich” z Péinocy,
jako ,,storice Poludnia”, bedace zrédlem ducho-
wego $wiatla i rozjasniajace swym blaskiem
wmroczny §wiat”, jako miejsce mitycznej Arkadii.
Mozna zapewne rozwazaé, na ile jeszcze
zadluzonym w poetyce pop-artu, a na ile juz
samodzielnym ujeciem doswiadczenia wszech-
obecnego uzywania i zalegania opakowarn jest
ich olejno malowane przedstawienie (Puste
kartony po wodzie - nowa pustynia, 1991r1.,
il. 1). W pop-arcie (w ustawionych w piramide
pudetkach Brillo czy obrazach z puszkami zupy
Campbell) chodzilo jednak raczej o uzmyslowienie
faktu powszednio$ci opakowan, ktérej nie sposéb
ignorowaé, wypowiadajac sie artystycznie na
temat rzeczywistosci. Przedstawienie kartonéw

przez Dobrowolskiego ujete jest w gleboka rame,

z ktérej krawedzi schodza ku powierzchni obrazu
z kazdej strony po cztery druty. Malarskie, z gruba
faktura, gdzies z martwych natur Cézanne’a czy
Morandiego wywodzace si¢ kartony, ukazane sg
jako takie, ktére dociskaja te druty do powierzchni
obrazu. Subtelne, malarskie byty jawig si¢ jako
dostownie ciazace, zgniatajace. Rodzi sie pytanie,
czemuz by zatem nie uzy¢ rzeczywistych opako-
war i przykleié ich do obrazu? Jednak wéwczas nie
doszloby do obrazowego ujecia naszego stosunku
do opakowani. Nie przywigzujemy do nich wagi,
nie dostrzegamy tkwigcego w ich uzywaniu
zagrozenia, stowem nie traktujemy ich obecnosci
jako rzeczywistej - tak, jak nie podejrzewamy
malarskiego przedstawienia o zdolno$¢ zgniatania
stalowej konstrukeji.

Istotne novum artystycznego wyrazu stosunku
artysty do zagrozen wspdélczesnosci stanowi
podjecie tej tematyki w perspektywie religijnej,
ze szczegdlnym wyréznieniem figury - symbolu
weza, ktoéra pojawia sie na wielu pracach artysty
(np. Ptak, klatka, kusicielka starodawna Ana-
konda”, 1992 r., il. 2). Dlaczego jednak dla spro-
blematyzowania kwestii nurtujacych kazdego, kto

troszczy sie o stan natury, mialyby by¢ konieczne
religijne symbole? Obywat sie bez nich od lat

60. rozwijajacy sie nurt sztuki ziemi. Robertowi
Smithsonowi bliska byla idea entropii (akeeptacja
zachodzacych w naturze proceséw rozkladu

i zniszczenia), Dennisowi Oppenheimowi - idea
podmiotowosci natury, a Richardowi Longo - idea
wedréwki (zaznaczanie swej obecnosci w odwie-
dzanych miejscach przez nieznaczne ingerencje

w $wiat natury). Dobrowolski jest $wiadom tej
znaczgcej tradycji podejmowania kwestii natury
w sztuce nowoczesnej. Jedna z jego prac odczytuje
jako prébe zakreslenia pola innych znaczen, jakie
z pojeciem natury sie wigzg. Zmiana perspektywy
W postrzeganiu natury przez Dobrowolskiego
izarazem - jak to oceniam - polemika z land-
artem - zaznacza sie w instalacji Smiertelnie kreta
droga grzechu pierworodnego z 1999 r. (il. 3).

Na parkowej polanie artysta sporzadzil spleciona

z galezi i lisci wielometrowa konstrukcje,
przypominajaca snujacego sie po trawie i miedzy
drzewami weza. Twor ten wylanial sie zatem ze
$wiata natury, byl z nig materialnie tozsamy, ale
zarazem przeradzal si¢ w element obcy wobec
otoczenia, sztuczny i monstrualny. Stawal sie dla
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Dobrowolski jest swiadom

znaczacej tradycji podej-
mowania kwestii natury w sztuce
nowoczesnej. Jedna z jego prac
odczytuje jako prébe zakreslenia
pola innych znaczen, jakie z poje-
ciem natury sie wigza.
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spacerujacego po parku przeszkoda, anektujaca
znaczng, kilkunastometrowsg czesé terenu. Grozny
wymiar pojawienia sie owego tworu sugerowaty
lezace obok sanki, roztrzaskane jakby po zde-
rzeniu. Ow twér-waqz wyraza przeciwstawienie
sie macierzystemu srodowisku. Wskutek tego
przeciwstawienia ulegamy destrukeji (sanki). Jesli
przeszkoda ta jest ujeta jako symbol grzechu - to
bedaca jej skutkiem nasza destrukcja jest rozu-
miana jako wynik naszej uleglosci. Tak jak waz jest
przeciwstawieniem, tak i my sie przeciwstawiamy
iniszczejemy. Na pewno podpowiada sie tu ana-
logie do sprzeniewierzenia sie naturze przez czlo-
wieka, skutkujacego jego wlasnym zniszczeniem.
Ta diagnoza nie bylaby niczym nowym wzgledem
przekonan twércéw land-artu. Jednak w pracy
Dobrowolskiego bezmiar natury ujety jest nie jako
miejsce dziewicze, ktére albo technologicznie
zawlaszczamy, albo ktéremu sie poddajemy (jak

w wypadku land-artu) - zatem inaczej niz to
sugerowali Adorno i Hornckheimer w Dialektyce
oswiecenia. Jest miejscem uaktywniania sie

W postaci tworéw natury sit nienaturalnych i, jak
sugeruje symbolika weza — wobec natury trans-
cendentnych.

Praca ta ukazuje, ze stosunek do natury uj-
mowany jest od strony tego, co wobec niej obce.
Jesli za 6w element obcego zostal uznany biblijny
waz, nie dziwi, ze jego budulcem w wielu pracach
sa réwnie obce naturze odpadki. Twdr z instalacji
Smiertelnie kreta droga grzechu pierworodnego
przypomina pod wzgledem rozmiaréw i dynamiki
splotu wczesniej nieco powstalego weza z plasti-
kowych butelek (praca ,,Kusicielka starodawna
Anakonda, 1997, il. 4). Dzialanie to rézni sie
jednak od wykorzystywania przez Pabla Picassa
przedmiotéw w sposéb, ktéry nadawat im inng
funkcje, wywolywal u widza asocjacje z calkiem




OD EKOLOGII KU NOWEJ SZTUCE RELIGIJNE]

5. Remigiusz Dobrowolski, Bajka, sucha igta

na fotografii, pisaki, 15 x 19 cm, 1992 .

3. Remigiusz Dobrowolski, Smiertelnie kreta droga grzechu pierworodnego (Projekt ,,Common Space”, 4. Remigiusz Dobrowolski, Kusicielka
Pezinok, Stowacja), drzewo, gatezie, sznurek, sanki drewniane, szer. ok. 30 m, 1999 r. starodawna Anakonda (z cyklu , Wygnanie

innymi rzeczami. Samochodzik w pracy Picassa
Pawian postrzegany jest albo jako samochodzik,
albo jako malpi pysk. Nie zachodzi jednoczesne
odniesienie do tych desygnatéw. Butelki w pracy
Dobrowolskiego zostaja przeobrazone w inny byt,
stajac sie jego tworzywem. Bardziej wiemy, ze ten
waz jest z butelek i odczuwamy ich materialnosc,
niz je widzimy. Poprzez rzeczywistosc¢ opakowan
i odpadéw wylania sie ku nam inny byt - zdefinio-
wany przez artyste jako symboliczny. Remigiusz
Dobrowolski rozgrzat powstala konstrukeje cieptym
powietrzem, przez co forma butelek ulegla zmarsz-
czeniu, nabierajac cech przypominajacych wezowa
skére. Podswietlony, stanowi waz ten kondensacje
materii obcej $wiatu natury: przestaniajacego te
nature plastyku, sztucznie wywotywanych mas po-
wietrza i gazéw, jarzacego sie, sztucznego swiatla.
Co jednak wnosi nadanie tym materiom - sa-
mym w sobie wystarczajaco odstreczajacym, by

zRaju”). Fuzja 240 plastikowych butelek,

ustanowic kontrast wobec tworzyw naturalnych, 104 mikrolampy, transformator, woda,
zytka wedkarska, metal, dt. ok. 10 m,

formy o symbolice religijnej? Dlaczego obce natu-
przekréj 10 cm, 1997 .

rze odpadki mialyby zyskiwad religijny, transcen-
dentalny kontekst?

Jest to do pomyslenia, poniewaz przyrost od-
padéw gospodarczych jest problemem nas przy-
tlaczajacym - na tyle, ze wymyka sie ujeciu przez
rozum. Racjonalna kalkulacja, cho¢ dostarcza coraz
to nowych rozwigzan tej kwestii, zawodzi. Na nic
papierowe torby, skoro oznacza to zwigkszong wy-
cinke laséw. Wszedzie zas tam, gdzie odczuwamy
rzeczywisto$¢ niedajacg sie rozpoznac i opanowac
przez pojecia rozumu, bedaca czyms wigcej, niz
jestesmy w stanie pomysle¢ - mamy do czynienia
z transcendencja (por. Karl Jaspers, Wiedza filo-
zoficzna wobec objawienia, Krakéw 1999). Aby ja
opisac, Dobrowolski przywotuje symbole religijne.
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Niklas Luhmann, twérca cybernetycznej koncepcji spoteczeristwa, twierdzi,
ze przedmiotem badan socjologicznych nie s3 ludzie, lecz miedzyludzka komunikacja.

Ponowoczesne spoleczeristwo wedlug Luhman-
na sklada sie z wielu funkcjonalnych systemdéw
postugujacych sie odrebnymi mediami koduja-
cymi informacje w sposéb binarny. Na przyklad
system prawny operuje opozycja prawda-falsz.
Jezeli potraktujemy sztuke jako jeden z systeméw
spolecznego swiata, to jaki kod najlepiej odda jego
specyfike? Nie bedzie to zapewne sugerowany przez
Luhmanna kod piekno-brzydota. Artysci, przynaj-
mniej od czaséw Baudelaire’a, twierdza, iz dzielo
nie musi/nie powino by¢ piekne. Sztuki pigkne za-
stapione zostaly sztukami plastycznymi. Céz wiec
moze zakomunikowad nam sztuka? Moze méwic na
przykliad o niemoznosci komunikacji.

Rafal Piekarz, absolwent krakowskiej ASP oraz
student Lddzkiej Szkoly Filmowej, otrzymat w 2007
roku Grand Prix na xviI Krajowym Salonie Foto-
grafii Artystycznej w Zarach oraz Zloty Medal Sto-
warzyszenia Twércéw Fotoklubu Rzeczypospolitej
Polskiej (czlonka F1aP) za cykl fotografii ,,Rozpo-
znanie F20.0”. Prace skladajace sie na nagrodzony
zestaw to Lajka, Pakiet podrézny, Sniadanie oraz
Zaplecze.

Inspiracja i tematem prac jest schizofrenia.
Temat choroby psychicznej staje sie dla widza
pierwszym stopniem wtajemniczenia w nieko-
munikatywnos¢ ludzkich dzialan, gestéw, przezy¢.
Problem komunikacji laczy sie bezposrednio z te-
matem prawdy i mozliwosci ludzkiego poznania.
Opowiadajg o tym inne prace artysty - instalacja
Zrédla, grafiki cyfrowe Monitoring oraz wideoani-
macje Postannicy/Postanniczki.

W niektdrych fotografiach z cyklu ,,Rozpozna-
nie F20.0” autor §wiadomie wykorzystuje motywy
zaczerpniete z filméw Romana Polariskiego. Staja sie
one budulcem prywatnej mitologii artysty. Odarty
ze skory krolik (Lajka) to trawestacja motywu ze

Jakim bowiem jezykiem przekazac nieprzekazy-
walne doswiadczenie odmiennego stanu swiado-
mosci? Mozliwos$ci sa dwie; albo poprzez surowy
i beznamietny dokument, albo poprzez budowa-
nie tajemniczych kompozycji, ktére zdaja sie lepiej

” Inspiracjq i tematem prac jest schizofrenia. Temat choroby
psychicznej staje sie dla widza pierwszym stopniem wtajem-
niczenia w niekomunikatywnos¢ ludzkich dziatan, przezy¢.

Wstretu, zapakowana biletami dziura (Pakiet po-
drozny) kojarzy sie z Lokatorem. Nie jest to bezpo-
$rednie przeniesienie wystepujacych u Polariskiego
motywdéw. Sg one jedynie punktem wyjscia, inspi-
racja. Stuza odbudowywaniu i podtrzymywaniu pa-
mieci, s3 préba zatrzymania poprzez fotograficzne
medium wspomnienl oraz niekomunikowalnych
stanéw ducha.

Prace Piekarza bliskie sa twdrczosci Wojcie-
cha Prazmowskiego czy Andrzeja Batora oraz ich
probom utrwalenia przemijajacego czasu. Dzie-
ki fotografowaniu nieprzydatnych, skazanych na
zapomnienie przedmiotéw, Prazmowski usiluje
przywrdcic je terazniejszosci. Nie jest to jednak
czysty dokumentalizm, lecz fenomenologia pamie-
ci skladajaca si¢ ze skrawkéw wspomnien, przezy¢
iwrazen. Jest to archeologia odnajdywanych przed-
miotéw i stanéw psychiki.

Oniryczny klimat fotografii przywodzi na mysl
estetyke surrealizmu. Jest ona w pelni uzasadniona.

oddawaé mechanizmy funkcjonowania ludzkiej
psychiki. Surrealizm to nie tylko polaczenie para-
sola z maszyna do szycia, ale, jak zauwazyla Susan
Sontag, kryje sig [on] w samym sercu fotograficz-
nych przedsiewziec: w samym stworzeniu swia-
ta-duplikatu, w rzeczywistosci drugiego stopnia,
wezszej, ale bardziej dramatycznej niz ta, ktérq
spostrzegamy golym okiem![].

,»Rozpoznanie F20.0” potraktowac mozna jako
projekcje swiata wewnetrznego, w ktérym do-
$wiadczenie i wyobraznia podmiotu wylaczaja go
z nurtu potocznej komunikacji opartej na oczywi-
stychijasnych dla wszystkich zasadach. U Piekarza
choroba staje sie murem przedzielajagcym nadawce
od odbiorcy komunikatu. Obraz staje sie trudnym
do rozszyfrowania prywatnym symbolem, ktére-
go znaczenia mozemy sie jedynie domyslac. Tym,

1 Susane Sontag, O fotografii, Wydawnictwo
Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1986, 5.53
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A Rafat Piekarz, Monitoring

co laczy doswiadczenie mistyczne, o ktére ociera
sie obrazowos¢ Piekarza, z choroba psychiczna jest
zasadnicza niemoznos¢ werbalnego przekazania
doswiadczen doznawanych przez podmiot.

Fotografie te wzbudzaé¢ moga niepokéj i po-
czucie dyskomfortu. Powodem tego jest fakt, ze
ich semantyka wymyka sie racjonalnym regulom.
Atrakeyjnosc tych zdje¢ mozna by okresli¢ poprzez
kategorie odnoszace si¢ do sfery sacrum: fascinas
i tremendum. Lajka, Pakiet podrézny czy Snia-
danie przyciagaja uwage tym, ze s3 w tej samej
mierze fascynujace, co przerazajace. Przedmioty
sfotografowane przez Rafala Piekarza maja w sobie
cos z relikwii.

Fotografie powstajace z okreslonych intencji
zdaja sie rzecz jasna shuzy¢ utrwalaniu konkretne;j
pamieci. Jak pisze Adam Sobota, obrazy te moga sie
jednak od tej pamieci uniezalezni¢, gdyz jako obra-
2y sq tez tworami technicznymi i przedmiotami,
ktdre mozna wyabstrahowac od swiadomosci

ich autora, w przeciwietistwie do samej pamieci, )
wp ] pami Rafat Piekarz:

ktora przynalezy do osoby - lub podmiotu zbioro- L
przy <Y v p 2 Postanniczki, 2007

wego - i stanowi bezposredni przejaw jej strategii > Postannicy, 2007
auto-kreacjil®l.
Odchodzac od klasycznej estetyki fotografii, jaka
reprezentuja opisane wyzej prace, tworczosc¢ arty-
sty obejmuje réwniez instalacje i wideo. W now-
szych pracach widoczne jest tez odejscie od tematu
pamieci w kierunku analizy jezyka mediéw (ktére
badz co badz réwniez kreujg tak zwang pamiegd,

tak zbiorows, jak i indywidualng). Formalnie au-

tor zmierza ku coraz wiekszej prostocie, formalne;j
i tresciowej klarownosci. Gléwne Zrédlo zaintere-
sowan pozostaje jednak to samo - artysta skupia sie
na temacie komunikacji. Zmieniajac perspektywe
z doswiadczenia wewnetrznego na otaczajaca nas
rzeczywistosc spolecznag, ukazuje te samg niemoz-
nosc rozumienia i porozumienia.

2 Adam Sobota: Pamiec o pamieci, Andrzej P. Bator,
Anamnesis, BWA Wroctaw, 2005, s.
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Biaty kwadrat na biatym tle Kazimierza Male-

wicza z 1919 mial by¢ wyrazem korica malarstwa.
Sztuka jako narzedzie poznania spelnila swg role
- odslonila swiat jako bezprzedmiotowos¢. Szczy -
towe dzielo suprematyzmu stalo si¢ nowym punk-
tem wyj$cia artystycznych eksperymentéw Pieka-
rza. Ich rezultatem jest tréjelementowa instalacja
- Zrddla. Artysta laczy poszukiwania Malewicza
w obrebie zagadnienl epistemologicznych ze wspdl-
czesnymi zagadnieniami z zakresu teorii mediéw.
Porzucajac klasyczne formy artystycznego wyrazu,
buduje obiekty, ktérych waznym elementem jest
dzwiek i $wiatlo. Zrddta to instalacja polifoniczna.
Jednostajnie wydobywajace sie z nich dzwieki sa
informacja. Nie potrafimy jej jednak rozszyfrowac.
Zrédiawiedzy stajg sie zrédlami niepokoju. Odno-
szac si¢ do metafizycznych koncepcji poznania, idei

wiedzy pozaswiatowej, sakralnej, odslaniajg nasza
niemoznos¢ dostrojenia sie do komunikatu. Prze-
czac jednoznacznosci, odstaniaja nasza kondycje
jako ciagtych poszukiwaczy znaczen i interpretacji
rzeczywistosci.

Formalnie praca ta zdaje sie by¢ najblizsza es-
tetyce minimal artu. Szukajac odniesieri do sztuki
rodzimej, narzuca sie natomiast poréwnanie z Mi-
roslawem Balka. Obydwu artystéw laczy oszczed-
nosc¢ srodkéw wyrazu - upodobanie do najprost-
szych form geometrycznych i przenoszenia skal
(wielkos¢ Zrédet odpowiada dokladnie wielkosci
Malewiczowskiego Czarnego kwadratu na biatym
tle - 79x79 cm).

Monitoring to kolejna praca eksplorujaca temat
funkcjonowania mediéw, informacji i komunika-
cji. Malewicz wierzyl w mozliwosé¢ komunikacji

1. Rafat Piekarz, Pakiet podrézny z cyklu
,Rozpoznanie”
2. Rafat Piekarz, tajka z cyklu ,,Rozpoznanie”

pozakodowej i pozajezykowej oraz w to, ze dzigki
sztuce pozyskaé mozna gnostyczny wglad w du-
chowg nature rzeczywistosci. Piekarz jest artysta
doby sekularyzacji, jego sztuka jest blizej Swiata,
jego wizje natomiast posiadaja elementy krytyki
wobec zastanej rzeczywistosci. Pozbawiona meta-
fizycznego balastu, sztuka ta wyraza niemoznosé
poznania czy tez zagubienie w chaosie medialnego
szumu. Autor stwarza sytuacje, w ktérej informacja
przestaje mie¢ warto$¢ poznawcza, zyje wlasnym
zyciem, jest ladunkiem energii nieposiadajacym
jasno okreslonego sensu, nadawcy ani odbiorcy.
Struktura komunikatu jest niemozliwa do odczy-
tania. Liczy sie tylko sprawnosci medium, nie tresé
komunikatu.

Ta z pozoru czysta i beznamietna sztuka zawiera
w sobie wiele lekéw i obaw. Czy komunikacja jest
w ogdle mozliwa? Czy mamy odpowiednie narze-
dzia do zrozumienia tekstu, jakim jest $wiat, czy
powinni$my opierac sie na rozumie, czy tez moze,
tak jak Malewicz, powinni$my zawierzy¢ naszej
intuicji, uciekajac z pulapki racjonalnego pseudo-
poznania?

Ostatnimi z prac, ktére poruszaja temat ko-
munikacji s3 dwie wideo-animacje - Postanniczki
i Postannicy. Animacje skladaja sie ze zdjec pre-
zenterek i prezenteréw serwiséw informacyjnych,
ktérzy poprzez odpowiedni montaz oraz muzyczna
oprawe zdaja sie prowadzi¢ z widzem erotyczna gre.
Prace te z jednej strony interpretowane by¢ moga
poprzez odniesienia do psychoanalizy i freudow-
skiej teorii czlowieka jako rzadzonego nieuswia-
domionymi popedami, z drugiej strony wpisuja si¢
W rozwazania na temat roli mediéw w ksztaltowa-
niu spolecznej rzeczywistosci. Teu van Dijk twier-
dzi, ze media w sposéb znaczacy ksztaltujg nasza
percepcje i struktury poznania, Baudrillard z kolei,
iz w mediach rzeczywistos¢ nie istnieje. Jedno po-
zostaje pewne - kody, ktére reprodukuje oraz wy-
twarza i przekazuje nam swiat nowych mediéw nie
musza mie¢ nic wspélnego z tak zwang rzeczywi-
stoscia. Nie ulega réwniez watpliwosci, ze ksztaltuja
one postawy i wyobrazenia na temat $wiata i rze-
czywistos$ci rzesz odbiorcéw. Baudrillard, piszac
o przekazie medialnym, wspomnial miedzy inny-
mi o ,,implozji sensu”, oznaczajacej kurczenie sie
dziedzin sensu przy jednoczesnym zwiekszaniu sie
zakresu medialnego belkotu. Okreslenie to idealnie
charakteryzuje przeslanie pracy, ktéra zwraca uwa-
ge na niedostrzegalne zazwyczaj aspekty medialnej
gry, gdzie forma znaczy wiecej niz tresé.

Problemy, ktére porusza w swej twoérczosci
Rafal Piekarz, sa niezwykle aktualne. Podejmujac
problem przekazu informacji oraz dokonujac jej we-
wnetrznej dekonstrukeji, pokazuje ulotnosé i utude
takich pojec jak prawda czy fakt. Pytajac o mozli-
wos$¢ komunikacji, rozbudza niepokoje, a moze na-
wet frustracje - przeciez wiekszos¢ z nas wierzy, ze
postugujemy sie jezykiem posiadajacym obiektywne
znaczenia i logiczne zasady funkcjonowania. @
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Elzbieta Wierzbicka (znana w paryskim $rodo-
wisku artystycznym jako Wela) zaczynala swoja

edukacje na Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie.

W 1989 r. przyjechala do Paryza i mieszka tu do
dzis. Z wyksztalcenia jest grafikiem, ale szybko
odeszla od pracy nad plaszczyzng. Mimo ze rysu-
nek pozostat dla niej punktem wyjscia, jej prace
uzyskuja trzeci wymiar, wylaniajac sie z obrazu
W przestrzen.

W 1991 r. w twdrczosci Weli pojawia sie
motyw tuby. Kartonowe, wydluzone cylindry
(pozostalosci po zawijanych na nie wykladzinach
podlogowych) staja sie podkladem pod rysu-
nek grafitem, farba. Bywaja przywieszane do
sufitu przestrzeni wystawienniczej, ustawiane
na posadzce; ich tlem jest obraz - rysunek na
plaszczyZnie. Obraz przestaje by¢ plaski, kiedy
wylaniaja sie z niego tuby. Widz przemieszcza sie
miedzy nimi, wchodzac do srodka dziela. Gdy
tuba ustawiona jest na ziemi - staje si¢ tez kolum-
ng, elementem architektonicznym, zabudowu-

”Tuba ustawiona na ziemi staje
sie kolumng - elementem
architektonicznym, zabudowujgcym
wnetrze galerii; zawieszona - lampionem.
W instalacji Multiplikacje" powieszone

na drzewie tuby staja sie owocami.

jacym wnetrze galerii; zawieszona - lampionem.
W instalacji Multiplikacje powieszone na drzewie
tuby staja sie owocami.

W 1998 r. odbyla sie znaczaca dla twdrczosci
Weli wystawa w Tulonie. Artystka pokryta sciany
galerii abstrakcyjnym rysunkiem, wykonanym na
45-metrowym pasie ptétna, wysokim na 2,10 m.

Wnetrze galerii wypelnily tuby - stojace i wiszace.

Wchodzac do galerii - wchodzito si¢ do $rodka
obrazu. Instalacja wchianiala odbiorce.

W tymze, 1998 r. Elzbieta Wierzbicka wysta-
wila swoja instalacje w Espace Culturel F. Mitte-
randa w Beauvois. Tutaj zamiast tub pojawily sie
nieregularne bryly, powtarzajace formy i kolory
z zamalowanego abstrakcyjnie pasa papieru,
obiegajacego wnetrze galerii. Motyw ten zostat
uwypuklony wezesniej, w pracy z 1996 r. Rysu-
nek w przestrzeni. Tu nie ma juz tla - plaszczy-
zny pokrytej rysunkami. Rysunek uzyskal trzeci
wymiar. Kolejne lata przynosza kolejne wystawy,
czesto pojawiaja sie na nich tuby, ale rysunek na

nich wzbogacony jest elementami malarskimi, fo-
tografia (wsréd plam pojawiaja sie cienie ludzkiej
twarzy).

Z czasem ostre katy rysowanych form ustepuja
miejsca zaokragleniom. Na plaszczyznie przeni-

kaja si¢ wzajemnie bryly tagodne, splecione weze,
bedace by¢ moze koriczynami tajemniczych stwo-
rzen, a moze konarami monstrualnych roslin.

Instalacja Passage suspendu (Zwieszone
przejscie) z 2006 r., wystawiona w ramach Festi-
walu sztuk ulicy - ,,Viva Cité” w Sotteville-Leés-
Rouen, to dwa rysunki 4 x4 m wykonane grafitem
na materii plastycznej (forex), ustawione pétkoli-
$cie naprzeciw siebie. Pomiedzy nimi zawieszona
zostala, obracajaca sie wokoét wlasnej osi, metalo-
wa bryla. W lustrze metalu odbija si¢ ekspresjo-
nistyczny, czarny rysunek, a odbicie uwypukla
fakture bryly, jednoczesnie zwielokrotniajac i de-
formujac obraz.

W roku 2007 Wela zostala zaproszona do
wziecia udzialu w zbiorowej wystawie ,, Artsénat”
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1. Installation Multiplications,
Rencontre Européenne
Sculpture, devant le Musée
Ingres, Montauban, 2005,
tech. mix

2. Installation Irréalités réelles

3. Installation Multiplications

w paryskim Ogrodzie Luksemburskim, gdzie
zrealizowala instalacje wokét X1X-wiecznego po-
mnika 1 krélowej francuskiej, $wietej Klotyldy,
zatytulowang: Zamek z kart dla sw. Klotyldy.
Wykorzystujac oryginalng rzezbe - portret kré-
lowej, artystka obudowala cokét dynamiczng
konstrukeja biatych plyt, pokrytych jej charakte-
rystycznym, ekspresyjnym rysunkiem.

W Centrum Polskiej Rzezby w Ororisku Elz-
bieta Wierzbicka pojawila sie nieprzypadkowo.
Wstrzymana grawitacja (2007) nie zawiera juz
rysunku na plaszezyznie. Marmurowy kamieri,
mimo przyciagania, nie spada na ziemie - za-
trzymuja go dwa metalowe tréjkaty, skierowane
ostrzami ku niebu.

Osobnym rozdziatem dziatalnosci Elzbiety
Wierzbickiej jest promowanie twérczosci innych
artystéw. Jako czlonek stowarzyszen kultural-
nych (Volkerwanderung, APAC, APAJTE) brala
udzial w organizowaniu wielu wystaw. A niewiele

Kartonowe, wydtuzone
cylindry (pozostatosci po
zawijanych na nie wykta-
dzinach podtogowych)
staja sie podktadem pod
rysunek grafitem, farba.
Bywaja przywieszane do
sufitu przestrzeni wysta-

jest w Paryzu instytucji
polskich, zaintereso-

wienniczej, ustawiane na

posadzce; ich tlem jest wanych zyciem kultu-
obraz - rysunek na plasz-  ralnym Polonii.
czyznie. Obraz przestaje W 1997 1. Elzbieta
by¢ ptaski, kiedy wytaniajg ~ otworzyta drzwi wia-

snej pracowni w pod-
paryskim Créteil innym
artystom, czes¢ atelier przeznaczajac na wystawy
(pierwszym gosciem byla Malgorzata Kazimier-
czak z Wroctawia, autorka filméw eksperymen-
talnych).

Od 1V 2004 do 271 2005 r. odbywal si¢ we
Francji - zorganizowany przez Instytut Adama
Mickiewicza na zlecenie Ministerstwa Kultury
ipolskiego Msz - Festiwal ,,Nova Polska”, pre-
zentujacy kulture naszego kraju. Wsréd wielu
oficjalnych imprez zabrakto miejsca dla polskich
artystow mieszkajacych w Paryzu. Elzbieta
Wierzbicka zorganizowala wystawy kilkorgu

sie z niego tuby.

4. Installation sonore et
visuelle Concert Virtuel,
projet 2004

6. Sculpture-installation Le
piédestal pour un arbre,
Musée de la Sculpture
Contemporaine ,,Europos
Parkas”, Wilno, 2000

znich - byli to m.in.: Aliska Lahusen, Gabriela
Morawetz, Ludwika Ogorzelec, Teresa Tyszkie-
wicz, Zbigniew Dhubak i Jézef Bury.

Sama Wela zwigzana jest z galerig Espace Dia-
logos w Cachan. Galeria pokazuje swoich twércow
najczesciej w ramach prezentacji zbiorowych,
poszczegdlni artysci nie sa w nich wystarczajaco
eksponowani.

Elzbieta organizuje wystawy Polakéw we
Francji, ale takze francuskich twércéw w Polsce.
Praca w stowarzyszeniach, animujacych sztuke
w Europie, zajmuje jej wiele czasu. Tymczasem
Wela pragnie oddawac sie przygotowywaniu
wiasnych obrazéw i instalacji. Jej nastepne prace
bedzie mozna ogladac przez siedem miesiecy (od
polowy maja do korica listopada 2008) w parku
otaczajacym zamek Auvers-sur-Oise (miasto sty-
nace z odwiedzin impresjonist6w) wraz z zamy-
kajaca sezon indywidualng wystawa, ktéra odbe-
dzie sie w listopadzie, w zamkowej oranzerii. @
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Powyzej: Ewa Martyniszyn, z cyklu ,Monidta”, 2006
Po prawej Ewa Martyniszyn, z cyklu ,Monidta”, 2004:



MONIDtA

Piotr Komorowski

Monidla

Cykl fotografii Ewy
Martyniszyn zatytutowany
,Monidta" stanowi jedng
z ciekawszych propozygji
mtodej polskiej fotografi
ostatnich lat. Cecha
szczegdlng tego ciagle
rozrastajacego sie zestawu
jest Swiadome nawigzanie

do tradycji rzemiosta
fotograficznego w powigzaniu
z nowymi kontekstami
znaczeniowymi, sytuujgcymi
sie w aktualnych strategiach
artystycznych.

Warto przypomnied, ze klasyczna idea monidia
polegala na modnym w latach 40. i 50. ubiegle-
go wieku swoistym preparowaniu fotografii,
gléwnie slubnych, a zapotrzebowanie na nie
zglaszali ci, ktérzy z réznych wzgledéw nie po-
siadali takich oryginalnych zdje¢ albo utracili je,
najczesciej na skutek zawieruchy wojenne;j. Wy-
tworca monidla tworzyl wiec ostateczny obraz
na podstawie czesto przypadkowych wizerun-
kéw, ktore akurat jego zleceniodawcey posiadali.
Pozyskane od klientéw zdjecia poddawane byly
zabiegom technicznym, polegajacym na ich zre-
produkowaniu, powigkszeniu do odpowiedniej
skali, scaleniu osobnych sylwetek w jeden obraz
oraz retuszu uzupetniajacym szczegoly stroju.
Waznym elementem bylo przeistoczenie (metoda
recznego podkolorowania) czarno-bialych zdje¢
w obrazy barwne, co na pewno podnosito ich
atrakeyjnosé. Monidla w zasadzie przenosity tyl-
ko ogélne cechy podobieristwa portretowanych
0s6b, czesto wyidealizowanych - to bowiem, jak
mozna sie domysli¢, gwarantowalo odpowiedni
popyt na tego typu ustugi. Tak spreparowane
obrazy byly w sposéb szczegdlny eksponowane
w mieszkaniach, towarzyszac czesto swietym
obrazom, a przez to aspirujac do roli z pogranicza
pewnego rodzaju kultu.

Ewa Martyniszyn, zainspirowana urzeka-

jacym klimatem starych monidel, stworzyla
oryginalng, autorska koncepcje artystyczna.
Istote jej pracy uja¢ mozna w kilku zasadniczych
tezach. Pierwsze, co narzuca sie w sposéb oczy -
wisty, to fakt, ze autorka odchodzi od uzytko-
wego charakteru monidla, od jego pierwotnego
zastosowania, skutecznie unikajac jednoczesnie
pulapki zwyczajowej, powierzchownej stylizacji,
wynikajacej z nawiazania do idei kiczu. Mysle,

ze prowadzi ona gre, ktéra wynika z pewnego
rodzaju mitologizacji przedstawien stuzacych
pierwotnie zupelnie innym celom. Dobrym w tej
materii odniesieniem sa chocéby klasyczne juz
dzisiaj realizacje Muybridge’a, Atgeta, Lartigue’a,
Charlesa Jonesa. W kazdym z tych przypadkéw,
cho¢ zawsze nieco odmiennie, intencja fotografa
wynikala z powodéw pozaartystycznych, a przy-
najmniej nie nawiazywata do nich w sposéb
$wiadomy. Dopiero z czasem nastgpila swoista
restytucja znaczeni, ktére poczatkowo nie istnialy
w swiadomosci ani twéreéw, ani odbiorcéw tych
fotografii. Symptomatyczne, ze wraz z uplywem
czasu nastepuje coraz wiekszy rozziew pomiedzy
pierwotnym zamiarem a funkcjonujacym po-
wszechnie wspélczesnym znaczeniem tych dziel.
Niewielu z nas intryguje dzisiaj rzeczywisty

Ewa Martyniszyn, zainspirowana
urzekajacym klimatem starych monidet,
stworzyta oryginalng, autorska koncepcje
artystyczna.

problem, ktérym zajmowal sie np. Muybridge,
interesujacy jest natomiast kontekst estetyczny,
wynikajacy z powtdrzen, ze swoistego zmulti-
plikowania prawie blizniaczych obrazéw, a takze
problem ukazania ruchu jako takiego, bez anali-
tyczno-badawczych odniesieni lezacych w polu
zainteresowan ich autora. Fotografie Atgeta -
wykonywane z powodéw komercyjnych i Larti-
gue’a - dla czystej przyjemnosci, dopiero w wie-
le lat po swoich narodzinach zafunkcjonowaly
w przestrzeni fotografii-sztuki. Chodzi wiec
chyba o to, ze niektére przedstawienia (a nie
dotyezy to tylko fotografii) niosa ze soba pewna
warto$é, rodzaj aury, ktéra odrywa je od pier-
wotnego zamystu autora i powoduje, ze w in-
nym czasie i innej przestrzeni mentalnej dzieto
zaczyna zy¢ swoim wiasnym, nowo odkrytym,
choé dawno narodzonym zyciem. Tak wlasnie
jest w przypadku ,,Monidel” Ewy Martyniszyn,
ktéra dostrzegla w swej metodzie mozliwosc
atrakcyjnej prezentacji fotografii portretowej,

i ktéra postanowila wykorzysta¢ wspomniana
aure, co - bez zadnych negatywnych konotacji -
nazwad mozna $wiadomie zastosowang manier3.
Ewa Martyniszyn znalazla zatem formule, dzieki
ktdrej jej portrety wymykaja sie zunifikowanej

i mocno wyeksploatowanej estetyce tzw. por-
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Ewa Martyniszyn
znalazta formute, dzieki
ktdrej jej portrety wymykaja
sie zunifikowanej i mocno
wyeksploatowanej estetyce
tzw. portretu artystycznego.

tretu artystycznego. Powstaje jednak pytanie, co
autorka chce ostatecznie wypowiedzie¢ swoja
fotografia? Czy zalezy jej tylko na osiagnieciu
atrakcyjnosci wizualnej wynikajacej z niekon-
wencjonalnego siegniecia do starej metody?
Mysle, ze zamyst tych prac daleko wykracza poza
kwestie estetyki jako takiej. Tym, co wydaje sie
by¢ najbardziej wyraziste, to kategoria zabawy,
a wiec zaprzeczenie patetycznej celebracji od-
$wietnych, nasyconych powaga sytuacji. Zabaw-
ne sg pozy modeli, zaaranzowane ad hoc w ukla-
dach improwizowanych, malo uroczystych.

A zatem, w znanej manierze autorka przemyca
nowe tresci, nowy sens. Metoda dzialania, to ro-
dzaj inscenizacji, tak modeli, jak i samego obrazu
fotograficznego, prowadzi do interesujacej, choé
znanej prawdy: wiekszo$¢ z nas na zdjeciach
kogos, lub cos udaje. Swiadomie, lub nieswia-
domie tworzymy maski mimiczne, poddajac si¢

bezwolnie komendom fotografa, ktéry jako jedy-
ny przeczuwa ostateczny wymiar swojej pracy.
Osoby na zdjeciach Martyniszyn sa schowane

za sytuacja, ktéra odgrywaja lub ktérej sie bez-
wiednie poddaja. Nie prezentuja dostojeristwa,
tak charakterystycznego dla oryginalnych moni-
det. By¢ moze jednak, paradoksalnie, sa wéwczas
bardziej prawdziwe, niz gdyby pozowaly w spo-
s6b uroczysty, pelen patosu? Ewa Martyniszyn
zdaje si¢ podziela¢ przekonanie, ze to, co wydaje
sie by¢ sztuczne i wykreowane podczas fotogra-
fowania, w ostatecznym rozrachunku objawia
sie jako jedna z wielu odmian prawdy. Fotografia
bowiem mitologizuje, ale i sankcjonuje zapisana
rzeczywistosé. Zamierzona stylizacja a’la mo-
nidlo stanowi zatem sprawny i wygodny katali-
zator powiedzenia czegos nie wprost - poprzez
kurtyne manierycznej stylistyki. Symbolika jest
wyrafinowana, bo w gruncie rzeczy wydaje sie,

1-2. Ewa Martyniszyn, z cyklu
»Monidfa”, 2004
3-4. Ewa Martyniszyn, z cyklu
,Monidfa”, 2006

ze weale jej nie ma, a zabawa w monidla zdaje sie
by¢ zabawa - gra w zgadywanke: czy fotografie
s3 na powaznie, czy tylko, by¢ moze, na niby?
Innym istotnym elementem oddzialujacym
tych zdjec jest ta ich cecha, ktéra trudno na-

zwad, a okreslenie resentyment wydaje si¢ by¢
najblizsze temu odczuciu. Aby lepiej zdefinio-
wac istote rzeczy, warto odwolac sie do pewnej
analogii. Ot6z ostatnio modna jest retrospekcja
do PRL-u: powstaja lokale gastronomiczne
nawigzujace do stylistyki minionego okresu,
mnoza sie programy satyryczne, a wszystko to
ma osmieszac przeszlosé, odcigé nas od tamtego
zdewaluowanego, przegranego czasu. Wysmie-
wajac tamte czasy i tamtych ludzi, wysSmiewamy
jednak siebie samych, jakby nieopatrznie. Gdy
za$ sklonno$é do $miechu juz nas opusci, to po-
jawia sie niewyrazne odczucie, bedgce w istocie
skrzetnie ukrywang tesknotg za minionym cza-

FORMAT 55/2008



MONIDLA

sem, ktéry wtedy, gdy byl, byl czasem jedynym

nam danym. Innego nie mielismy. Resentyment
przechodzi wiec bez wiekszych probleméw

w sentyment, cho¢ zazwyczaj sie do tego nie
przyznajemy, obawiajac sie reakcji otoczenia.
Podobny mechanizm wzbogaca, w moim prze-
konaniu, fotografie Ewy Martyniszyn, ktére
podswiadomie prowokuja odbiorcéw do senty-
mentalnych odczué, a takze do mitologizowania
przesziosci. Stad przeciez bierze sie nieskrywa-
na zazwyczaj sklonnosé¢ do gloryfikowania lub
choéby usprawiedliwiania czasu minionego.
Tak tez wlasnie jest z monidlem, jako reliktem
pewnej przesztosci. Juz samo stowo ,,monidto”
jest na tyle specyficzne, siermiezne w swoim
brzmieniu, ze raczej kojarzy sie¢ ze sfera profa-
num, niz sacrum. Wydawato by sig, ze nikt nie
tworzy dzisiaj §wiadomie takich fotografii bez
jawnych odniesieni do stylizacji. Tak, jak nikt

w sposéb dostowny, prawdziwy, autentyczny,
nie kupi sobie konia i wozu, zeby regularnie po-
drézowaé w ten sposéb po §wiecie. Nikt, oprécz
Ewy Martyniszyn. Ale w jej wykonaniu wydaje
sie to naturalne, jej fotografie powoduja w od-
biorcy uczucie swojskosci. Latwo i bez zastrze-
zen je akceptujemy, wyczuwajac zaangazowanie
i oryginalno$¢ wizji fotografa. Bo przynosza

one prosta rado$¢ wynikajaca z konsumowania
nowych tre$ci w znanym, sentymentalnym opa-
kowaniu. W oryginalny, a nawet wyrafinowany
sposob realizuja zapotrzebowanie na portret
fotograficzny. Takich stylizowanych na monidla
propozycji pojawia si¢ sporo w komercyjnych
ofertach zakltadéw portretowych, jednakze zad-
ne z nich z taka konsekwencja i lekkoscig nie
oddaja zalozonej wyzej idei. Ewa Martyniszyn
bowiem nie wykonuje pastiszy monidel, ona

je tworzy w sposéb doslowny, z autentycznym

przekonaniem i §wiadomoscia stusznosci swojej
metody. Podobnie jest w przypadku malarzy
zajmujacych si¢ tworzeniem ikon. Wigkszosé
tylko stylizuje swoje obrazy na podobieristwo
staroruskich pierwowzoréw. Tylko nieliczni po-
trafia ortodoksyjnie zastosowac sie do wymogoéw
technologicznych, jakie stawia kanon ich two-
rzenia, a jeszcze rzadziej zdarza sie sytuacja, gdy
artysta wypowiada sie w ten sposéb autentycz-
nie, bez narzucajacego sie kontekstu stylizacji.
Podobnie w przypadku ,,Monidel” - ich autorka,
po prostu, uzywa tej metody na serio.

Te artystycznag oferte odbieramy jako wspoét-
czesng i Swieza, stusznie dostrzegajac w niej
autentyczny imperatyw twdérczy. To wszystko
powoduje, ze propozycja ta wnosi do wspédlczes-
nej polskiej fotografii inscenizujacej powiew
bezpretensjonalnej lekkosci i swobody.
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o upadku sztuki Zachodu,
zwigzanego z rozpadem eu-
ro-atlantyckiego centrum,

przyczynita sie, miedzy innymi,
liczba nieustannie rosnacych peryferyj-
nych biennale. W latach 90. xx stulecia
zainaugurowaty swa dziatalno$¢ biennale
sztuki: w Dakarcie, Tajpeh, Johannes-
burgu, Szanghaju, Gwangiu, Werkleitz,
Centinje, Sarajah, Limie oraz Manifesta.
Pomijane obszary zapragnety wreszcie
zaistniec¢ jako réwnoprawne osrodki
kulturowe. Chciano przedstawic¢ Swiatu
sztuke niedostrzeganych, ignorowanych
mniejszosci. Jak tez utatwi¢ transkultu-
ralne zaistnienie mato znanym, lokalnym
twércom. Miedzynarodowa tendencje
gruntowania biennale sztuki podchwycili
rowniez berlinczycy.

26 marca 1996 roku, z inicjatywy
Klausa Biesenbacha, zatozyciela
Instytutu Sztuki Wspétczesnej kw (Kunst
Werke), a takze kilku zaangazowanych
kolekcjonerdw i kolekcjonerek, jak
Eberhard Mayntz, powstato Biennale
Sztuki Wspotczesnej w Berlinie. Za wzér
wzieto ugruntowane w 1981 roku na
weneckim biennale, Forum Mtodej Sztuki
»Aperto”. Berlifiskie biennale, podobnie

jak to w Wenecji, postawito sobie za
cel prezentacje mtodych i nieznanych
artystow.

Pierwsze berlifiskie biennale koncy-
powat w roku 1998 Klaus Biesenbach wraz
zNancy Spector (usA) i Hansem Ulrichem
Obristem (Szwajcaria). W roku 2001 Saskia
Bos (Holandia) byta kuratorka 2. berli-
skiego biennale. Natomiast w roku 2004
Ute Meta Bauer (Niemcy) przewodzita
3. bb. W roku 2006 szefami 4. bb zostali:
Mauricio Catelana (Wiochy), Massimiliano
Gioni (Wiochy), Ali Subotnik (usa).

We wrzesniu 2006 roku miedzynaro-
dowy komitet kuratoréw i dyrektordéw
muzedw ogosit kuratorem 5. ber-
linskiego biennale Polaka, Adama
Szymczyka. W lutym 2007 roku Adam
Szymczyk zaproponowat wspotprace
kuratorskg Elenie Filipovic (UsA).
Berliriskie biennale nie zawsze sprzyjato
Polakom. Jakkolwiek Saskia Bos czy
trio: Catelana, Gioni, Subotnik zapraszali
polskich artystéw, to Ute Meta Bauer
zupetnie o Polakach zapomniata. Pamie-
tam liczne dyskusje z organizatorami
3. biennale, ktérych fakt zamieszkania
w Berlinie ponad 100 tysiecy polskiej
mniejszosci nie przekonywat do zatrud-

Alexandra Hotownia

When things cast”

no’ shadow

(Kiedy rzeczy nie rzucajq cienia)

Upadek epoki komunizmu, obalenie
kolonializmu, kulturalne odeuropeizowanie,
postepujaca globalizacja, wzrost
multikulturalnego spoteczenstwa,

prawa mniejszosci narodowych,

ruchy homoseksualne, feminizm,

wszystko to wptyneto na powstanie
nowych polityczno-geograficznych
uwarunkowan, ksztattujacych obecne
europejskie pojecie sztuki wspétczesne;.

nienia polskojezycznych przewodnikdw.
Oprécz angielskiego, niemieckiego,
francuskiego, hiszpariskiego, uwzgled-
niono wtedy takie jezyki jak: chorwacki,
serbski, grecki, turecki, rosyjski.
Powotanie Adama Szymczyka, dyrektora
Kunsthalle w Bazylei na kuratora 5. bb
pogrzebat dawne antagonizmy.

Podczas konferencji prasowej Adam
Szymczyk wraz z Eleng Filipovic podbili
serca przedstawicieli mediéw. Nadzwy-
czaj mili i grzeczni. To wzorowi ucznio-
wie, nikomu nie chcg sie narazi¢, pisali
dziennikarze pamietajacy obelgi Subot-
nik i Catelany. W przemdwieniach Adama
Szymczyka nie styszelismy zadnego lania
wody, jak u Gioni (wspétkuratora 4. bb).
Szymczyk potrafit oczarowac wszystkich
niezwykta skromnoscia, elokwencja,
kompetencja. Szymczyk i Filipovic
dysponowali budzetem 3 miliondw euro.
Bez troski o pieniadze rozpoczeli realiza-
cje swojego biennale od wyasfaltowania
podtogi w parterowej sali Kunst Werke.
Potozenie i demontaz asfaltu w budynku
Kw jest najdrozszym i najbardziej
zwariowanym przedsiewzieciem pary
kuratorskiej. Uwazam, ze zaplanowane
odczyty, performance, koncerty,

spotkania biennale mogty w dalszym
ciggu réwnie dobrze odbywac sie na
starej cementowej posadzce. Kolejny
oryginalny pomyst Szymczyka i Filipovic
dotyczy podziatu catosciowej prezentacji
na czes¢ dzienng i nocna. Moje noce sq
piekniejsze niz dnie, zacytowat Szymczyk
Andrzeja Zutawskiego, podwazajac
zarazem tradycyjne pojecie trwajacych
za dnia wystaw. Zaserwowat 60 imprez
nocnych. Obok wartych zobaczenia
filméw: Babette Mangolte, Andrzeja
Zutawskiego, performance: Danai
Anesiadu, Pilivi Takala, Wilhelma Sasnala,
Artura Zmijewskiego, zbioréw archiwum
dzwiekowego Ursuli Block, mielismy

do czynienia z nudnymi, naukowymi
wyktadami i akcjami. Niektére z nich
byty, przynajmniej w Berlinie, dobrze
znane. Mysle tu o ,,Werkbundarchiv -
Museum der Dinge” (Muzeum rzeczy),
takze o nocy kosmonautéw albo
artystach tureckich, ktorych prezentacje
na kazdym kroku masowo wciskaja
rozne inne instytucje. Lecz berlinczycy
lubig rozrywke. Dlatego publicznosci

na spotkaniach nigdy nie brakowato,
mimo ze tu i dwdzie rozczarowane

gtosy powatpiewaty w nowatorskos¢
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WHEN THINGS CAST NO SHADOW

imprez nocnych 5. biennale. Generalnie,
Szymczyk postanowit dokonac rozprawy
z miniong epoka komunizmu. Ale wybdr
topograficznych miejsc majacych
podkresli¢ historyczny aspekt biennale
tez nie za bardzo wypalit. Szczegélne
watpliwosci budzit ogréd rzezb,
usytuowany w dawnej strefie Smierci,
nieopodal przebiegajacego kiedys

muru, dzielgcego Berlin Wschodni od
Zachodniego. Propozycja ta przypomina,
stworzony w latach 9o. w Berlinie,
pomiedzy ulicami Friedrichstrasse

i Oranienburgerstrasse, Tacheles. Znana,
samoistna przestrzer Tachelesu istnieje
do dzi$ i jest o wiele ciekawsza od idei
ogrodu rzezb Szymczyka. Réwniez Cen-
trum Sztuki RAW w dzielnicy Friedrich-
shain ma lepsza, bardziej interesujaca
estetyke. Kolejnym miejscem wystaw
zostata Nowa Narodowa Galeria.

W 1968 roku miasto zlecito Mies von
der Rohe zbudowanie nowoczesnej
architektonicznie budowli. Stojaca nie-
opodal muru berlifiskiego, przezroczysta
bryta miata by¢ pokazéwka gloryfikujaca
kulture Berlina Zachodniego w stosunku
do estetyczno-polityczno-propa-
gandowych betonowych ptytowcéw

Berlina Wschodniego. Umieszczenie

w szklanym ,,akwarium” von der Roha
obecnej ekspozycji biennale przekonuje.
Tylko, niestety, w Zaden sposéb nie

- Adam Szymczyk
potrafit oczarowac
wszystkich niezwy-
ktg skromnoscia,
elokwencja, kompe-

Lo
tencja. -

koresponduje z ogrodem rzezb ani
z prezentacjami w biatych kubaturach
Kunst Werke.

Szymczyk potraktowat sztuke
postkomunistyczng globalnie. Pod tym

kontem zaprosit do udziatu uczestnikdw.

Gtéwnie mtodych, nieznanych w Berlinie
artystow, w tym 6 nazwisk z Polski.

W dziennej czesci wzieli udziat polscy
artysci, tacy jak: Cezary Bodzianowski,
Goshka Macuga, Ania Molska, Paulina

Otowska, Piotr Uklanski, Zofia Stryjeriska.

W poréwnaniu z innymi miedzyna-
rodowymi twércami, polska obsada
wypadta interesujgco. Pochwaty zbierat
Cezary Bodzianowski. Takze Ania Molska

1. Katérina Seda, Over and Over, 2008

2. Cezary Bodzianowski, Kurchan...,
2008, 15 izolatoréw, kamien

podbita serca odwiedzajacych pieknym
filmem o robotnikach, kolektywnie
wznoszacych zelazng instalacje, ktdrej
irracjonalnos¢ i tymczasowos$¢ mozna
przyréwnac do utopii
systemu komunistycz-
nego. Ironiczno-dydak-
tyczna rozprawa

z miniong epoka, jak

i podporzadkowanie poje-
cia sztuki ideologicznej
doktrynie, komentuje
metalowa rzezba
zacis$nietej piesci, Piotra Uklariskiego.
Temat postkomunistycznych tendencji
w sztuce wspdtczesnej podejmowano

w Niemczech kilkakrotnie. Dotykaty tych
problemdw wystawy: Borysa Groysa,
Bojany Peijic, grupy IRVIN, Michaela
Fehra czy Rene Blocka. Lecz Szymczyk

i Filipowic rozpatrzyli sztuke postkomu-
nistyczng jeszcze raz i zupetnie od nowa.
Przy czym przedstawili j3 bez udziatu
wylansowanych juz artystow. Odwalili
ogromna, trudng robote. Pokazane
przez nich prace charakteryzowat nowy
wymiar, dotyczacy idei przekroczenia
granic w sztuce, antyformy, odmate-
rializowanej rzezby. Zdjecia, obiekty,

3. Thea Djordjadze, Fold b (large), 2008,
metal, beton

Fot. Krzysztof Saj

instalacje zaprezentowano z fantazja,
dowcipnie i zrozumiate. Bez dtugich
podpisdw, wyjasniajacych intencje
tworcéw. Pod nazwiskami artystéw nie
widniaty Zadne informacje dotyczace ich
przynalezno$ci narodowe;j.

A pokazana w Narodowej Galerii
kolorowa instalacja Paoli Pivi: If you
Like it. Thank you.lf you Dont Like it.

I am Sorry.Enjoy Anyway (Jesli podoba
sie. Dziekuje Jesli nie. Przepraszam.

W kazdym razie zaznaj przyjemnosci)
zostata trafnie zintegrowana z postawg
kuratoréw, ktérzy zachowujac zimng
krew w stosunku do krytykujacych,
konsekwentnie bronili wiasnych
koncepcji. Poza Adamem Szymczykiem,
wszyscy dotychczasowi realizatorzy
kolejnych edycji berliriskiego biennale
opuszczali miasto zaraz po otwarciu
imprezy. W roku 2004 wyjechat tez na
state do Nowego Jorku dyrektor Kunst
Werke, zatozyciel berliiskiego biennale,
Klaus Biesenbach. Adam Szymczyk

jest pierwszym kuratorem, trwajgcym
w Berlinie w celu osobistego dogladania
wiasnego projektu. Taka pozbawiona
arogancji postawa z pewnoscig znajduje
poparcie u berlinczykéw. @

FORMAT 55/2008

| «

WYDARZENIA

69



| «

WYDARZENIA

70

KRYTYKA NIERZUCAJACA CIENIA

1. Nashashibi/Skaer, Pygmalion Work-
shop, 2008, Inst. dimensions variable

2. Piotr Uklaniski, Bez tytutu, 2008, steel
tube, vernish

Fot. Krzysztof Saj

Karolina Golinowska

Krytyka

nierzucajqgca cienia

W Berlinie mija wéwczas prawie miesigc od mo-
mentu rozpoczecia Biennale. Adam Szymczyk,
polski kurator tego artystycznego spektaklu, spa-
ceruje pewnego popoludnia wraz z grupa Polakéw
po Skulpturenpark Berlin Zentrum, potozonym
w dzielnicy Kreuzberg. Nagle, na pracy autorstwa
Ani Molskiej w postaci metalowych pseudoschodéw
zauwaza porcelanowa swinie. Szymezyk reaguje dosé
nerwowo. Dzwoni i dopytuje sie, kim moga by¢
owi ,, The Krasnals”, ktérzy podpisali porcelanowa
statue. Cala do$¢ dwuznaczna sytuacja kornczy sie
rozbiciem symbolu przekory oraz préba wytropie-
nia kolejnych przejawéw rebelii, za co tez Szymczyk
zostaje otwarcie skrytykowany na krasnoludowym
blogu (http://thekrasnals.pinger.pl). Ta dos¢ ba-
nalna historia konfrontacji kuratora i tajemniczych
artystéw zywigcych do siebie wzajemnie pretensje
z pewnoscia moglaby stanowic punkt zapalny roz-
maitych dyskusji na temat zasiegu artystycznego
establishmentu, jego niewysmakowanej nudy, ktdrej
to przeciwstawiaja si¢ nieznani artysci, czestokroc
przez niego niedoceniani. Nie ulega watpliwosci, ze
zaréwno Szymczyk, prezentujac prace w przestrzeni
publicznej, winien byt zdawac sobie sprawe z tego,
iz wystawia je na rozmaite czynniki ryzyka. Podob-
nie ma sie kwestia ze zbuntowanymi Krasnalami,
ktérych przekorna préba nawigzania krytycznego
dialogu zostala odrzucona w gescie ingerujacym
w istnienie porcelanowej swini. Jezeli dodamy do
tego fakt uznajacy gest artysty za niczym nieskrepo-
wane dzialanie twércze, co z pewnoscia jest udzialem

obydwu stron, to szybko okaze sie, ze ich reakcje byly
nazbyt przesadzone, gdyz niewinny zart przemienity
one w rozgoryczony lament wojenny.

To jednak nie koniec konfrontacji Szymczyka
z tajemniczymi The Krasnals. Tym, co uderza w za-
mieszczonej na stronie internetowej wspomnianych
The Krasnals recenzji Biennale, jest nad wyraz kry-

Smutne, ponure, entropia.

tyczny stosunek wzgledem jego caloksztaltu. Wyda-
rzenie to jawi si¢ bowiem jako jalowe epatowanie
nuda, ktérej nie wolno bylo pozostawié bez stowa:
Biennale Berliriskie celowo byto nieokreslone, bez
wyrazu, bez emocji, bez glebszej mysli, bez cienia -
ani swiatla. Zaplanowana nuda i stabos¢, misterne
rozdysponowanie miliondw euro. Smutne, ponure,
entropia (...) czy O sztucznej i nieszczerej koncepcji
kuratoréw (...) swiadczy ich calkowicie sztywne
iuformowane do bélu podejscie do jednoznacznego
wyglgdu biennale, na ktérym przystowiowa mucha
sigs¢ nie moze. Wobec tak krytycznych ocen warto

Biennale Berliriskie celowo byto
nieokreslone, bez wyrazu, bez
emocji, bez gtebszej mysli, bez cienia - ani
swiatfa. Zaplanowana nuda i stabos$¢,
misterne rozdysponowanie milionéw euro.

byloby zastanowic sie nad sensem Biennale w kon-
tekscie stworzonej przez Szymczyka i Elene Filipovic
narracji i adekwatnosci wysuwanych zarzutéw.
Przewodnia mysla towarzyszaca kreowaniu ekspo-
zycji Biennale stalo si¢ sformulowanie When Things
Cast no Shadow. Stanowito ono jedna z nielicznych
wskazéwek wytyczonych przez kuratoréw dla
potencjalnych zwiedzajacych. Poza
bowiem ujawnionymi miejscami wy-
stawienniczymi oraz ujetymi w Mes
nuits sont plus belles que vos jours
odbiorcy zmuszeni byli do nad wyraz
samodzielnego dzialania. Wchodzac
w obszar muzealny, zwiedzajacy nie
mogli obejs¢ sie bez mapy, jedynego
punktu orientacyjnego, pozwalajacego
na zidentyfikowanie tytuléw oraz auto-
réw wystawianych tam dziet. Podobnie
rzecz miala sie ze Skulpturenpark Ber-
lin Zentrum, gdzie to poszukiwane obiekty stawaty
sie tym trudniejsze do zidentyfikowania, wystepujac
miedzy budynkami mieszkalnymi, na niezagospoda-
rowanych przestrzeniach, stanowiacych skladowiska
rozmaitych materialéw budowlanych, $§mieci, czy na
terenach poro$nietych drzewami.

Dos¢ abstrakeyjny ton przewodniej mysli suge-
ruje, iz rzeczywisto$c artystyczna kreowana byla na
wzor metafory. Rzeczy nierzucajace cienia mozna
bowiem zinterpretowac jako nim owladniete lub
jako przezroczyste, niewidzialne dla ludzkich oczu,
wymykajace sie percepcji czlowieka ze wzgledu na
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swoja banalnosé. To rzeczywisto$cé przedmiotéw nie
tyle zapomnianych, lecz stapiajacych sie z pejzazem
miasta, reklamy czy ludzkich wyobrazen, pamieci.
Stad tez do odczytania znaczeri niezbedna staje sie
mapa, pozwalajaca wyluskaé¢ celowa banalnosé
zrzeczywisto$ci, odkry¢ to, co zazwyczaj niezauwa-
zalne. Same przedmioty zas stanowic beda jedynie
potwierdzenie owej zwyklosci, rzeczywistosci, ktéra
na moment zostanie im odebrana poprzez proces
konstytuujacy je jako obiekty poszukiwane. Zmie-
rzajac tym tropem, postaram sie wskazaé na mapie
wydarzen punkty najbardziej istotne dla znaczenia
Biennale.

Nieopodal wejscia do Neue Nationalgalerie znaj-
dowala sie duza instalacja Paola Pivi, zatytulowana If
you like it, thank you. If you don’t like it, I am sorry.
Obiekt ksztaltami do zludzenia przypominajacy
krate wydzielajaca przestrzen wiezienng pokryty
zostal drobnymi szklanymi, kolorowymi paciorkami,
ulozonymi na folii aluminiowej. Calos¢ zdawala sie
blyszczed i kusi¢ wzrok tandetnym migotaniem,
niewinnie traktujac fakt wlasnego ksztattu. Umiej-
scowiona obok wejscia instalacja tudzaco zapraszata
do srodka, zastygajac w powietrzu, aby zaraz potem
zamieni¢ sie w gluchy mur.

Interesujacym elementem tamtejszej wystawy
byly takze plakaty Caner Alsan ujete pod nazwg Joke
Posters & and Tip Posters. Sze$¢ pojedynczych col-
lage do zludzenia przypominajacych uliczny plakat
operowalo wyswiechtanymi sloganami reklamo-
wymi, ktdére to zawarte w niecodziennych dla siebie

Pedro Barateiro, The Naked City,2008, booklets, mixed media, fot. Krzysztof Saj

kontekstach przyjmowaly forme zartu jezykowego
badZ nabieraly wrecz groteskowego wydzwieku.
Italy got hungary and fried turkey in greece, napis
umiejscowiony na jednym z plakatéw doskonale
prezentowal zawilosci jezykowego zartu, ktéry
domniemang informacje przemienial w medialny
betkot, w rezultacie powodujac, iz pozbawiony sensu
komunikat nie zostawat w pamieci odbiorcy.

Tuz obok znajdowalo sie male pomieszczenie,
ktdre z przestrzeni przynaleznej obrazom wydzie-
lone zostalo dwiema przeszklonymi §cianami. Insta-
lacja Harisa Epaminonda, powstala przy wspélpracy
Daniela Gustava Cramera, zawierala serie collage
do zludzenia przypominajacych elementy trady-
cyjnych muzeéw etnograficznych czy tez zbioréw
sztuki prymitywnej. Tuz obok fotografii plemie-
nia, za przeszklona gablota znajdowala sie ksigzka
majaca za zadanie prawdopodobnie prezentowac
informacje na temat ,,dzikich”, w dalszej kolejnosci
- rzezba, zlota rybka w okraglym akwarium i inne
,dokumenty” zbierajace informacje z badan antro-
pologéw. Instalacja ta zdaje sie stanowic¢ swoista
konkluzje dla znaczen obiektéw prezentowanych
w Neue Nationalgalerie. Podazajac za przewodnig
mysla Biennale, rzeczy nierzucajace cienia, czyli
rzeczy przezroczyste, nie sa zauwazalne dla oczu
przypadkowego przechodnia. Ich istnienie niknie
w natloku bodZcéw oraz absorbujacego otoczenia.
Kazda z przywolywanych tutaj prac owa mysl rozwija
w inny sposéb. Wspomniana instalacja, stanowigca
muzealny pastisz, obrazuje jedynie sposéb funk-

cjonowania artystycznej instytucji oraz metode jej
zwiedzania przez potencjalnego odbiorce. Z jednej
strony bowiem, nagromadzone elementy czestokroc¢
wyzbyte sa wiekszego sensu jako calosé, stanowia
pseudoreprezentacje pojec takich jak tradycja czy
kultura. Zaczynaja jawic sie jako przezroczyste,
gdyz ging we wlasnej niespdjnej rzeczywistosci.
Z drugiej strony, przez brak refleksyjnosci oczy
odbiorcy czynig je obiektami do zdobycia, ktéry to
proces ostatecznie odbierze reprezentacjom ich sens.
Okreslony nawyk zwiedzania spowoduje bowiem iz
nikt nie zastanowi sie, czy zlota rybka w akwarium
to jedynie element dekoracyjny, lecz automatycznie
przypisze ja do calosci wystawy. Przezroczystosé
pracy Epaminonda i Cramera odnosi sie takze do
ludzkiej percepcji oraz pamieci, ktére wspominane
bodzce traktuja jako chwilowe stymulanty dzialania,
bez koniecznosci ich zrozumienia czy transformacji.
Pozostale prace o skrycie prezentowanej formie, kt6-
rej doskonalym kamuflazem staje sie kiczowaty blask
lub tez kontekst ulicznej reklamy, stanowia jedynie
swoistg wariacje na temat schematycznej, ulomnej
percepcji przestrzeni.

Prace zaprezentowane w Institute for Contem-
porary Art mialy zdecydowanie najbardziej rézno-
rodny charakter, zaréwno pod wzgledem technicz-
nym, jak i wyrazowym. Do$¢ swobodnie polaczone
artystyczne skojarzenia przybieraly forme instalacji,
fotografii, szkicéw czy projekeji multimedialnych,
subtelnie penetrujacych obszary ludzkiej wyobrazni

czy pamieci. Juz na wstepie na uwage zaslugiwala -
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obrazowa nowela autorstwa Pushwagnera o tytule

Soft City, stanowiaca opowiesc o jednolitej tozsa-
mosci jednostek, ktérych istnienie zdominowane
jest przez tlum, w jakim egzystuja. Na stu piecdzie-
sieciu czterech obrazkach o stylistyce komiksowej,
powstajacych na przelomie lat 60. i 70., przedsta-
wiony zostat dzien z zycia przecietnego pracownika
korporacji, ktérego wszystkie rutynowe czynnosci
dnia codziennego s3 symultanicznie powtarza-
ne przez otaczajacy go tlum skladajacy sie z ludzi
podobnego szczebla. Unifikacja stylu zycia, rutyna
staja sie tutaj powszechnymi dominantami, ktérych
istota skrywa sie za ironicznym spojrzeniem arty-
sty. Calo$¢ wyzbyta jest jednak moralizatorskiego
tonu, choé wszechobecna drwina znamionuje tu-
taj krytyczne nastawienie. W Soft City dominuja-
cym stylem zycia jest soft life, ktérego perfekcja
kreowania rzeczywistosci siega obszaréw ludzkiej
osobowosci, nie dopuszczajac istnienia jakichkol-
wiek emocji, napigc, ktére to zniszczylyby mister-
ny, zmechanizowany umyst. Brak jakichkolwiek
wyznacznikéw znamionujacych indywidualnosé
jednostki powoduje, ze zaczyna ona istnie¢ jako
jeden z elementéw zbiorowej tozsamosci, wyzbyta
jakichkolwiek wyréznikéw, czesc skladowa slepej
ludzkiej masy.

Poetyckosé, subtelnosc plynace ze wspomnient
blakngcych wraz z uplywem czasu to gléwne twér-
cze podpory wideoinstalacji Summer Days in Keijo
autorstwa Sung Hwan Kim. Sama projekcja, inspi-
rowana opowiadaniem o modernizacji miasta Keijo
napisanym przez Stena Bergmana w 1937 roku, nie
nabiera jednak charakteru filmu dokumentalnego,

mimo ze przeplatana jest obrazami
rodzacej sie industrialnej potegi. To
raczej opowiesc, ktérej subtelnie snu-
ta narracja przeplatana na wpét sen-
nymi wizjami dazy do zespolenia plasz-
czyzn czasowych, melancholijnie powracajac do
obrazu swiata istniejacego w wyblaklej pamieci.
Znéw zatem ludzka pamiec przeinacza fakty, two-
rzac wlasng opowiesé, ktérej wybidrezy charakter
ostabia fakt istnienia przeszlego $wiata. Ukazywana
rzeczywistos$¢ niknie zatem wraz z uznaniem jej za
nieprzynalezna do porzadku teraZniejszego, staje sie
jedynie niewyraznym wspomnieniem, oniryczna
wizja tworzona przez artyste.

Melancholia plynaca z przekonania o stabosci
i niedoskonalej istocie pamieci jednostkowej, jak
i zbiorowej w zdecydowany sposéb odcina owe
prace od tych poswigconych przestrzeni miejskiej,
analizujacych strukture spoteczng i panujace wert
relacje miedzyludzkie. Obsceniczno$é, brutalnosé
ukazywanych scen czyni je niewidocznymi dla
przechodniéw, niepodnoszacych wzroku z obawy
o wlasne bezpieczeristwo lub tez ze zgorszenia ply-
nacego z nadmiaru ekshibicjonistycznej intymno-
$ci. Sytuacje opisywane przez City Scene autorstwa
Zhao Linag napawaja odbiorce niepokojem plyna-
cym z eksponowanej agres;ji. Jednoczesnie pozwala-
ja mu na zachowanie bezpiecznego dystansu, nieza-
leznie, czy znajduje sie on w epicentrum zdarzenia,
czy tez jedynie oglada jego nagranie. Voyerystyczne
odczucia wywoluje u widza praca Kohei Yoshiyuki,
stanowigca zbidér piecdziesieciu trzech fotografii
z serii ,,Pari”. Obsceniczno$é¢, bezpruderyjny ero-

Paulina Otowska, Zofia Stryjenska,
2008, Guache on canvas,

fot. Krzysztof Saj

tyzm bijacy ze zdjeé przedstawiaja -
cych pary lub tez grupki ludzi sple-
cionych w uscisku stanowi widok
zakazany dla oczu przypadkowego
przechodnia. Sceneria parku, jako
miejsca publicznego skrywajacego intymne sceny,
dopelnia voyerystyczna wizje, czyniac to, co prze-
zroczyste, perwersyjng rozrywka.

Przestrzen galeryjna Institute for Contemporary
Art pozwolila na stworzenie subtelnej, cho¢ mo-
mentami ironicznej analizy zauwazalnosci istnienia,
tozsamosci budowanej w oparciu o obecnosé czy
przezroczystosci obiektéw wypelniajacych ludz-
kie zycie, ktdre to wystawa owa miala uczynic wi-
docznymi. Kolejna cze$é wystawiennicza Biennale
zdawala sie catkowicie odchodzié¢ od introwertyw-
nych rozwazan, stanowiac raczej dzialanie, ktére
to rozplywalo sie w przestrzeni miejskiej, czyniac
z niej element ksztaltujacy wlasna interaktywnos¢é.
Obiekty w Skulpturenpark mogly bowiem budzic¢
najwiecej kontrowersji i sprzecznych emocji. Fakt
ich wystawienia byl bowiem catkowicie niezauwa-
zalny na tle pustych przestrzeni ,,udekorowanych”
wczesniej Smieciami czy gruzem. Poruszanie si¢
zgodnie ze wskazéwkami mapy bylo o tyle trudniej-
sze, ze nalezalo najpierw zorientowad si¢ w prze-
strzeni miasta, aby nastepnie doj$¢ do wyznaczo-
nego punktu, ktéry malo odstawal od otoczenia.
Szukanym miejscem byly zatem doly o srednicy 80
cm na przestrzeni 10/50 metréw (Stripping Kilian
Riithemann), replika przystanku autobusowego
wykonana z betonu (The Naked City Pedro Barate-
iro), Neue Nachbarn Urlike Mohr w postaci pieciu
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drzew czy liczne metalowe stelaze, prety o dosé
popularnych ksztaltach, choc jednoczesnie nieprzy-
pominajgce zadnego konkretnego przedmiotu uzyt-
kowego. Ich nazwy w postaci Grey luminous light
from the sea Aleana Egan, Bez tytutu Ani Molskiej
czy Steelkill Luciana Lamothe zdawaly sie tutaj dos¢
arbitralnie dobranymi nazwami, ktére ignorowaly
swoje odniesienie przedmiotowe.

Mozna bytoby zatem zapytad, jaki byt sens wysta-
wiania malo oryginalnych przedmiotéw w tego
rodzaju przestrzeni, zwazywszy na fakt, ze czesto
mogly one budzié rozczarowanie swoim wygladem.
Whpierw nalezaloby zadad jednak pytanie, czy owo
rozczarowanie nie wigze sie z pewnym nawykiem
odbiorczym, z ktérym to Szymczyk postanowil wal-
czyé. Czy mozemy nazwac nawykiem oczekiwanie
na nadanie powaznego charakteru dzietu sztuki
poprzez jego wymowe i techniczng strong? Czy
decentralizacja roli materialnego artefaktu, jakim jest
dzielo sztuki, w celu aktywizacji widza znajduje tutaj
swoje uzasadnienie? Odbiorca przeciez zostaje tutaj
zmuszony do stworzenia dziela w pewien sposéb na
nowo, do nadania mu owego statusu dzieki wysit-
kowi niezbednemu, aby go odnalez¢, do odtwo-
rzenia go, uczynienia z niego obiektu pozadanego.
Skulpturenpark wydaje sie by¢ kwintesencja calego
Biennale. Z jednej strony bowiem do$¢ zartobliwie
igra z widzem w przestrzeni wypelnionej podob-
nymi budowlanymi elementami jak wystawiane
obiekty, co tez w duzej mierze zdaje sie godzi¢
w powszechnie przyjety status dziela sztuki. Zwie-
dzanie zamienia zatem w rodzaj przygody miejskiej,
catkowicie dowolnej i nieskrepowanej. Z drugiej zas

- :-',"l;' g
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strony, zmusza widza do wziecia udzialu w procesie
odtwarzania, odnajdywania dziela, co tez naka-
zuje mu zmiane swojego nastawienia wzgledem
sztuki. Podobne wnioski mozna wysnu¢ w oparciu
o wystawy w Institute for Contemporary Art czy
Neue Nationalgalerie. Ich misternie konstruowana
narracja czyni zauwazalnym to, co zwykle, banalne
i przez ten fakt stawia reprezentacje obiektéw czy
poje¢ w zupelnie odmiennym $wietle.

Powracajac do watku nieprzyjemnego incydentu
z The Krasnals, reakcja Szymczyka na niewinny fakt
interwencji w przestrzenl Biennale zdaje si¢ by¢ tu
mocno przesadzona. Czy jednak sluszny jest ton
argumentacji The Krasnals oraz innych oponentéw
krytykujacych go za caloksztalt Biennale, bedacego

Zarzuty dotyczace pretensjo-
nalnosci, matego urozmaicenia
czy chtodu wystaw nie uderzajg zatem

w gtéwne zatozenie Biennale.

przeciez catkowicie autorska narracja o sztuce, jedna
z tysiaca drég, jaka moze wspdlczesnie przybrad jej
rozwdj? Jedna z proponowanych wizji tego, czym
moze by¢ sztuka, nie nosi znamion hegemonistycz-
nych tendencji do ostatecznego orzekania, czym jest
praktyka artystyczna. Wynurzenia atakujace Biennale
za nude i jalowos¢ skrywang pod szyldem kurator-
skiego konceptu, stanowigcego tez jakoby glos elity
narzucajacej spoteczeristwu wlasne wyobrazenie

o rzeczywistosci (Jesli kuratorzy tak to odczuwajq,
powinni zaznaczyc, ze jest to ich wizja swiata,
wizja, ktorq posiada byc moze obecnie elita inte-
lektualna, narzucajqca jq reszcie spoleczeristwa),
$wiadczg o niezrozumieniu i niedostrzeganiu roli
kuratora w kreowaniu owej wizji. Autorska opowiesé
Szymczyka stanowi pewien potencjal mozliwosci
dzialania okreslanego jako sztuka. Jak pisal Danto
w After the end of art, aktualnie nie istnieje bardziej
adekwatna, czy prawdziwa forma sztuki; wszystkie
one stanowig réwnoprawne dziedziny twdrczosci,
aich hierarchizacja jest w duzej mierze podyktowana
odczuciami indywidualnego odbiorcy.

Zarzuty dotyczace pretensjonalnosci, malego
urozmaicenia czy chlodu wystaw nie uderzaja zatem
w gléwne zalozenie Biennale. Sama
tematyka bowiem skazuje je na arty-
styczne rozwazania oscylujace wokot
rzeczy codziennych, dyskredytujacych
wage sztuki szczerej, zaangazowanej
idynamicznej. Tych, ktére nie rzuca-
jac cienia nie potrafig zakorzenic sie
w ludzkiej pamieci, stajac sie jednym
z elementdw snutej opowiesci na temat
istoty praktyki artystycznej i sposobu jej percepcji.
Takich, ktérych bez zdystansowanej perspek-
tywy widz nie bylby w stanie jakkolwiek okreslic¢,
bowiem zbyt mocno zespolone s one z jego zyciem.
Tych, ktdre percepcja wzrokowa omija, uznajac za
niewazne. Wreszcie tych, na ktére warto spojrzec¢
z przymruzeniem oka, ktérych zartobliwy cha-
rakter nie wywoluje $Smiechu u widza pograzonego
w powaznej kontemplacji dziela sztuki. @

W Skulpturenpark
Berlin Zentrum
poszukiwane obiekty
stawaty sie tym trudniejsze
do zidentyfikowania, ze
wystepowaty miedzy
budynkami mieszkalnymi,
na niezagospodarowanych
przestrzeniach, stanowigcych
sktadowiska rozmaitych
materiatéw budowlanych,
$mieci czy na terenach
porosnietych drzewami.

& Interwencje zwiedzajacych Skulpturpark, Berlin
Zentrum, fot. Krzysztof Saj

FORMAT 55/2008

| «

WYDARZENIA

73



| «

WYDARZENIA

KRYTYKA NIERZUCAJACA CIENIA

1. Ulrike Mohr, Neue Nachbarn, 2008, dokumentation,
paper, 10 prints

2. Goshka Macuga, Deutsche Volk — deutsche Arbeit,
2008, szkto, dewno, stal

3. Ahmet Ogut, Grand Control, 2007/2008, asfalt, 400 m>

4. Nairy Baghramian, La colonne cassée (1891), 2008,
metal, 340 x 140 x 180

5. Thea Djordjadze, Deaf and dumb universe, 2008, inst.,
mix. media (fragment)

6. Cezary Bodzianowski, 2008, video installation, series
of performances, wallpaper

7. Paola Pivi, If you like it, thank you. If you don't like it,
I am sorry. Enjoy anyway, 2007, aluminium, fiberglass,
rhinestones

fot. Krzysztof Saj
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W labiryncie znaczen

6. Survival we Wroclawiu

1.

Marek Grzyb, Pamig¢, fot. tukasz Paluch
2. Jakub Jernajczyk, Koto Wiedzy, fot. Sebastian Stypczyriski

Wedrujac po tegorocznym Survivalu, szdéstej edycji Przegladu Mtodej Sztuki w Warunkach
Ekstremalnych, wkroczyliSmy w rozbudowany labirynt kontekstéw, znaczen i odniesien
do historii Dzielnicy Czterech Swiatyn. I, podobnie jak artysci, wpadlismy w putapke
miejsca, ktérego sita okazata sie decydujaca dla formy i tresci samej sztuki.

Wielokrotnie zadawalam sobie pytanie, czy sztuka
przegrala w tym roku z przestrzenia? Czy jej indy-
widualizm i autonomia nie ugiely sie tym razem pod
ciezarem magii miejsca, z ktérym musiala sie zmie-
rzy¢? Nie o walke wplywdéw tu jednak chodzilo, ale
o zbudowanie nowego, opartego na demokratycznych
zasadach i wzajemnej akceptacji porozumienia miedzy
widzem a artysta. O stworzenie w dzielnicy Wzajem-
nego Szacunku strefy tolerancji dla sztuki majacej
mozliwos$c i pragnacej w tej przestrzeni zaistniec.

Ten sam cel przyswiecal zreszta Survivalowi
od samego poczatku. Sztuka wymierzona w nie-
przygotowanego do jej odbioru widza, uwikiana
w urbanistyczna, architektoniczng i estetyczna
tkanke miasta. Podkreslajaca lub odczarowuja-
ca przeszlosé, historyczne i kulturowe znaczenie
danego miejsca. Wreszcie bezbronna wobec ataku
ignorancji, niezrozumienia czy agresji jej odbior-
céw. Te wyzwania stawiali sobie kuratorzy i artysci
kolejnych edycji Przegladu. W tym roku - ze zna-
czacym, moim zdaniem, sukcesem.

Dzielnica Czterech Swiatyn, zwana réwniez
dzielnica Wzajemnego Szacunku, to kwartal wyzna-
czony osiami ulic Kazimierza Wielkiego, $w. Anto-
niego, Pawla Wiodkowica i $w. Mikolaja. Na nie-
wielkim terenie sgsiaduja z soba cztery koscioly
réznych wyznan - Synagoga pod Bialym Bocianem,
kosciél rzymskokatolicki §w. Antoniego z Padwy,
prawostawna cerkiew Narodzenia Przenajswietszej
Bogurodzicy oraz ewangelicko-augsburski kosciét
Opatrznosci Bozej. Wyjatkowosé przestrzeni podkre-
$la ponadto architektura, ktérej symbolika i zacho-
wana czgsciowo ikonografia odnosza sie do dawnych

mieszkaticéw dzielnicy - Zydéw, niemal calkowicie
eksterminowanych z Wroclawia w czasie 11 wojny
$wiatowej i antysemickiej nagonki Marca ’68. Dzi§
ma tu swoja siedzibe Gmina Wyznaniowa Zydowska,
a synagoga jest miejscem kulturowego i spolecznego

”W Dzielnicy Wzajemnej
Tolerancji doszto do
skrajnego przyktadu nietoleran-
Cji, stawiajacej reszte podejmuja-
cych ten temat survivalowych

prac w zupetnie innym, nieza-
mierzonym swietle,

dialogu miedzy wyznawcami réznych religii. Ale nie
sposéb wymaza¢ historii i obecnych tu ciagle sladéw
tragedii. I na szczescie nikt z uczestnikéw Survivalu
wymazacd ich nie prébowat.

Kontekst miejsca mial w przypadku zaprezen-
towanych dziel decydujace znaczenie. Odnosily sie
zaréwno do faktéw, jakie w tej przestrzeni kiedys
zaistnialy lub mogly zaistnie¢, jak i prowadzily nas
przez labirynt sléw i interpretaciji historii, ktére w tym
io tym miejscu narosly. Szukajac odpowiedzi na pyta-
nie o tozsamos$¢ wycinka miasta, o jego przynaleznosé
do okreslonej grupy narodowosciowej, spoleczne;j,
wyznaniowej badz tez brak takiej przynaleznosci,
stawialy jednoczesnie pytania o tozsamosc i cel samej

sztuki w tej przestrzeni zaistnialej. A wreszcie o role
widza w tym procesie ksztaltowania nowej relacji
miedzy zastanym a niejako ,,sztucznie” wprowadzo-
nym. Od niego bowiem przede wszystkim zalezalo,
w ktérym kierunku Przeglad si¢ obrdci, jakie bariery
przekroczy, a do jakich nawet sie nie zblizy.

Nic wiec dziwnego, ze przecietny odbiorca, gos¢
tegorocznego Survivalu, mdgl czudé sie zagubionym
wobec mnogosci zastanych tu odniesieri, intencji
iinspiracji, jakimi kierowali sie poszczegdlni twércy.
Dalo to jednak niezwykle ciekawy efekt. Pozwolilo
bowiem nie tylko na powierzchowne chociazby
rozpoznanie, jak z wymogami okreslonej przestrzeni
(takiej przestrzeni!) poradzi sobie wspélezesna
sztuka i jakie jej konteksty sa dla mlodych artystéw
najwazniejsze, ale takze na wybdr wlasnej sciezki
pozwalajacej wyplatac sie z thumu projektéw o réz-
nych konotacjach i formie.

LABIRYNT

Najbardziej bezposrednia wizualizacja tych zalozeri
byly interaktywna instalacja ,,Pamie¢” Marka Grzyba
i multimedialny obraz Koto Wiedzy Jakuba Jernaj-
czyka. W Pamieciza pomoca specjalnego interfejsu
widz wkraczat do wyswietlanego na ekranie obrazu,
nadajac mu kierunek i tempo. Wirtualnie przekraczal
on kolejne $ciany pokryte wyrwanymi z kontekstu
cytatami i hastami, odslanial coraz to nowe moduly
przytlaczajace iloscia i szybkoscia przywolywanych
znaczen. Cofajac sie, dochodzil weiaz do tych samych
punktéw, ktérych tresé zostala rozmyta natlokiem
nastepnych mysli. Informacje telewizyjne, slogany

reklamowe, urywki poezji i wspomnieri tworzyly -
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1. Marta Paulat, Zabawa w chowanego, fot. Krzysztof Saj
2. Grupa Gruba Najgorsza, Hye, hyc - uciekaj, fot. Krzysztof Saj

3. Michat Matoszko, Sfora, fot. Krzysztof Saj

4. Hubert Czerepok, Nie tylko dobro przychodzi z gory, fot. Tomasz Zalejski-Smoler

w tym przypadku wspdlna siec¢ skojarzen i idacych
za slowem obrazéw. Podobnie dzialo sie na calym
Przegladzie, po ktérym poruszaliSmy sie intuicyjnie
i troche na oslep, wkraczajac co chwila w nows,
zainicjowang jedynie i otwarta na nasza interpretacje
Sciezke.

Z kolei praca Jernajczyka to - jak twierdzi autor -
ilustracja ludzkiej wiedzy, a jednocze$nie potwierdze-
nie jej zZtudnosci i nietrwatosci. Wyswietlony na $cianie
kwadrat najpierw zmienia swéj ksztalt na kolisty,
anastepnie ,,rozsypuje sie” na coraz mniejsze piksele,
z ktérych kazdy staje sie osobnym obrazem. Migawki
zwojny w Iraku, polityczna dyskusja w telewizyjnym
studio, mecz pilki noznej - pozorny ruch i szybkos¢
zmieniajacego sie w obiektywie mediéw kadru rze-
czywistosci powoduje, ze my sami skazani jesteSmy na
jedynie pasywna obserwacje sztucznie wykreowanego
przed naszymi oczyma swiata. Nasz umyst buduje
misternie utkang hierarchie swiata wedlug zobaczo-
nych i zaslyszanych w telewizji wydarzen. Wystarczy
jeden komunikat, by ulegta ona przewrdceniu.

Wyzwanie miejsca jako labiryntu podjeta Magda
Grzybowska, ktéra zaprosila dzieci mieszkajace
w Dzielnicy oraz gosci Survivalu do wspdlnej zabawy
w podchody. Odsloniete podwdrza i zakamarki
staly sie inspiracja dla dzieciecej gry, ktéra w kon-
tekscie miejsca nabrala jednak glebszego wymiaru.
Pozwolila bowiem dotrze¢ do zautkéw nieuczesz-
czanych, pochowanych piwniczek i bram, a przez
to nieodkryta do tej pory Dzielnice niejako oswoié.
Akcja ,,Podchody” miala takze na celu odstoniecie
drzemigcych w Dzielnicy Czterech Kultur antagoni-
zm6w, narostych przez lata wspdlnego sasiadowania
ze sobg 0séb réznych wyznan i zwyczajéw. Tam,
gdzie pojawia sie tropiciel, pojawia sie réwniez
uciekajqcy - moéwi Grzybowska. A wejscie w kté-
rakolwiek z rél odstania prawdziwe emocje biorgcych
udzial w zabawie ludzi.

Do Podchodéw nawigzywaly ukryte w prze-
strzeni podworek rysunkowe postaci dzieci bawig-
cych sie w chowanego autorstwa Marty Paulat oraz,
czesciowo, projekt Rafata Jakubowicza Sto osiem-
dziesiqt i cos. Instalacja skladajaca sie z drewnia-
nego ogrodzenia i projekeji wideo, wyswietlanej za
liczacym sobie ponad sto osiemdziesiat centymetréw
plotem, to przyklad przewrotnej gry artysty z samym
widzem iz przestrzenig. Chcac bowiem ujrzec ukryty
za ogrodzeniem obraz, trzeba bylo wspiaé sie na usta-
wione przy plocie pustaki i kamienie, by zobaczy¢ ...
dokladnie taka sama sytuacje wyswietlong na filmie.
W pulapke zainscenizowanej przestrzeni weiagala
tez Teresa Czepiec-Chwedeczko, ktéra w jednej
z otaczajacych Synagoge kamienic wyswietlila na
$cianach ciag korytarzy, stanowigcych optyczne
przedluzenie prawdziwych przejsé. Iluzoryczne
powiekszenie przestrzeni wywolywato paradoksalnie
uczucie klaustrofobii i osaczenia u odbiorcy, ktéry
nie mdgl znalezé wyjscia z wykreowanego sztucznie
wnetrza.

MILCZENIE SZTUKI
Najlepsze jednak wedlug mnie prace to te, ktére nie
odwolywaly sie bezposrednio do samej historii i zna-
czenia miejsca, ale do naszej o nim pamieci. Wyko-
rzystaly luki w niej zastane i falszywe wyobrazenia,
ktére mogly sie w niej zrodzi¢. Zadrwily z checi
zapomnienia i odsunigcia na bok obrazéw w naszej
$wiadomosci obecnych. Wolaly méwié szeptem niz
krzyczec wprost. A czasem zupelnie zamilkly.
Takie byly miedzy innymi obrazy Kamila
Kuskowskiego, czyli pokryte biala farba pidtna
ukrywajace w swej spodniej warstwie antysemickie
hasta i napisy, znane z wielu polskich ulic i muréw.
Wymazywanie drzemiacych w ludziach antago-
nizméw i wrogich odczué wobec innosci ma tu
charakter namacalny, nie niweluje jednak istnienia

autentycznych emocji i uprzedzen. Przeciwnie,
prowizoryczne ukrycie wzbudza ciekawos¢ tego,
co pod spodem, a préba odsuniecia faktéw poteguje
uporczywa ich obecnosé w podswiadomosci. Obrazy
pokazane na Survivalu nawigzuja zreszta do akeji
przeprowadzonej przez Kamila Kuskowskiego na
ulicach rodzinnej Lodzi, gdzie iluzoryczna i naiwna
wiara w brak antysemityzmu w Polsce zostata obna-
zona dzieki prostej akeji zamalowywania obrazliwych
sloganéw. Jasna plama farby na murze przyciagala
uwage bardziej niz obecny pod nig napis, z ktérych
wiele zostalo zreszta szybko odtworzonych. Survi-
valowa prezentacja nadala projektowi dodatkowego
waloru, umiejscawiajac ,,biale” obrazy w miejscu
najbardziej przez owa ksenofobie dotknietym.

O tym, czy i w jaki sposéb wspoélczesna sztuka
potrafi i moze méwié¢ o Holokauscie traktuje nato-
miast Cisza!, praca Kamy Sokolnickiej i Tomasza
Zalejskiego-Smolenia. Jedenascie plafonier z napi-
sem ,,Cisza”, podswietlonych zostalo $wiatlem
o réznym natezeniu - od jasnego, silnego blasku do
prawie calkowitego wygaszenia. Précz atmosfery
skupienia przy wkraczaniu na teren Survivalu, ktéra
napisy sugerowaly, wazna byla tu przede wszystkim
préba zmierzenia sie z historia i sila miejsca, w kté-
rego kontekscie plafoniery zostaly umieszczone.
Nieprzypadkowa byla takze sama ich forma, koja-
rzaca sie nieodparcie z wyposazeniem sali kinowej,
teatralnej czy studia radiowego, czyli miejsc spotkar
i wymiany mysli. Tymczasem problem podjecia
dialogu z najokrutniejsza zbrodnia, jaka do tej pory
dotkneta ludzko$¢ oraz kwestia niemoznosci praw-
dziwego opowiedzenia o niej za pomocag sztuki badz
literatury, zmusila twércéw pracy do zamilkniecia.
Rozzarzone wewnetrzng Zarowka, powtoérzone stowo
Cisza! stalo sie dla artystéw jedynym mozliwym
komentarzem do faktéw i do narostej wokél nich

pamieci. Jednoczesnie, sama fizyczna obecnosé pracy -
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na Przegladzie sugeruje potrzebe wypowiedzenia,

wykrzyczenia z siebie niezgody na to, co sie stalo.
A poniewaz stowa zdaja sie by¢ oniemiale wobec
ogromu cierpienia zadanego przez ludzi milionom
ludzi, $wiadome milczenie pracy pozostaje jedyna
mozliwa reakcja jej autoréw. Jedynym sposobem
wyrazenia sprzeciwu wobec przegadania i powolnego
,,oblaskawienia” tematu Holocaustu. Nie mozemy
udawad, ze rozumiemy - zdaja sie méwic Sokolnicka
iZalejski-Smoleri. Swoim szeptem badz milczeniem
mozemy jedynie da¢ znak, ze pamietamy.

DZIELNICA WZAJEMNEJ NIETOLERANCII?

Wspdlnota odmiennych pogladéw, zwyczajow
iwyznar to kolejny temat szeregu prac obecnych na
tegorocznym Survivalu. Dla ich autoréw decydujaca

okazata sie tu wyjatkowos¢ miejsca postrzeganego
przez wroclawian jako Dzielnica Wzajemnego
Szacunku. Sasiadowanie ze soba ludzi réznych
narodowosci, a przede wszystkim obecnos¢ na jed-
nym nieduzym terenie swigtyn czterech wyznarn,
mogloby sugerowaé istnienie enklawy tolerancji
i zrozumienia dla obco$ci. Takze dla obcej w tym
otoczeniu sztuki.

Tegoroczny Survival obnazyl niestety calg naiw-
nos¢ tej teorii i poddat w watpliwosé czesé poka-
zanych dziel, ktéra zdawala sie jej sprzyjaé. Mysle
tu miedzy innymi o pracach Tomasza Opani i Anny
Szczepanskiej, ktérzy wykorzystali symbole czterech
religii, zaznaczajac w ten sposéb zgodne wspotist -
nienie na jednym obszarze odmiennych kultur
itradycji.

1. Jerzy Kosatka, Jest Bosko,
fot. Krzysztof Saj

2. Anna Szczepariska,
Trzepak, obiekt,inst.
2008, fot. Krzysztof Saj

3. Grupa tuHuu!, Gigantki,
fot. Justyna Fedec

Dwa kolejne projekty - performance Ani Zad-
nej rzeczy, ktora jego jest... oraz niezrealizowana
w finale propozycja Huberta Czerepoka - wywolaly
jednak reakeje, ktéra postawila ogromny znak zapy-
tania nad programows tolerancja Dzielnicy Czterech
Swigtyn i nakazywalaby weryfikacje opinii przyjetej
a priori.

Uroczysta kolacje dla romskiej grupy mieszkari-
céw Dzielnicy urzadzily Monika Konieczna i Ewa
Ciszewska, ktére posadzity swych gosci przy bogato
zastawionym stole same za$ ustugiwaly im ubrane
w kostiumy dziewietnastowiecznych pokojéwek.
Zamierzong przez autorki performancu atmosfere
milego i eleganckiego spotkania psuly tlumy gapiow,
ktére powoli gromadzily sie wokdl biesiadujacych
Roméw. Na prosby Cyganéw, by nie robié zdjec oraz
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na ich zaproszenia do zajecia miejsc przy wspélnym

stole, najczestsza reakcja byla ignorancja. Nieco-
dzienne zdarzenie - pojawienie sie sztuki w zupelnie
nieprzygotowanym do tego miejscu - wywolalo
u innych mieszkaricéw dzielnicy odruch odrzucenia,
auzwiedzajacych poblazliwa drwine z uczestnikéw
zajscia. Eksperyment bazujacy na deklarowanym
szacunku dla innosci przyniést przewidywalny
w gruncie rzeczy efekt w postaci braku zrozumienia
dla samego aktu sztuki. A przy okazji obnazyt anta-
gonizmy, ktére sa na tym terenie ciagle obecne.
Bardziej jaskrawym dowodem na faktyczna
pustke propagowanego hasla o wzajemnym zro-
zumieniu byla historia, ktéra rozegrala sie przed
samym otwarciem Survivalu, kiedy to przedsta-
wiciele Gminy Wyznaniowej Zydowskiej, zarzadcy
terenu, nakazali zdja¢ prace Huberta Czerepoka
Nie tylko dobro przychodzi z gory. Umieszczony
na zelaznej wstedze napis swoja forma nawigzywat

do szyldu wiszacego u wejscia do obozu koncentra-
cyjnego w Os$wiecimiu. Zaaprobowany wczesniej
przez Gmine projekt, zostal teraz potraktowany jako
szczeniacki zart artysty, a zamierzona przez niego
prowokacja - jako akt zniewagi dla pamieci milionéw
pomordowanych w obozie. Nie pomogly negocjacje
organizatoréw ani tlumaczenia samego tworcy.
Praca zostala zdjeta jeszcze przed zaprezentowaniem
jej pierwszym gosciom Przegladu. W Dzielnicy Wza-
jemnej Tolerancji doszto w ten sposéb do skrajnego
przykiadu nietolerancji wlasnie, stawiajacej reszte
podejmujacych ten temat survivalowych prac
w zupelnie innym, niezamierzonym swietle.
Smutniejsze to tym bardziej, ze nad calym Przegla-
dem unosit si¢ przez kilka dni kolorowy balon Jerzego
Kosalki z radosnym napisem ,,Jest Bosko”. Wyjatkowa
aura majaca otaczac to miejsce oraz opieka nad nim
sprawowana przez patronéw czterech swiatyn za-
wiodly w obliczu jak najbardziej ludzkich uprzedzen

4. Monika Konieczna, Ewelina Ciszewska, Ani zadnej
rzeczy, ktéra jego jest..., fot. Katarzyna Kondratczyk
5. Przemystaw Paliwowa, Niszczeje, fot. tukasz Paluch

iignoranciji. ,,Bosko$¢” miejsca nie poszla tu w parze
ze spodziewang przez organizatoréw i artystow przy-
chylnoscia i tolerancja dla sztuki.
Tegoroczny 6. Survival byl z pewnoscia jednym
z najlepszych dotad organizowanych. Na ile decy-
dujacym o tym czynnikiem okazalo si¢ samo miej-
sce? Moim zdaniem, kluczowym. Wysoki poziom
zaprezentowanych prac oraz ich réznorodnosé pod
wzgledem zastosowanych srodkéw wyrazu i inspira-
cji to wynik ciaglej sily Dzielnicy, niepozostawiajacej
nikogo obojetnym na swoja historig¢ i znaczenie.
Niejednoznaczno$é przekazu, zamarkowana jedynie
tematyka oraz zwycieska préba zmierzenia sie z pro-
blemem ,,niewystowionego” daly gosciom Survivalu
mozliwosé szerokiego otwarcia na réznorodnosé
interpretacji przeszlosci i terazniejszosci Dzielnicy
Czterech Wyznan. W labiryncie znaczeri i odnie-
sieri, jakie przywolano, artysci pozwolili na wyboér
wlasnej drogi ponownego odczytania i zrozumienia
wyjatkowosci tego miejsca, a takze zdemaskowania
niepopartych w faktach teorii go dotyczacych. Jed-
nocze$nie, poprzez swoje zaangazowanie w zastang
przestrzen daly asumpt do dalszych rozwazan nad
sensem i mozliwosciami wprowadzania sztuki
w pozbawione niej fragmenty tkanki miejskiej.
Zeszloroczny Survival, zorganizowany przy placu
Teatralnym we Wroclawiu, obnazyt monotonie i brak
wyrazu tamtego wycinka miasta. To zainstalowane
na ulicy i w budynkach dziela ozywily przestrzen,
ktora tak naprawde nie miala i nadal nie ma swojego
charakteru. Dzieki Survivalowi w ogéle zwrdcilismy
na nig uwage. Tym razem bylo zupelnie odwrotnie.
To nie prace podyktowaly nowy, ciekawszy obraz
miejsca, a pozwolily jedynie powtdrnie je odczytad.
Decydujaca okazala sie sila historii, jaka rozegrala
sie i nadal rozgrywa miedzy podwdérzami i bramami
kamienic. I nasza o niej pamiec.
([ ]
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1. tukasz Olszewski, Cel,
mural, fot. K. Saj
2. Marcin Fajfruk, Ostatnia

niedziela, inst., fot. K. Saj
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- Madame Tutli-Putli Film animowany
w rezyserii Kanadyjczykéw Macka
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Szczerbowskiego i Chrisa Levisa

82 Mirostaw Rajkowski

Ars Elec¢tronicav

Ztote Niki w tym roku na festiwalu Ars Electronica
w Linzu otrzymali w nastepujacych kategoriach:

Animacja Sztuka
Komputerowa Interaktywna Cyfrowa

Madame Tutli-Putli Fulgurator Reactable

15 minutowy film Madame Tutli-Putli. Jednowatkowa  Ztota Nike przypadta artyscie niemieckiemu W tej kategorii gtdwna nagrode otrzymat projekt
fabuta opowiada o tym, jak panna Tutli-Putli jedzie Julisowi von Bismarck, ktéry zbudowat urzadzenie REACTABLE Music Technology Group z Barcelony.
nocnym pociggiem zabrawszy w bagazu wszyskie FULGURATOR, umozliwiajace fizyczng interwencje Artysci zbudowali inteligentny stét - instrument
swe dobra doczesne i wszystkie demony przesztosci.  w akt robienia zdjecia przez inng osobe aparatem przygotowany do jednoczesnego wykorzystania
Parowa lokomotywa ciagnie zwawo sktad, a sama cyfrowym bez jej wiedzy. Sama ingerencje przez pare 0séb (podejrzewam, ze zainspirowali sie
podroz staje sie dla jedynej pasazerki fantastyczna w ekspozycje dla fotografujacego i jej efekt widac projektem wroctawskiego stoliczka). REACTABLE to
komunikacja pomiedzy koszmarami urojeri i mroczng  dopiero na pozytywie. FULGURATOR z zasady moze okragly stét o podéwietlonym, przezroczystym blacie,
realnoscia, podczas ktdrej ekscentryczni towarzysze by¢ uzyty tam, gdzie w poblizu znajduje sie inna na ktérym grajacy muzycy poruszaja, obracaja rézne
jej podrozy wkraczajg w jej pole percepgjii do kamera uzywajaca flesza. Dziata przez rodzaj fizyczne obiekty - reprezentacje klasycznych kom-
przedziatu. Film zrobiony metodg poklatkowa reakcji na btysk flesza, ktora sprawia, ze obraz jest ponentdw syntezatoréw. Przez dziatania tego typu
zachwyca plastycznym i realnym ruchem animacji, projektowany na fotografowanym obiekcie doktadnie  uzytkownicy moga kreowac kompleksowa i dyna-
dbatoscig o szczegdty i narracja tchnie atmosfera wtedy, gdy ktos go fotografuje. W ten sposob miczng topologie dZzwiekowa z generatorami, filtrami
jungowskiej grozy i hitchcockowskiego niepokoju, co  wizualne informacje moga zosta¢ przeszmuglowane i modulatorami w rodzaju dotykowego syntezatora
wzmacnia interesujgca Sciezka dzwiekowa. niezauwazalnie w obrazy innych fotografujacych ku modularnego lub chaptycznego, kontrolowanego

ich totalnemu zaskoczeniu. ruchem jezyka oprogramowania.
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Sztuka
Hybrydowa

Pollstream

Kategoria Sztuka Hybrydowa zostata zdominowana
przez fiiski projekt POLLSTREAM Hellen Evans i Heiko
Hansena, ktéry méwigc krdtko transformuje chmury
w ekrany projekcyjne. Obtoki bedace nieokreslonymi,
nieustannie i chaotycznie zmieniajacymi sie produk-
tami kondensacji pary wodnej w tym dziele staj3 sie
mediami przenoszacymi idee polityczne i informacje
oraz zestetyzowane symbole opisujace zanieczysz-
czenie $rodowiska przez emisje wegla. Projekt zostat
rozwiniety w $cistej wspdtpracy z ekspertami tech-
nologii laserowej, nauki komputerowej i inzynierami
w latach 2002-2008.

Spolecznos¢
Cyfrowa

1Kg More

W okoto 400 000 prowincjonalnych szkotach Chin
brakuje czasem wszystkiego, co potrzebne jest
do nauczania. Projekt 1Kg MORE zajmuje sie tym
problemem w sposéb zarédwno nieskomplikowany,
jak i niecodzienny. W tym projekcie podrdzni
chirscy namawiani sg do zabrania 1 kg bagazu
wiecej z materiatami szkolnymi potrzebnymi do
nauczania w rejonie, gdzie sie wtasnie udaja. Projekt
stworzyt jedna z najbardziej efektywnych sieci
dystrybutorskich w Chinach.

WiR SUCHEN ERFAHRENE

VERSTARKUNG FUR UNSERE
UCHE.

BITTE MELDET EUCH A

TRESEN

Qdar untor Ted 0176 245 420 47

A Fulgurator - urzadzenie

na bazie analogowego
aparatu fotograficznego.
Interwencja jest nie-
zauwazalna, poniewaz
projekcja trwa kilka
milisekund.
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Wystawa ,,KRAJ — sztuka artystéw

z polskim rodowodem”, zaprezen-
towana w opolskiej Galerii Sztuki
Wspétczesnej (21.05 - 29.06.2008),
jest pierwsza odstong projektu

Ars Polonia, ktéry w zamierzeniu
organizatoréw ma przyjac¢ forme
biennale.

Celem projektu jest kompleksowe zaprezento-
wanie sztuki artystéw polskich tworzacych poza
granicami kraju. Problematyce tej poswigcono jak
dotad w Polsce niewiele uwagi, jedyna szeroka
prezentacja tego zagadnienia byla wystawa przy-
gotowana przez Elzbiete Dzikowska i Wieslawe
Wierzchowska (,,Jestesmy”, Warszawska Zacheta,
1991 1.). A zagadnienie jest niezwykle rozlegle,
chocby z prozaicznego powodu olbrzymiej liczby
artystéw polskich rozsianych po $wiecie. Intencja
Anny Potockiej - dyrektora projektu, jest mozli-
wie najobszerniejsze potraktowanie problematyki
ekspozycji, nie poprzestanie na kwestii ,,emigra-
¢ji”, ale réwnoczesne podjecie tematu artystéw

o polskich korzeniach urodzonych i stale mieszka-
jacych poza krajem pochodzenia, jednak odczu-
wajacych z nim zwigzek w rézny sposéb wyrazany

w tworczosci. Z przeciwnej strony na wystawie
zaprezentowana zostala takze tworczosé artystow
polskich, ktérzy coraz czesciej tworza swoje prace
W drodze”, poszukujac inspiracji podczas podré-
zy po $wiecie lub biorac udzial w réznego rodzaju
zagranicznych projektach.

Pierwsza prezentacja z cyklu ,,Ars Polonia”
byla swego rodzaju prologiem i stanowila przeglad
wszystkich wyzej wspomnianych aspektéw.
Opieka kuratorska ekspozycje objeli Marek Bartelik
- historyk i krytyk sztuki, mieszkajacy w Stanach
Zjednoczonych oraz Magdalena Potorska, prowa-
dzaca w Berlinie integracyjne forum kultury Galerie
Miejsce (Der Ort). Co zatem zrozumiale, wiekszo$¢
artystéw, ktérzy wzieli udzial w wystawie tworzy
w UsA i w Niemczech, jednak pojawili sie réwniez
artysci z Francji, Holandii, Kanady oraz Brazylii.
W wystawie wzieli udzial: Usa - Bruce Checefsky,
Ewa Harabasz, Jerzy Kubina, Joanna Malinowska,
Jacek Malinowski, Andrew Moszy1iski, Adam
Niklewicz, Beata Pankiewicz, Jagoda Przybylak,
R.H. Quaytman, Wanda Siedlecka, Christian
Tomaszewski, Monika Weiss, Krzysztof Wodiczko,
Pawel Wojtasik, Krzysztof Zarebski; Niemcy - Joanna
Buchowska, Andrzej Cisowski, Inka Kardys, Marek
Pozniak, Roland Schefferski, Przemystaw Zajfert;
Kanada - Kinga Araya; Holandia - Henryk Gajewski;
Brazylia - Anna Bella Geiger; Francja - Gabriela
Morawetz; Polska, projekty na §wiecie - Wojciech
Gilewicz, Anna Konik, Dominik Lejman.

& Monika Weiss, Horos 2,
performance

Artysci, ktérych sztuka przedstawiona zostala
na wystawie, reprezentuja rézne pokolenia, konty-
nenty, inspiracje, metody pracy twérczej i w koricu
rézne media - malarstwo, rysunek, rzezbe,
instalacje, fotografie, film, sztuke wideo, projekty
konceptualne. Ekspozycja jako inauguracja i pre-
ludium sygnalizowala rozmaitosé zagadnien i nie
posiadata zadnego mianownika formalnego czy
tematycznego - artystow potaczyt fakt tworzenia
poza krajem rodzinnym. Jednak na wystawie daty
sie zaobserwowac pewne analogie i powracajace
niczym refren tematy, zarysowaly sie okreslone
postawy tworcze, ktére w kontekscie sztuki
tworzonej ,,w drodze” nabraly specyficznego
zabarwienia znaczeniowego.

Najbardziej charakterystyczng dla artystéw
tworzacych w ciaglej podrézy miedzy krajami,
jezykami i kontynentami grupe prac stanowia
odniesienia do zagadnien zwigzanych z tozsamo-
$cig narodows i jednostkows, pytania o przebieg
linii granicznej miedzy nimi oraz badania doty-
czace wszelkiego rodzaju przenikania sie kultur.
Reprezentatywne dla tego typu tworczoscei jest
wideo Henryka Gajewskiego, noszace sympto-
matyczny tytul TozZsamos¢. Artysta rozpoczyna
je stowami: Urodzilem sie w Bialymstoku,

w Polsce. W rodzinnym miescie Ludwika
Zamenhofa, twdrcy miedzynarodowego jezyka
esperanto - to wskazanie na lingvo internacia jest
charakterystyczne i towarzyszy pytaniom o Zrédia
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M Monika Weiss, Keimai 3,
wideo

< Adam Niklewicz, Wizja

€ Andrew Moszyniski,

tozsamosci. Podobng kwestie porusza Kinga Araya
w swym performance 20/20, poszukujac tego, co
faczy i co dzieli Polske - kraj pochodzenia i Kanade
- przybrana ojczyzne. W oryginalny sposéb dotyka
tematu réwniez wideo Joanny Malinowskiej
traktujace o transkulturowosci i dziwnych drogach
tozsamosci jednostek na przykladzie sylwetki
Eskimosa grajacego rock’n’rolla - Arktycznego
Elvisa. Umanaqtuaq, bohater filmu, nasladuje
ikone amerykariskiej pop kultury w kraricowo

odmiennej kulturze, w przestrzeni zycia, gdzie
czesto jedyny instrument muzyczny na tradycyj-
nych zabawach stanowi beben. W pracach tych
artysci zadaja fundamentalne pytania o sposoby
powstawania tozsamosci, o pietno, jakie skupiska
ludzkie wywieraja na jednostki, jak réwniez
o przynaleznos¢ ducha do miejsca i istnienie tak
zwanego genius loci.

Kolejna licznie reprezentowana grupe sta-
nowig artysci w szczegdlny sposéb wrazliwi na

Bez tytulu (arrows), gwasz

kwestie socjologiczne. Ich sztuka porusza proble-
my odrzucenia, biedy, niewrazliwosci na cierpie-
nie i bardzo mocno osadzona jest w kwestiach spo-
ecznych. Charakterystyczna jest strategia jej po-
wstawania - réznorodna, jednak odnoszaca sie
bezposrednio lub posrednio do formy dokumen-
talnej. Dobrym przykladem s3 pseudodokumen-
talne filmy Anny Konik, skladajace sie na wideo In
the middle of the Way, realizowane w Warszawie,
Berlinie, Moskwie, Cleveland, Wiedniu, Cork
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i Zurichu, przedstawiajace sylwetki ludzi bez-
domnych. Ich wypowiedzi staja sie pretekstem

do refleksji nad warto$ciami, stosunkiem do eg-
zystencji, nad ludzkim losem i przystosowaniem
do zycia w spoleczenistwie. W ten nurt wpisu-

je sie takze doskonale twdrczosé Jacka Malinow-
skiego, ktérego prace wideo naleza do gatunku
okreslanego mianem ,,fake documentary” - filmu
w formie dokumentu, ktérego ,,0szustwo” pole-
ga na jego fikcyjnosci. Cykle wideo opiera artysta
na wymyslonej fabule, jednak mistyfikacja jest tak
doskonala, ze sprawia wrazenie catkowicie realne.
Sztucznie wygenerowana i indywidualna praw-
da jest w moich filmach najwazniejsza - stwier-
dza artysta i dazy do tego, by jego prace stanowily
esencje poruszonego problemu, a porusza w nich
jak najbardziej rzeczywiste i powazne kwestie
spoleczne - w prezentowanym na wystawie cyklu
,,Polkobieta” temat stanowi kalectwo. Odmien-
nie w ten nurt wpisuja sie takze ,,ikony” Ewy Ha-
rabasz, oparte na fotografiach traktujacych m.in.
o tragediach wojny i cierpieniu, ktére powodu-

ja przede wszystkim u cywiléw, czy komputero-
we wizualizacje nowego projektu Krzysztofa Wo-
diczko. Wodiczko w swoim projekeie pojazdu dla
weteranéw wojny w Iraku i Afganistanie réwniez
porusza temat kalectwa oraz swego rodzaju nie-
przystosowania do zycia. Niniejszy projekt jest
odpowiedziq na pojawiajqce sie potrzeby we-
terandw, ktdre sq natury spotecznej, psycholo-
gicznej i politycznej - z uwzglednieniem potrzeb
nieuznanych i wyciszonych - pisze artysta. Za-
projektowany pojazd ma w zalozeniu stanowi¢
pomoc przy rekonwalescencji spolecznej wetera-
néw - w powrocie do normalnego zycia w spole-
czeristwie czesto uniemozliwianego przez brzemie
traumy wojennej. Tworca bierze pod uwage re-
habilitacje psychiczna jednostki, ale takze zagad-
nienie empatii - spoleczne zaangazowanie w zro-
zumienie stanu emocjonalnego chorego. Dziata-
nia wspomnianych artystéw dotykaja pokrew-
nych tematéw, jakby emigracja poruszata jakis
wewnetrzny nerw szczeg6lnie uczulajacy na kwe-
stie cierpienia, stosunkéw miedzyludzkich i wy-
wolujgcy potrzebe stawiania pytan o jakos¢ funk-

€ Henryk Gajewski,
Tozsamos$¢, wideo

cjonowania spoleczeristwa oraz strukture ustro-
jow politycznych i mozliwosé godnego egzysto-
wania w nich jednostki.

Niezwykly i zaskakujacy zbidr stanowia na
wystawie prace artystéw mieszkajacych na stale za
granicg, ktérych nie laczy nic, poza pewnym ,,wid-
mem” ojczyzny unoszacym sie nad ich sztuka. To
faczace ogniwo jest swego rodzaju pietnem - nostal-
giczna lub natretna mysla o Polsce. Reprezentatywne
dla tego zjawiska sa filmy Bruce’a Checefsky’ego
- urodzonego i Zyjacego w USA, ktérego wszystkie
prace zwigzane s z krajem pochodzenia. Artysta
rekonstruuje eksperymenty filmowe Franciszki
i Stefana Themersonéw, odgrzebuje nigdy nie-
zrealizowane scenariusze Andrzeja Pawlowskiego
iJana Brzekowskiego, badajac i interpretujac
teorie filmu tego ostatniego. Mimo réznorodnych

Niezwykty i zaskakujacy
zbidr stanowig na wysta-
wie prace, ktérych nie taczy nic
poza pewnym ,widmem" ojczy-
zny unoszacym sie nad ich sztuka.

Zrédet inspiracji jego filmy charakteryzuje spéjnoscé
ikonsekwencja kreowania specyficznej atmosfery
nawigzujacej do poetyki surrealizmu. Zupeknie
odmienne przyklady stanowig fotografie Jagody
Przybylak, mieszkajacej od 1981 roku w Nowym
Jorku, ktéra na wystawie prezentuje nowe prace
wykorzystujace fotografie z lat 70., przedstawiajace
stynne plenery w Osiekach, czy rzezby i instalacje
Adama Niklewicza, od 25 lat mieszkajacego w UsA,
ktorego réznorodna i oryginalna twérezosé na
pograniczu surrealizmu, groteski i konceptualizmu
z reguly w réznym stopniu kontekstem zwigzana
jest z Polska. Pretekstem dla Niklewicza moze by¢
wspomnienie z dzieciristwa - surrealistyczna Wizja,
wrefleksja nad polska psychika” - flet wykonany

z kielbasy suchej krakowskiej noszacy ironiczny
tytut Romantycznos¢, czy nie skrywana nostalgia

- Okno, ktdre artysta zainstalowat u siebie w pra-
cowni - roz§wietlajace sie, kiedy w ojczyZnie $wita,
igasnace, kiedy zmierzcha.

Na wystawie przedstawieni zostali réwniez
artysci, ktérych postawa twdrcza w skrajnej
postaci reprezentowana moze by¢ przez ekstra-
waganckiego francuskiego pisarza Raymonda
Roussela, pedzacego zycie w podrdzy, nie dopusz-
czajacego jednak do swego pisarstwa nic z tego,
co zaobserwowal. Roussel na prosbe przyjaciéiki,
by opisal zachody slorica na morzu podczas swej
zeglugi przy wyspach Oceanii odpowiada, Ze nic
takiego nie ujrzal, gdyz pracowat w kajucie i przez
tydzien nie wychodzil na zewnatrz. W wielu
pracach prezentowanych na wystawie kwestie
zewnetrznie pojetych peregrynacji sq zupeknie nie-
widoczne. Artysci pozostawiaja $wiat zewnetrzny
poza obrebem swej sztuki, tworzac dzieta catkowi-
cie introspektywne - kontemplacyjne, stwarzajace
okreslone sytuacje poetyczne lub tez eksplorujace
pewien obszar w sztuce, pewne zagadnienia fascy-
nujace ich, ktérym pozostaja wierni bez wzgledu
na okolicznosci zyciowe, w jakich sie znajdujg. I tak
skrajnie skoncentrowana podczas aktu tworzenia
Monika Weiss zaprasza uczestnikéw swojego
performance w przestrzen ,,wypelniong $wiatlem,
wiatrem i cisza”, pragngc, by zamieniwszy sie
w czyste tablice medytowali wspdlnie z nig proces
tworzenia i efemerycznosé pozostawianego
przez naszg fizycznosé sladu. Krzysztof Zarebski
odprawia tajemniczy rytual - hermetyczny
w swej symbolice performance DJ Plus, kreslac
miodem podtytut ,,stodki - kwasny”. Pawet
Wojtasik zajmuje si¢ ,,filmami przyrodniczymi”,
postugujac sie swiatem zwierzat jako alegorycz-
nym zwierciadlem. Na wystawie przedstawit
golce, gryzonie z rodziny kretoszczuréw - nagie
ibezbronne, klebigce sie stadnie, nieswiadome
izdezorientowane, przywodzace na mysl historie
z obrazu Pietera Bruegela Slepcy. Znamienne sg tez
prace Wojciecha Gilewicza, tworzacego w réznych
krajach hipermimetyczne dziela ,,kameleony”,
wtapiajace sie w otoczenie. Dla artystéw tych nowe
miejsce staje sie tylko punktem wyjscia do konty-
nuowania wczesniej obranej strategii, poligonem
dla wezesniejszego konceptu.

W moim tek$cie na pewno wystepuja pewne
uproszczenia i generalizacje, ktdre jednak sq nie-
zbedne dla ukazania charakterystyki wystawy - jej
réznorodnosci, calej amplitudy zaprezentowanych
postaw artystycznych i teorii tworzenia, gdzie na
przeciwnych biegunach staja artysci kladacy nacisk
na uswiadomienie spotecznego problemu, prze-
kazanie pewnego spolecznego sygnatu i artysci,
ktérych motto bliskie jest stynnemu ,,sztuka dla
sztuki” lub uznajacy za priorytet kontemplacyjna
introspekeje, czy poetyke prac. Nie mozna wszyst-
kiego, co zostalo zaprezentowane na wystawie,
jasno zaklasyfikowac i skatalogowaé, chocby z tego
powodu, ze artysci wymykaja sie tego typu ,,zaszu-
fladkowaniu”, natomiast na pewno warto ukaza¢
z tej perspektywy rézne filozofie zycia i odmienne
typy wrazliwosci, ktére odslonita wystawa KRAJ.

[ ]

FORMAT 55/2008



ARS POLONIA - ODStONA PIERWSZA

| «

<
=
[EE)
~N
a4
<<
()
>
=

"‘\.';-1.!-*
e

Dy !
-

1. Anna Konik, In the Middle of the Way, wideo
2. Jacek Malinowski, Half a woman 3, wideo
3. Joanna Buchowska, Aufpasser, olej na ptdtnie
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Wystawa ,,Medium...post...mortem..

. odwotujaca sie do zagadnieri

matrycy i jej reprodukcji to kolejna odstona w ramach cyklu,
ktérego kuratorem jest Roman Lewandowski.

Pytanie o status medium w kontekscie radykalnych
przewartosciowan jest dekonstruowaniem jego
tradycyjnego rozumienia. Kosécem calosci staje sie
cialo jako piecze¢ do odciskania sformatowanych
ksztaltéw. Widz zostaje uwieziony w nietypowym
(galeryjnym) gabinecie anatomicznym, otaczaja
go zewszad mapy ciala: nerwy, sciegna, naczynia
krwiono$ne, rozkladane na czesci pierwsze, prze-
kroje i modele: pokawalkowane ciala zanurzone
w formalinie, ukazane fragmentarycznie, posiekane
postaci z fotografii Konrada Kuzyszyna i Grzegorza
Klamana jako kwintesencja butwienia i martwo-
ty. Urzeczenie traumatycznym i wpatrywanie si¢
W niezagojong rane rozpatrywane jest na wystawie
réwnoczesnie w kontekscie pamieci. Przywolywa-
nie klisz historii w prezentowanych pracach Miro-
slawa Balki (Bambi, Bambi) i Rafala Jakubowicza
(Meersachaum) podwaza fantazje o nienaruszal-
nosci i nietykalnos$ci opowiesci, poprzez préby
wskazania pewnych luk i pustych miejsc. Gdyby nie
prace P. Kurki, D. Lejmana, I. Gustowskiej, E. Wol-
skiej, bylaby to kolejna wystawa o rytualnym oswa-
janiu $mierci i cielesno$ci na fali wprowadzonego
Potegq obrzydzenia Julii Kristevy terminu abject
jako slowa klucza otwierajacego obszary ciala, jego
uwiklania w procesy rozkladu, rozgrzebywania jego
»miesnosci”. Dzieki nim staje si¢ rozwarstwiona
i niewyrazng opowiescia o zapominaniu, przepi-
sywaniu wlasnej pamieci, jednostkowego procesu
zapamie¢tywania.

Symptomatyczne dla tytulu wystawy sa same
techniki wybrane przez artystéw. Przekraczanie
granic tradycyjnie rozumianego medium odbywa
sie w oparciu o freski wideo i lightboxy - efeme-
ryczne, zarzace si¢, otoczone poswiata, nierealne,
generujace iluzje. W zaciemnionej galerii, wypel-
nionej echem, szmerami i szelestami, oddziatuja
na widza I$nieniami, poswiatami i odbiciami. Za-

gadnienie powielania, kopii i oryginatu rozwija sie

na kilku przecinajacych sie plaszczyznach. Kazda
z prezentowanych prac jest zamknieta caloscia,
wyspa, komodrka, ktéra moze zostaé polaczona
z innymi jedynie w momencie przeskoku impulsu
nerwowego na zasadzie identycznej jak dzialanie
samej pamieci. Precyzyjne pozszywanie kawatkéw
ciala na stole operacyjnym, jak w przypadku dok-
tora Frankensteina z powiesci Mary Shelley, nie
daje jeszcze mocy ozywiania. Energia potrzebna do
wskrzeszenia katakumbowej przestrzeni wystawy
»Medium...post...mortem” musi zosta¢ dostarczona
z zewnatrz, przy zgodzie widza.

Dominik Lejman w 2002 r. w Szpitalu Klinicz-
nym w Warszawie zrealizowal projekt noszacy tytut
Mapa odkryc - szpital jako krajobraz matych spek-
takli, stanowigcy czes$é przedsiewziecia zbierajace-
go rézne strategie stuzace fagodzeniu poczucia leku
zwigzanego z chorobg. Niwelowanie jej traumatycz-
nego charakteru odbywalo sie w przypadku Lejma-
na poprzez wyswietlanie na $cianach szpitalnych
pomieszczen zwierzat, konotowanych przez dzieci
jako miekkie, przyjazne, cieple i egzotyczne. Dzikie

Urzeczenie traumatycz-
nym i wpatrywanie sie
W niezagojong rane rozpatrywane
jest na wystawie réwnoczesnie
w kontekscie pamieci.

zwierzeta przywoluja pamiec o lesie - przestrzeni
nacechowanej negatywnie, pelnej przyczajonych
w mroku niebezpieczeristw. Lejman wyswietlil
sylwetki zwierzat, wyabstrahowujac je z natural-
nego otoczenia. Wydarte z dzikosci jak postaci z te-
atrzyku cieni staja sie zabawkami - pamigtkami,
przesuwajac sie bezszelestnie po $cianach galerii

1-2. Marta Deskur, instalacja

3. Izabela Gustowska, Life is a story I, II, Ill,
2005, lightboksy

4. Jozef Bury, fotografie

5. Grzegorz Klaman, Anatrophy I, system
Swietlny, 1999

zostaja pozbawione niepokojacej aury. Ruchome
dekoracje, poruszajace sie w swojej naturalnosci
jak zywe, okazuja sie jednoczesnie plaskie, zaklete
w strumieniu $wiatla.

Pod podszewke zdarzen siegnal Piotr Kurka,
bazujacy w swoich realizacjach na powrotach do
dziecinistwa. Jego instalacja zbudowana zostala
z prostopadloscianu zéltej gabki i umieszczonego
w niej medalionu z zamazang fotografia malego
chlopca i plytkiej rynny wypelnionej czarnym tu-
szem drukarskim. Podzial na dwie strefy: wyzsza
i nizsza poteguje dzialanie oddzielenia czystej, su-
chej powierzchni gabki od mokrego, czarnego. Ar-
tysta czesto uzywa w swoich pracach przedmiotéw
znalezionych, ewokujacych klimat nostalgii otacza-
jacy jego realizacje, poprzez wyznaczanie kontra-
punktu w czasie terazniejszym.

Blachy Lukasza Skapskiego imituja fragmenty
karoserii luksusowych wozéw, na ktérych poja-
wiaja sie rozbijajace ich blyszczaca powierzchnie
rysy. Minimalistyczne konotacje obiektéw, fadunek
abstrakcji jest pierwsza warstwa, pod ktdra kryje sie
badanie znakéw i sladéw. Podobnie jak we wezesniej-
szych rysunkach cieniem i §wiatlem - wyznaczonym
promieniem odbitym odpowiednig konfiguracja
luster Skapski podkresla wage sladu jako kreski, linii
przecinajacej przestrzen i porzadkujacej ja, dzielacej
na,przed”i,po”, ,za”i,przed”.

Zielone lightboxy Izabelli Gustowskiej przy-
pominaja zatrzymane fragmenty snéw. Wedlug
analizujagcego basnie Bruno Bettelheima, sen
w opowiesciach jest zwykle momentem poznania,
mentalnego dojrzewania, inicjacji. Snienie w twdr -
czo$ci Gustowskiej jest przekraczaniem granicy,
przypominaniem zdarzen w innej rzeczywisto-
$ci, pozbawionej racjonalnych regul. Wedtug Olgi
Tokarczuk: Nocny mdzg to Penelopa, ktdra w noc
pruje starannie utkany za dnia dywan sensow.
Czasem jest to jedna nitka, czasem wiecej skom-
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plikowany wzdr rozktada na czynniki pierwsze
- watek i osnowe, watek odpada, zostajg réwno-
legte linie, kod kresowy swiata. Noc przywraca
swiatu jego naturalny, pierwotny wyglad, swiatto
to tylko drobny wyjgtek, niedopatrzenie. Swiat
naprawde jest ciemny, prawie czarny. Nierucho-
my izimny.

Praca Edyty Wolskiej Dzieri dobry panie Monet
to powiewajaca na wietrze biala materia na tle bez-
chmurnego nieba. Siegajac do doswiadczenl impre-
sjonizmu artystka nagrywa nieuchwytne ksztalty,
jakie przyjmuje materia na wietrze, rejestruje efe-
meryczne konfiguracje nie do odtworzenia. Kon-
wulsyjne gesty tarica butoh w wykonaniu japoriskiej
performerki Miho Iwaty to kolejna z cyklu solowych
improwizacji zatytulowanych Tysigc snow, bedacych
wystapieniami bez dodatkowych efektéw $wietlnych
idzwiekowych, przy wykorzystaniu miejsca i atmos-
fery zastanej przestrzeni. Tworzona przez artystki
hipnotyczna sztuka jest artykulacja wibracji, napie¢
iemocji, efektem relacji konstruowanych pomiedzy
cialem artystki a otoczeniem. Performerka tarza sie
na wernisazu na chodniku przed wejsciem do galerii,
jej cialem targaja skurcze. Po chwili rozluznia sie i od-
chodzi bez slowa, wtapiajac w grupe obserwatoréw.
Brak jakiejkolwiek oprawy, jak réwniez wyraznego
powodu jej szamariskiego transu wprowadza w kon-
sternacje. Miho nazwala jeden ze swoich minispekta-
Kkli utsusemi, odnoszac go do okreslenia uzywanego
na przezroczysta luske cykady, w sztuce japoriskiej
symbolizujacej przemijalnosé i kruchosé. ,,Medium
...post...mortem”, na ktérej zderzono ze soba nieza-
lezne wizje kilku artystéw, jawi sie jako co$ réwnie
delikatnego jak przywolana tuska, ekran, na ktérym
pojawiaja sie na krétka chwile cienie, by za chwile
rozplynac sie, nie bedgc rozpoznanymi. Niemoznosé
idealnej rekonstrukcji, wybiérczos¢ pamieci staje sie
w obliczu wystawy stanem permanentnym. Momen-
ty, ruchy i ksztalty niedoodtworzenia zdaja sie by¢
niszczone opisywaniem jako uzywaniem. Scierajg sie
kolory, kanty tracg ostros¢, w koricu to, co opisane
zaczyna blaknad, znikad. @
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LATWY DO USUNIECIA

Mateusz Solinski

EATWY DO USUNIECIA

Czwarta indywidualna wystawa brytyjskiej artystki,
Claire Harvey, zatytutowana tatwy do usuniecia
(Easily-removable) stanowi kontynuacje watkdw
podejmowanych na wcze$niejszych ekspozycjach.
Harvey, przywotujac prywatne historie (moze tylko

ich fragmenty), prébuje zwrdci¢ uwage na chwile
intymnosci i refleksji - momenty pozornie ,,bez zna-
czenia”. Wystawa otwarta od 20 lipca 2007 roku do 6
stycznia 2008 roku, w Galerii Sztuki Wsp&tczesnej (Tate
Modern Gallery) w Londynie stanowi zbidr kilkudzie-
sieciu, miniaturowej wielkosci, wizerunkéw ludzkich
postaci. Rysunki wykonane na niewielkich kawatkach
przejrzystej tasmy zostaty ,rozklejone” na szybach
kawiarni londynskiej galerii, stanowigc nietypowe tto
codziennych klubowych spotkar.

Artystka wciela sie w role ukrytego obserwatora.
Podpatruje przypadkowych ludzi w réznych pozach

i sytuacjach. ,Momenty” uchwycone przez Harvey

nie opisuja ani nie zapowiadaja zadnych konkretnych
zdarzen; kryja w sobie pewien potencjat. Artystka nie
ogranicza opowiadanych historii konwencjonalnym
opisem. Losy bohateréw miniaturowych przedstawien,
moga przybra¢ najrézniejszy bieg. Jakby determinizmy
$wiata przyrody oraz prawa logiki zostaty zawieszone
na krdtka chwile. Brytyjska artystka wykorzystuje,
charakterystyczny dla Edwarda Hoppera, motyw
samotnej postaci, wpatrzonej w dal. O ile jednak
przedstawienia Harvey to przede wszystkim ,,szkice”
pewnych wrazen, ,momentdw” zadumy czy refleksji,
pozbawione odautorskiego komentarza, to na
ptotnach Hoppera wszelkie efemeryczne odczucia

i nastroje przyjmuja bardzo konkretng, wrecz fizycznie
namacalng forme. Tesknota czy oczekiwanie obecne
w pracach Harvey, w twdrczosci Amerykanina
przybierajg ,realnych” ksztattéw. To, co tylko zostaje
zasugerowane na niewielkich paskach przejrzystej
tasmy, w dziele Edwarda Hoppera staje sie samo-
dzielng opowiescia.

Brytyjska artystka probuje uchwyci¢ ulotne wrazenie
w odruchowym szkicu, zanim przeksztatci sie

w bardziej rozpoznawalne odczucie. Surowa, czarno-
biata forma rysunku ogranicza obszar mozliwych
odniesien. Harvey nie proponuje zadnych gotowych
interpretacji. Postaci , ztapane” na chwili zadumy
stanowig rodzaj symbolu-przejscia. Nie wskazujac
konkretnych tresci pozwalaja, parafrazujac stowa
Marcela Prousta, wyzwoli¢ sie ,,z niszczacego porzadku
czasu”. Momenty ,,zamysler” buduja catkiem nowa
rzeczywisto$¢, wolng od prostych przyczynowo-skut-
kowych mechanizmdw. W komentarzu do wystawy
artystka pisze: Staram sie oddac to, co efemeryczne
... uchwyci¢ zdarzenia, ktére przeminety ... przeszte
chwile, a jednoczesnie uzyska¢ swoistq kondensacje
tych wszystkich momentdw (...) Przychodzi mi na mys|

cytat z Szekspira, ktdry ustami kréla Lira wypowiada
znamienne stowa: z niczego nic nie powstanie. A moze
jest tak, ze nicosc kryje w sobie potencjat aby stac

sie ,,czyms”? (...) Swojg uwage skupiam na rzeczach,
zjawiskach czy sytuacjach ktdre postrzegane sq jako
,nieistotne” i pozbawione wigkszego znaczenia.
Staram sie odnalez¢ ich sens i istotnq role w naszym
codziennym zyciu. W swoich pracach usituje stworzyc
,tymczasowy obraz” tego, co w szerokim rozumieniu
jest wyjgtkowo nietrwate i kruche. Aby jednak wkro-
czy¢ w ,obszar refleksji” trzeba - dostownie - wytezyc
wzrok. Miniaturowy rozmiar prac zmusza widza do
wzmozonej uwagi i skupienia.

Harvey stawia pytania o Zrédto codziennych wyboréw
oraz decyzji. Zastanawia sig, ktdre zdarzenia i sytuacje
determinuja nasze losy i ukierunkowuja dazenia.
Eksponujac momenty ,,wyzwolone z porzadku

czasu”, podkresla umownos¢ przyjmowanych
kryteridw. Brytyjska artystka spisuje zaszyfrowane
znaczenia na $cianach , publicznego przejscia”.
Jednak ,wkroczenie” w ,,obszar dzieta” wymaga od
widza specyficznej wrazliwosci. Jak pisze Karl Jaspers
w Szyfrach transcendencji zrédto interpretacji lezy

w samym interpretatorze. Kontakt z , krélestwem
szyfrow” w dziele Harvey wymaga szczegdlnej otwar-
tosci. Jak sugeruje artystka, przezycie , tajemnicy”
jest doswiadczeniem wymykajacym sie racjonalnemu
opisowi. Szyfr posiada swa wartos¢ i moc o ile
»pozostaje w zawieszeniu”. Gdy nabierze fizycznej
realnosci i przemieni sie w ,,cielesng rzeczywisto$¢” Ol
stanie sie nieprawdziwy. Jak zauwaza Claire Harvey,
tworczy zapis, dalece nietrwaty i, fatwy do usuniecia”,
wyraza tylko moment skupionej uwagi. Jego zadaniem,
podazajac za myslg Jaspersa, jest ,,utrzymac réznos¢
rzeczywistosci i szyfrow”, unikng¢ banatu, ktory

w gruncie rzeczy oznacza fatsz.

Ekspozycja Easily-removable wpisuje sie w stylistyke,
rozpowszechnionych w ostatnich latach, dziatani tzw.
wlepkarzy. Miniaturowe wizerunki ludzkich postaci,
naniesione na tasme samoprzylepna, przypominaja
mate, kolorowe obrazki zwane potocznie wlepkami.
Harvey, podobnie jak autorzy ulicznych dziatan, ,,roz-
klejajac” swoje prace w miejscu nieprzeznaczonym do
celéw wystawienniczych, pragnie sprowokowac przy-
padkowego widza do refleksji. Ingerencja w przestrzer
kawiarni, miejsce nieoficjalnych spotkan i swobodnych
rozmow, stwarza mozliwos¢ przekroczenia barier
pojawiajacych sie miedzy eksponatem i odbiorca

w galerii sztuki.

Rzeczywistos¢, podporzadkowana prawom logiki,
ograniczona ramami racjonalnej mysli, jest tylko

1 K. Jaspers, Szyfry transcendencji, (w:) Wiara filozoficzna wobec
objawienia. Znak, Krakéw 1999.

1 &

Claire Harvey, z serii prac bez tytutu, 2007/2008

PO
SR
v

ztudzeniem albo raczej pragnieniem teoretycznego
rozumu. Dlatego istotnym zadaniem sztuki jest
stworzenie takiej ,mowy szyfréw”, ktéra bedzie

w stanie dosiegnac najglebszych zakamarkdw ludzkiej
duchowosci. | chociaz same szyfry, jak poucza nas
Harvey, nie sg nigdy rzeczywistoscig, ktérej w nich
szukamy czy doswiadczamy, staja sie waznym ,,dro-
gowskazem”. Obcujac z dzietem sztuki, ktére potrafi
wprowadzi¢ nas w stan ciszy i skupienia, mamy szanse
odnalez¢ sens zdarzen oraz sytuacji, ktére dotychczas
wydawaty sie nam pozbawione znaczenia. @

Claire Harvey, urodzita sie w 1976 roku w Wielkiej Brytanii.
Mieszka i pracuje w Amsterdamie. Studiowata na Uniwer-
sytecie w Reading (University of Reading), Wyzszej Szkole
Sztuk Pigknych w Chelsea oraz Akademii Sztuk Pieknych
w Amsterdamie. Dotychczas wystawiata swoje prace

w Londynie, Atenach, Monachium, Utrechcie, Melbourne,
Amsterdamie i Venlo.
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HIROSHI SUGIMOTO

Alexandra Hotownia

HIROSHI SUGIMOTO

Hiroshi Sugimoto urodzit sie w roku 1948 w Tokio, w rodzinie

dobrze sytuowanych aptekarzy. W roku 1970 skoriczyt studia
ekonomiczne na uniwersytecie Saint Paul w Tokio. Odrzucajac
przejecie prowadzenia przedsiebiorstwa swego ojca, wyruszyt
w podréz dookota $wiata. Najpierw odwiedzit: Rosje, Polske,
Czechostowacje, Rumunie, Wegry. Postanowit jednak zosta¢ na
dtuzej w Los Angeles, gdzie na Art Center of Design rozpoczat
kolejne studia fotografii i reklamy. Od roku 1974 mieszka

- Swoje wielkie europejskie tournee zainaugurowat
w roku 2008 wystawg w ,,K20" w Duesseldorfie.
Nastepnie pokaz otwarto w Museum der Moderne
w Salzburgu. 0d 4 czerwca do 5 pazdziernika berlinska
Nowa Galeria Narodowa (Neue Nationalgalerie) udo-
stepnita rowniez czes¢ tej retrospektywnej wystawy.
Po Berlinie ekspozycje przejmie Muzeum Sztuki
w Lucernie.

- Hiroshi Sugimoto kilkakrotnie odwiedzat Berlin i Nowa
Galerie Narodowa, ostatnio w roku 2000, podczas
swej prezentacji w muzeum ,Deutsche Guggenheim”.
Nowa Galeria Narodowa Ludwiga Miesa van der Rohes
jest dzietem wspdtczesnej architektury. Wystawiajgc
w réznych muzeach, zaobserwowatem, ze wielcy,
stawni architekci projektujq niewykorzystane
przestrzenie. Architekci traktujg siebie samych jak
artystéw, a w zaprojektowanej architekturze czesto
widzq rzezbe. Sztuka dziata niszczqco na ich architek-
ture. Moim zdaniem, Nowa Galeria Narodowa najlepiej
wyglgda pusta. Bo nie ma nic lepszego od okreslenia -
mniej znaczy wiecej. Poczqtkowo, planujqc tu wystawe,
postanowitem zaatakowac przestrzeri szklanej kostki
Miesa. Lecz moje propozycje zostaty odrzucone

€ Henry viii, 1999,
Silbergelatineabzug/Gelatin
silver print, 149,2 x 119,4 cm,
Privatsammlung/ Private

collection

i pracuje w Nowym Jorku oraz Tokio. Poczgtkowo dorabiat jako
stolarz i handlarz japoriskimi antykami. Zadebiutowat w roku
1977 wystawg fotografii w tokijskiej galerii ,Minami”. Rok
pdzniej jego dorobek pokazato nowojorskie Muzeum Sztuki
Wspdiczesnej (MoMa). Od tej pory otrzymuije liczne propozycje
miedzynarodowych prezentacji. W roku 2001 zostat laureatem
renomowanej Hasselblad Award. W roku 2006 otrzymat

w Madrycie nagrode PhotoEspana Price.

przez kierownictwo muzeum. Zdecydowatem sie

na pokaz w dolnej przestrzeni budynku. Ale tylko
pod warunkiem, Ze bedzie odstonieta cata szklana
sciana, dzielgca galerie od ogrodu rzezb. Dzieki temu
prezentacje wzbogacito dodatkowe Swiatto dzienne,
jak i rosngca za szybq piekna roslinnosc...., méwit na
spotkaniu z publicznoscig artysta.

- Berlifiskg ekspozycje prac Sugimoto charakteryzuje
zmienne oswietlenie. Ogladamy obrazy wiszace
w przyciemnionych pomieszczeniach, to znowu
w innych, jasnych czesciach sali. Traktujacy swa
fotografie jak malarstwo artysta, szczegdlng wage
przywigzuje do Swiatfa. Interesujq go kontrasty
pomiedzy gteboka czernig a ostrg biela.

- Sugimoto uprawia fotografie czarnobiata. Przy pomocy
cieni oraz przeréznych waloréw szarosci pragnie
wyrazi¢ nastréj obrazu. W swiecie dzisiejszej techno-
logii fotografia czarno-biata wydaje sie abstrakcyjna.
A abstrakgcja jest lepsza od realizmu, podkreslat. Sporo
czasu zajmuje mu tez retuszowanie. Kiedys retuszowat
sam, obecnie zatrudnia w tym celu pracownikéw.

- Emanujgce medytatywna cisza, przemyslane koncep-
cje zdje¢ powstaja w kilkuletnich seriach. Wystawa

w Nowe] Galerii Narodowe] w Berlinie ujmuje serie:
,Dioramas” (1976 ), ,,Chamber of Horrors” (1976),
,Theaters” (1980), , Architecture” (1997), ,,Portraits”
(1999), ,Lightning Fields” (2006). Osobiscie najbardziej
urzekty mnie zdjecia z serii: ,,Theaters”. Przedstawiaja
one bijace ol$niewajacym blaskiem, przeswietlone
sceny pochodzacych z lat 20. i 30. xx wieku, matych,
pustych sal teatralnych o dekoracyjnych wnetrzach.

- Fascynujace sa tez fotografowane w londyrskim
muzeum figur woskowych Madame Tussaud,usytu-
owane pomiedzy iluzjg a rzeczywistoscig, portrety
Henryka viil i jego szes¢ zon (seria ,,Portraits”). Bazu-
jacy na historycznych malowidtach Hansa Holbeina,
Sugimoto operowat gra Swiatta wydobywajacego sie
z czarnego tta. Hans Holbein portretowat wiele nobili-
towanych przedstawicieli europejskich dwordw. Mie-
dzy innymi tez angielskiego wtadce Henryka vii wraz
Zjego 6 zonami. Gdy spostrzegtem, ze figury woskowe
rodziny krélewskiej Henryka vii zostaty odtworzone
na podstawie malowidet Holbeina, to podobnie jak
on zadbatem w mych zdjeciach, o miekkie Swiatto,
informowat Sugimoto.

- W nowojorskim American Museum of Natural History

Zawsze chcemy uwierzyc
w prawdziwos¢ fotografii.

Hiroshi Sugimoto

zainspirowat artyste, stojacy przed imitujacymi
przyrode kulisami, wypchany niedzwiedz polarny.
Sugimoto robit zdjecia znajdujacym sie w muzeum
zwierzecym atrapom. Ogladajac jego prace Polar
Bear z 1976 roku, nie odnosimy wcale wrazenia, ze
fotografowat on niedzwiedzia w muzeum. Przeciwnie,
ulegajac optycznemu ztudzeniu, myslimy, ze zdjecie
powstato w plenerze i z bliska. Zawsze chcemy
uwierzy¢ w prawdziwos¢ fotografi..., powiedziat
tworca. Jednym z ciekawszych, kilkuletnich ekspe-
rymentéw, s serie poszukujace proporcji pomiedzy
wodg i niebem. Woda nalezy do ulubionych motywdéw
Sugimoto. Jako dziecko czesto jezdzitem nad morze.
Lubitem obserwowa¢ zanikanie horyzontu. Patrzqc
na wode, rozmyslatem nad sobg: Kim jestem? Po co
Zyje na Swiecie? Skoncenrowanie na wodzie uwalniato
mnie od poczucia czasu. W roku 1977 zaczgtem
fotografowac wode z niewielkiej odlegtosci i réznych
perspektyw. Postanowitem powtarzac stale ten sam
motyw, mianowicie: zderzenie wody i nieba. Moje
kompozycje sq wiec zawsze takie same. Wykonuje je
tylko raz w dzieri raz w potudnie, o réznych porach
roku i zmiennej pogodzie..., opowiadat Sugimoto.
Wynikajace z zamitowania do natury liczne podréze po
Swiecie wzmocnity zainteresowanie artysty czasem.
Czas jest kluczem do moich prac. Trzeba by¢ swia-
domym czasu. Wykonuje obrazy bedgce podrézami

w czasie, gdyz chce przyblizy¢ to, co ludzie oglgdali
100 lat temu. Zalezy mi na podwazeniu rzeczywistosci
odtwarzanej przez zdjecie..., méwit Sugimoto podkre-
$lajac, ze przystepujac do fotografowania dysponuje
zawsze dokfadnie przemyslang koncepcja. Poza tym
w tworczosci nigdy nie brakowato mu tematéw, bo
ktebigce sie w jego gowie idee realizuje jedna po
drugiej. ®
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SHIBBOLETH

SHIBBOLETH

Doris Salcedo, urodzita sie w 1958r. w Bogocie, w Kolumbii. Studiowata na Uniwersytecie

Jorge Tadeo Lozano w Bogocie oraz na Uniwersytecie Nowojorskim (New York University).
Stypendystka fundacji: Penny McCall oraz Salomon R. Guggenheim. W latach 1989 -1991

prowadzita na Uniwersytecie Narodowym (Universidad Nacional de Colombia) w Bogocie

wyktady z zakresu rzezby oraz historii sztuki. Jest 6smym artysta zaproszonym do wspdt-
pracy z Tate Modern Gallery w Londynie, w ramach cyklu ,, The Unilever Series”. Obecnie

mieszka i pracuje w Bogocie.

->Podtoge najobszerniejszego pomieszczenia wysta-

wienniczego Tate Modern Gallery w Londynie, tzw.
hali turbinowej (Turbine Hall), przedzielito, dugie na
167 metrow i glebokie na blisko 1 metr, pekniecie.
Ostatnie dzieto Doris Salcedo Shibboleth, wykonane
na zamoéwienie londyriskiej galerii, w ramach cyklu
»The Unilever Series”, jest jednoczesnie pierwszym,
ktére ingeruje w materie budynku, drastycznie
naruszajac jego konstrukgje.

- Shibboleth, zgodnie z definicja Oxfordzkiego

Stownika Jezyka Angielskiego, jest stowem
uzywanym jako ,test” dla wykrycia ludzi z innego
regionu geograficznego badz kraju poprzez sposdb
wymowy; to stowo lub dZzwiek bardzo trudny do
poprawnego wymadwienia dla obcokrajowcdw.
Etymologie shibboleth odnajdujemy w Starym
Testamencie. Ksiega Sedzidw opisuje historie
Efraimitdw, ktorzy usitujac przekroczy¢ rzeke
Jordan zostali zatrzymani przez swoich wrogow
Gileaditéw. Ci sposrod Efraimitow, ktérzy nie byli
w stanie wymowi¢ stowa shibboleth (zawierajacego
dzwiek ,sh”, ktéry nie wystepowat w ich dialekcie),
byli chwytani i zabijani. Doris Salcedo, przywotujac
te zamierzchtg historie, porusza problem rézno-
rakich, rasowych, narodowos$ciowych, klasowych
czy tez wyznaniowych podziatéw i konfliktéw.
Nieprzypadkowo miejscem ekspozycji dzieta
kolumbijskiej artystki jest Tate Modern Gallery.
Londyriska galeria zostata powotana do istnienia

w budynku dawnej elektrowni, ktérg uruchomiono
w 1947 roku. Elektrownia wspomagata odbudowe
zdewastowanego bombardowaniami Londynu,
jednoczesnie stajac sie ,,swiadkiem” powstawania
nowej, wielokulturowej spotecznosci. Powojenne
lata byty dla Wielkiej Brytanii czasem ostatecznego
rozpadu kolonialnego imperium; z catg moca
odstonity przepas¢ dzielacg niedawnych ciemiezy-
cieli i ciemiezonych. Potezny gmach usytuowany
na prawym brzegu Tamizy jest dla kolumbijskiej
artystki jednym z wielu znakdw nowego porzadku,
zbudowanego na okrucieristwach i niespra-
wiedliwosci minionych wiekdw. Wdzierajac sie

w fundamenty londyriskiej galerii, Salcedo cofa sie

w czasy kolonialnych i postkolonialnych przemian.
Artystycznym dziataniem przypomina niechlubna
historie i ukazuje podtoze wspétczesnych spotecz-
no-narodowosciowych nierdwnosci.

- Kolumbijska artystka postrzega swojg twérczos¢

jako gtos ,,spotecznego sumienia”, podobnie jak
Joseph Beuys, prébuje ukazac leki i niepokoje
tysiecy anonimowych istnieri ludzkich, krzyw-
dzonych przez okrutne, polityczne dyktatury. Jej
wczesne prace z lat 80. i 90. stanowig $wiadectwo
masowych represji potudniowoamerykariskiego
rezimu. W serii zatytutowanej , Atrabiliaros” (1991-
-96) buty, umieszczone w niewielkich zagtebie-
niach w tynkowanym murze, zakryte przeswitujaca
skdrg zwierzeca, symbolizuja politycznych wiez-
niéw zamordowanych przez kolumbijskie wiadze.
Atrabiliaros to nie tylko obraz pustki pozostawionej
przez nieobecnych ale przede wszystkim wyraz
zatoby i bolesci tych, ktdérzy pozostali. Podobnie
seria rzezb-instalacji, z korica lat 90., przedstawia-
jaca meble i rézne inne domowe sprzety, wypet-
nione betonowa masa, badz poddane deformacji,
staje sie wyrazem bolesnych wspomnier oraz leku
przed tym, co moze nadejs¢. Artystka, znajomym
przedmiotom codziennego uzytku, nadaje nowa,
niepokojaca forme. Przywotuje nastrdj nieustan-
nego zagrozenia, towarzyszacy politycznym

represjom.

- Shibboleth, odnoszac sie do historii, zaréwno tej

odlegtej, jak i nam wspdtczesnej, porusza problem
miedzyludzkiej komunikacji. Pekniecie — symbol
réznic dzielagcych poszczegdlne grupy spoteczne,
religijne czy etniczne, wpisane jest w kazda epoke.
Dotyczy czasu historii ludzkosci. Spogladajac

w czelus¢ rozpadliny, dostrzegamy metalowg
siatke precyzyjnie przylegajaca do betonowych
Scianek. Pekniecie zostato skrupulatnie zakonser-
wowane - ,utrwalone” w $wiadomosci spotecznej.
Artystka sugeruje, ze zrozumienie podziatéw
obecnych w naszym codziennym zyciu jest
zadaniem niezwykle trudnym. Shibboleth staje sie
symbolem alienacji, niemozliwosci porozumienia
sie i znalezienia wspdlnego jezyka dyskursu.

Doris Salcedo, Shibboleth, Tate Modern

- Umieszczajac swoje dzieto w sasiedztwie jedne;

z najwiekszych kolekgji sztuki wspétczesnej, Doris
Salcedo chce réwniez zwrdci¢ uwage na szeroko
pojeta ,nowoczesnos¢” jako Zrédto nowych
konfliktow i dyskryminacji. Dokonania dwudzie-
stowiecznych artystéw stanowig twdr elitarny,
niezrozumiaty dla rzeszy ,,nieprzygotowanych”
odbiorcéw. Sztuka ostatnich dziesiecioleci to
kolejny jezyk, ktéry zamiast jednoczy¢ i ukazywac
wspdlnote odczu¢ i dazen, utrwala dawne
podziaty i stwarza nowe. Nowoczesnos¢ (réwniez
w sztuce - przyp. m.s.) — pisze Salcedo - jest
postrzegana jako zjawisko wytqcznie europejskie.
Zjawisko w ktdrym najistotniejsze jest dgzenie do
stworzenia jednolitego, przeniknietego racjonali-
zmem, ,pieknego” spoteczeristwa. W kontekscie
nowoczesnosci, kolonialna oraz imperialna
historia zostata zapomniana i w oczywisty sposdb
zmarginalizowana. Wspétczesna sztuka, stajac

sie rozrywka uprzemystowionych i bogatych spo-
tecznosci, wspotkreuje nowy ideat cztowieka, tak
Scisle okreslony, ze wykluczajacy ze swojej definicji
wszelkie nie-europejskie nacje. Salcedo podkresla
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fakt, ze przesztos¢ - dawne btedy i zbrodnie - nie
moga pozosta¢ zapomniane. Niezaleznie od
naszych staran i usitowan, przeszte historie
powrdca w takiej czy innej postaci, stwarzajac,
niczym pekniecie w fundamentach Tate Modern
Gallery, nowe podziaty.

- Doris Salcedo w swoim dziele prébuje wydoby¢ to,
co zranione, wewnetrznie rozdarte i naznaczone
przemoca. Slady historii obecne w jej pracach s3

znakami konfliktow i okrucieristwa. Artystka odtwa-

rza ,fragmenty przesztosci”, starajac sie uchwycic
momenty trwogi i niepokoju. Charles Merewether

okredlit jej tworczos¢ mianem sztuki pamieci i $wia-

domosci. Prace Salcedo s3 $ladami zapomnianych
zdarzer, ,,dowodami” istnienia zaginionych ludzi.
Moje rzezby stwarzajg mozliwos¢ (materialnego)
zaistnienia tych bytdw, ktdre pozostajq w sferze
bliskich nam odczuc - pisze artystka. Doris Salcedo
przywotuje, czy moze raczej stwarza mozliwos¢
»pojawienia sie” tego, co nieobecne, wykorzystujac
targajace nami emocje. Tesknota i gniew tych, kté-
rzy pozostali, stajg sie znakiem pamieci, odnajdujac
swéj wyraz w rzezbie czy instalacji.

- Kolumbijska artystka zacheca nas do spojrzenia

w gfab tego, co stanowi fundament naszej

kultury. Shibboleth - symbol podziatu - to
réwniez proba wnikniecia pod powtoke $wiata
pozordw i iluzji. Salcedo sprawia, ze stajemy sie
Swiadkami , jakiego$ dramatu”. Doswiadczamy
okrucieristwa, jakie zostaje zadane temu, co
wartosciowe i piekne. Uczestnictwo w dramacie,
jak sugeruje artystka, moze stac sie poczatkiem
wewnetrznego oczyszczenia. Poznajac swoja
wiasna, ludzka kondycje, odkrywajac prawde

o sobie samych, o naszej przesztosci, mamy
szanse wydosta¢ sie spoza zasiegu grozby panéw

i mistrzéw iluzjil'l. Doswiadczajac cierpienia, nawet
cudzego, stajemy sie czescig ,,organizmu Swiata”
(Pierre Teilhard de Chardin). Tragedia niesie z soba
$mier¢ i zto, ale moze réwniez stac¢ sie droga ku
przebaczeniu. Wyzwolenie, jak wskazuje Doris
Salcedo w komentarzu do swoich prac, zaczyna sie
od doswiadczenia godnosci. Dopiero dostrzegajgc
wyjgtkowos¢ i niepowtarzalnosc drugiej osoby,

7

J. Tischner, Filozofia dramatu, ZNAK, Krakéw 1998, s. 218.

mamy szanse wznies¢ sie ponad matostkowos¢
iograniczonos¢ klasowych, narodowosciowych
czy tez wyznaniowych podziatéw. Jednak, aby tego
dokonac¢, musimy zrozumiec ,,innos¢” drugiego
cztowieka, zblizy¢ sie do ,,pekniecia” czy przepasci,
ktdra nas wzajemnie rozdziela. Tylko wtedy
jestesmy w stanie rozpozna¢ w ,,drugim” partnera
dialogu. Jednoczesnie , innos¢”, wyrazajgca

sie w dzielgcych nas réznicach, otwiera nowe
bogactwo swiata wartosci. W oczach drugiego
czlowieka patrzy na mnie trzeci(...) Epifania

twarzy jako twarzy otwiera na cztowieczeristwo.
(...) Biedak, obcy ukazuje sie jako réwny!21. Troska
o prawde jest zarazem troska o drugiego cztowieka,
oddzielona od jego osoby moze stac sie utopia,
ktéra zrodzi nowe konflikty i cierpienia. Rozpadlina
w fundamentach Tate Modern Gallery, jak poucza
nas artystka, to symbol podziatow, ale i zarazem
impuls do refleksji. ,,Pekniecie” otwiera nowa prze-
strzeri, ktdra moze stac sie miejscem dialogicznego
spotkania. @

N

Emmanuel Levinas, Catos¢ i nieskoriczonosc. Esej
0 zewnetrznosci, PWN, W-wa 1998, s. 252-253.
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FOTOGRAFIE SNOW

Dominika Kowalewska

FOTOGRAFIE SNOW

- Czy mozna sfotografowac sen? Pytanie to, zdawatoby

sie zupetnie niedorzeczne w przypadku fotografii
tradycyjnej, rozumianej jako rejestracja rzeczywi-
stosci, odebranej mniej lub bardziej subiektywnie.
Préby oddania emocji czy najrézniejszych doznan
zmystowych badz tez zupetnie abstrakcyjnych
koncepcji takich jak czas czy przestrzen za pomoca
obrazu fotograficznego pojawiaty sie od czaséw, gdy
to niegdy$ nowe medium wkroczyto w rejony sztuki.
Jednakze dialog fotografii ze snem - rzeczywistoscia
zupetnie nierealng, nieistniejac fizycznie - jest czyms
dotad nieznanym.

- To wiasnie wyzwanie podjeta japoriska artystka Reiko

Imoto w cyklu prac Dreamscapes, bedacych poetycka
eksploracja sfery ludzkiej psychiki. Dwie serie zdje¢

w obrebie tego cyklu: ,,Sny kogo$, kto utracit pamiec¢”
i ,Echa z dziecinstwa", koresponduja z dwoma
procesami odtwarzania doznan z przesztosci. Ten
pierwszy, zupetnie oderwany od $wiadomosci,
zachodzi, kiedy obecne doznanie, mimo ze juz skads
znajome, nie potrafi przywota¢ swojego odpowiednika
w przesztosci, pozostawiajac poszukujacego w stanie
wiecznego niezaspokojenia. W drugim przypadku
pamie¢ swiadomie wiaze odczuwane doznania

z pewnym, cho¢ raczej mglistym momentem

w przesztosci. Sfotografowany element rzeczywistosci
jest zatem, w obu przypadkach, jedynie fragmentem
jakiej$ nieznanej opowiesci kontynuujgcej sie w innym
wymiarze $wiadomosci.

- Owa odczuwalna wszechobecnos$¢ Innego Wymiaru

czy wrecz Innego Swiata w realnym $wiecie stanowi
najbardziej intrygujaca zagadke prac Imoto. Fotografie
»Snéw kogo$, kto utracit pamie¢” operujg na granicy
percepcji tak, jakby artystka, fotografujac dany obiekt,
tak naprawde prébowata uja¢ cos zupetnie innego,

niewidzialnego, noszacego jedynie $lady podobieri-
stwa do zarejestrowanej rzeczywistosci. Tryskajaca

z fontanny woda wchodzi w gre ze $wiattem, rzucajac
jasne refleksy na otaczajaca zewszad ciemnos¢.
Podobnie, jasne odblaski storica zdajg sie przedziera¢
przez zageszczony mrok chmur. Roztozona ptasko
serweta czy ozdobna poduszka z precyzyjnie wyszyta
konstrukcja promienistego kregu przywotuje analo-
giczny ksztatt parasola, ktérego promienisty szkielet
okrywa biaty materiat. Girlanda lisci ostaniajacych
glowe nieznanej postaci powraca na fotografii klatki
schodowej, gdzie ostania porecz schoddw, zacierajac
perspektywiczng logike obrazu.

- Przypadkowe obrazy zdajg sie wykazywac¢ pewne

analogie, ktére by¢ moze stanowig jedynie autosu-
gestie widza, a by¢ moze kryjg w sobie jaki$ klucz do
Innego Swiata. Niespsjno$¢ interpretacji sktania widza
do jeszcze bardziej wnikliwej penetracji dzieta. Cha-
rakterystycznie wycinkowy i rozedrgany kadr, dajacy
efekt tajemniczego rozmycia wizji, poteguje ciekawos¢
widza, jego pragnienie odkrycia czego$, co ukryte jest
gtebiej, a co nigdy nie objawi sie do konca.

- Bardziej spdjna, cho¢ wciaz intrygujaco zawita

i zagadkowa, jest narracja prowadzona w drugim,
znacznie obszerniejszym cyklu ,,Echa z Dziecifistwa”,
ztozonym z tryptykdw opatrzonych jednym tytutem

i kontynuujacych pewien niedookreslony watek. Dwa
zdjecia ramowe stanowig jakby refren powtarzajacy
pewien kompozycyjny schemat, ktory zdaje sie ucie-
ka¢ w fotografi centralnej, wprowadzajacej w zamian
za to pewien element nowy, nawiazujacy do tematu.

- W tryptyku ,Pamietajac” rozczapierzona korona

palmy gérujacej nad krajobrazem powraca w zarysie
ludzkiej reki, podobnie jak i palma odizolowanej od
kompozycyjnej reszty obrazu. Uktad trzeciej fotografii

Reiko Imoto, Unexpected Invitation, 2007

jest jakby lustrzanym odbiciem pierwszej: opadajaca
dtori to jakby odwrdcony zarys uniesionej w gore
lisciastej korony. Obraz posrodku, ze stojaca w ogro-
dzie postacia i widniejaca w tle rosling o promienistym
ksztatcie, cho¢ kompozycyjnie odmienny, tematycznie
spaja element ludzki i roslinny dwdch pozostatych
prac. Watek $wiatta padajacego do ciemnego wnetrza
przez okno umieszczone posrodku sciany w tryptyku
»Nieznane pokoje” tworzy jakby narracyjng rame,

w obrebie ktdrej pojawia sie odmienny uktad z posta-
cig kobiety czy dziewczynki penetrujacej wnetrze

czy moze dziedziniec nieznanej budowli, wymownie
przechodzacej ze sfery $wiatta w cieri. Analogicznie,
motyw okregdéw w zagadkowym tryptyku , Wspélny
kod” powtarza sie w pierwszym obrazie w konstrukgji
stojacego na ulicy roweru i w ostatnim w okragtych
zarysach krat ostaniajacych figurke $wietej. Centralna
fotografia z gotebiem posrodku rozlanej plamy, pene-
trujacym otwierajaca sie przed nim ciemnos¢, stanowi
jakby odmienny akord w melodii dzieta, zapraszajacy
widza do poszukiwania klucza do tytutowego kodu.

- Stworzona w tych obrazach rzeczywisto$¢, utkana

z siatki pojawiajacych sie, znikajacych i znéw powra-
cajacych motywdw daleka jest logice realnego $wiata.
Rzadzi nig w zamian pewna zagadkowa logika snu
oparta na przezyciu, domystach i sensualnym skoja-
rzeniu. Odkrywajac elementy przesztosci przestoniete
woalem zapomnienia, artystka ukfada je w nowe
konfiguracje tak, ze w pewnym momencie zatracona
zostaje granica pomiedzy tym, co rzeczywiste a tym,
co wygenerowane przez pod$wiadomos¢.

- Nieobojetnym jest tutaj fakt, ze artystka postuguje

sie wiasnie fotografia, a nie malarstwem, dajagcym
pozornie znacznie wieksze mozliwosci w przetwarza-
niu formy i doprowadzaniu jej do odrealnionej postaci.
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Reiko Imoto, Dreamscapes,
2007

Kluczowa role petni tutaj proces wza-
jemnego przenikania $wiata realnego

i wykreowanego przez umyst, wspdlny
dla snu, jak i dla fotografii. Obcowanie
z dziefami Reiko pozwala do$wiadczy¢
tego samego doznania, ktére rodzi

sie zazwyczaj po przebudzeniu, kiedy
powracajac do snu, nie jest sie w stanie
okresli¢, skad pochodzg widziane

w nim sceny. Tajemniczo usmiechajace
sie twarze, cienie ktadgce sie na murze
w rozgrzany storicem dzien, korytarze
wiodace w mistyczng ciemnos$¢:
wszystko to jakby juz kiedy$ widziane,
jakby zwyczajne, a jednak jakie$
nieznane, basniowe.

- Fotografujac te cudowna realnos¢

w ,,malarskiej” technice rozmytych
czerni, szarosci i bieli i zagadkowo
fragmentarycznych ujeciach, artystka
wchodzi w tajniki ludzkiego umystu,
w niezbadane sfery wspomnien,
wyobrazni i marzen ksztattujacych
sposéb percepcji $wiata. Jej sztuka
stanowi projekcje tego, co nie do korica
uswiadomione, obrazu urzeczywist-
niajacego sie gdzie$ pomiedzy jawa
asnem. @
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INTENCJE INTERMEADIALNE

Andrzej P. Bator

INTENCJE INTERMEADIALNE

Aleksandra Janik
1-3.z cyklu , Transgresje”, 2007

4.z cyklu , Kobieta szuka siebie”, 2006/2007

Rozwazajac twdrczos¢ Aleksandry Janik, warto podja¢ prébe zdefiniowania
obszaru, w ktérym jej dzieta sie sytuuja. Artystka éw obszar definiuje jako obszar

fotografii intermedialnej i juz te deklaracje nalezy uzna¢ za interesujaca.

Uzyty przez Aleksandre Janik zabieg ortograficzny
nalezy uznac¢ za celowy, ma on bowiem, jak sie
wydaje, dobitnie wskazywac na przestrzen inter-
medialng fotografii i grafiki, nie za$ na szerokie
spektrum mediéw sztuki. Paradygmat jej twdrczosci
stanowi przekonanie, ze fotografia z jednej strony
stanowi analogiczny zapis widokéw swiata, ktdére
podlegaja réznorodnym interpretacjom, z drugiej
zas zalozenie, ze specyficzne dla fotografii srodki
wyrazu plastycznego moga stuzyé zaréwno estetyce
obrazu, jak i pozwalaja na ukazywanie niedostrze-
galnych badz nowych jakosci obrazowanej materii,
te za$ zaleze¢ moga w niemalej mierze od rozwigzan
dokonanych w obszarze grafiki. Rejestracji obrazéw
stuza kamera fotograficzna i skaner, komputer zas
stanowi narzedzie obrébki sfotografowanych i zeska-
nowanych obrazéw.

Jednak zasadnicze znaczenie w procesie twor-
czym Autorki cykli ,, Transgresje 11” i ,,Kobieta szuka
siebie” maja intencje poprzedzajace proces tworczy.
Akt ten jest intencjonalng reakcja podmiotu na
przedmiot (tym przedmiotem jest przede wszystkim
podmiot dany w doswiadczeniu antropologicznym).
Zaréwno cykl autoportretéw (,,Kobieta szuka sie-
bie”), jak i kompozycji usytuowanych w przestrzeni
realnego i wirtualnego $wiata (,,Transgresje 11”)
nalezy rozumieé jako przedstawienie sposobdw,
w jaki konkretny przedmiot dany w spostrzezeniu,
wyobrazeniu i przypomnieniu uzyskuje status
wyznaczony w akcie intencjonalnym. Dla Aleksan-
dry Janik jest oczywiste, ze umyst posiada zdolnos¢
przedstawiania sobie samemu obrazéw, natomiast
obrazy sa przedstawieniem czegos, co symbolizuje
inng rzecz (twierdzenie to takze odnosi sie do emocji
oraz mysli i nastepezych wobec nich sléw i zdan).
Obraz zatem na zasadzie podobieristwa bedzie
stanowic odniesienie do konkretnego przedmiotu,
referujacego samego siebie, ale tez, bedac odtworze-
niem rzeczy, symbolizowaé bedzie cos$ zgota innego
niz rzecz samgy.

Syntetyczna i przejrzysta konstrukcja obrazéw
skladajacych sie na cykl , Transgresje 11”7, kompo-
zycyjnie opartych o pozbawiona glebi przestrzen,
w ktdra wpisana jest sylwetka kobiety otoczonej zna-
kami typograficznymi, zdaje sie pelnié role graficznie

uproszczonego znaku, ktéry w swej wymowie ma
integrowac dwie rzeczywistosci - istniejacej wir-
tualnie sfery intelektualno-emocjonalnej zawartej
w tekscie lub jego fragmentach z syntetycznym
wizerunkiem kobiety-podmiotu lirycznego, w oparciu
o ktére A. Janik rozwija wlasna, nie majaca od tego
momentu poczatku i korica opowies¢ niosaca z soba
nieoczekiwane przestrzenie interpretacyjne. Na sens
tych fotografii skladaja sie samoznaczace czyste pojecia
zréznicowanych ontologicznie rzeczywistosci: pod-
miotu i jego aktéw intencjonalnych. Kompozycyjna
przejrzystosé¢ strukturalnych elementéw obrazu
W swym ostatecznym wyrazie wywoluje wrazenie rze-

Na sens tych fotografii

sktadaja sie samo-
znaczace czyste pojecia
zréznicowanych ontologicznie
rzeczywistosci: podmiotu i jego
aktéw intencjonalnych.

czywistosci wieloplaszczyznowej o bogatej rozpietosci
tonalnej. Juz w pierwszym ogladzie daja sie spostrzec
wszystkie elementy budujace strukture obrazéw, co
bardzo wazne, o rozpoznawalnej z poprzednich serii
prac stylistyce (sylweta antropomorficzna, splaszezone
przestrzenie, meandry znakéw typograficznych);
odczuwamy pokuse kolejnych wgladéw w obraz,
przeczuwajac, ze splatane czesci tych kompozycji
funkcjonuja takze pod ich zewnetrzng warstwa utkang
z elementéw struktury obrazu. Widz intuicyjnie czuje,
ze przekaz tych obrazéw skrywany jest gdzie§ pod
powierzchnia dostrzeganych transparentnych warstw
subtelnych materii.

Struktura obrazéw koresponduje zatem z przed-
stawionag na nich trescig, warstwe semantyczng
bowiem wyznacza fundamentalny dla artystki ko-
munikat. Ukazywanie siebie samej w formie syn-
tetycznej sylwety pozbawionej indywidualnych
szczegdléw fizjonomicznych w nie dajacej sie ziden-
tyfikowad przestrzeni, ktéra zamiast perspektywy

organizuja sekwencje znakéw typograficznych,
sprawia wrazenie sytuacji wyrwanej z kontekstu
czasowego. Powstale z polaczenia dwdch trans-
parentnych warstw obrazy dzigki swej estetyce
sa bezsprzecznie wizualnie atrakcyjne. Jednak nie
w estetycznej satysfakeji sytuuje sie ich najwyzsza
warto$¢ i klucz do ich zrozumienia, a w intencji
poprzedzajacej formalne decyzje. Uwazny wglad
w fotografie kaze uznad, ze skladajace si¢ na ca-
os¢ kompozycji warstwy réwnie dobrze moglyby
funkcjonowad autonomicznie, to zas spostrzezenie
postuluje pytanie o sens dokonanych przez artystke
zabiegéw formalnych. Dodac trzeba, ze elementéw
decyzyjnych podczas realizacji tego cyklu byto kil-
ka. Pierwszego, jak przed chwila wspomnialem,
trzeba upatrywac w ogélnej koncepcji, nastepnie
w doborze motywu oraz w akcie samego fotografo-
wania, kiedy rozstrzygniete zostaly takie elementy
dramaturgiczne, jak sposéb o$wietlenia, perspekty-
wa, rozmiar planu zdjeciowego etc. Nie mniej waz-
ne wydaje sie podjecie decyzji, z jakich elementéw
strukturalnych powinien by¢ zlozony obraz i jaka
role maja w nim odegrac zeskanowane i nastepnie
cyfrowo wygenerowane warstwy graficzne.

Aleksandra Janik w swoim zamys$le postanowila
dokonaé mariazu dwdch rzeczywistosci: swojej fizis
(w obrazach, cho¢ syntetycznej, nie pozbawionej
jednak cech indywidualizujacych), bedacej obszarem
czy raczej teatrum intelektu i emociji, z jej rezultatami
zawartymi w osobistych zapiskach. Pierwsza wartos§é
obrazu jest nastepstwem rejestracji fotograficznej,
druga efektem skanowania i obrébki graficznej
notatek zawierajacych przemyslenia, spostrzezenia
lub uwagi, ktére niegdys wydawaly si¢ wazne, a tym
samym pelnily role jej specyficznego autoportretu
wewnetrznego. Tak cyfrowo spreparowane, odrecz-
nie pisane teksty zyskaly poprzez nowy nosnik nowa
forme materialnego istnienia, polaczone za$ transpa-
rentnie z fotografiami stworzyly organiczng jednosc,
jednosc zdolna do réwnoczesnego oddzialywania
wieloma widokami. W finalnym rezultacie tych
dzialan doszlo do scalenia natury i kultury-natury
zintelektualizowanej, tego, co egzystencjalne, z tym,
co esencjalne w plastycznej formie o duzej ekspres;ji
ikonicznej i estetyczne;j.
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Drugim zaproponowanym przez Autorke cyklem
prac jest seria zatytulowana ,,Kobieta szuka siebie”.
Cykl ten wydaje mi sie szczegdlnie wazny, wpisuje sig
bowiem w aktualny dyskurs na temat subiektywno-
$ci dokumentu, zas glos zabrany w tej debacie przez
Janik uwazam za interesujacy i wartosciowy.

Aleksandra Janik dobrze rozumie, Ze pytanie
o portret/autoportret dotyczyc¢ zatem powinno rela-
cji zachodzacych miedzy podmiotem a przedmiotem
lub miedzy podmiotem a podmiotem wystepujacym
w roli przedmiotu i udowadnia, Ze w obu aspektach
relacje te maja charakter istotowy. W pierwszej
(przedmiot - podmiot) w akcie twérczym doko-
nuje sie subiektywizacja rzeczywisto$ci, natomiast
w drugiej relacji, w introspekeji, jest to analiza
podmiotu-przedmiotu w aspekcie jego istnienia
w punktualnej terazniejszosci i jego rejestracja jako
epizodu fazy czasowej. Artystycznym rezultatem
tych analiz jest seria znakomicie zorganizowanych
szesciu prac o zdecydowanej ekspresji wizualnej
i narracyjnej. Zastosowane przez Janik $rodki
wyrazu plastycznego, choc niczym sie nie réznig od
tych, ktérych uzyla w ,, Transgresjach” (nieostrosci
warstwowej struktury obrazu), zyskuja nows jakosc
wizualng - niepokoja i poruszaja. LEaczenie transpa-
rentnych warstw (fotograficznej i graficznej) sprawia
tu wrazenie zastosowania techniki wielokrotnej eks-
pozycji, warstwa tekstowa, mimo ze réwnoupraw-
niona w swej obecnosci na powierzchni obrazu, jest
podporzadkowana wizerunkowi i pelni raczej role
tekstury niz elementu narracyjnego, ktéry poddaje
sie¢ formie wizerunku, zas sam wizerunek, cho¢
zredukowany, jest raczej synteza indywidualnych
cech fizjonomicznych niz antropomorficznych. Te
ascetyczne i pozbawione dekoracyjnosci prace, mimo
ze nie sa pozbawione ekspresji estetycznej, w swym
dzialaniu sg poruszajace. ®
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GAUDE MATER

5. MIEDZYNARODOWE
BIENNALE MINIATURY

W dniu 7 czerwca 2008 r. w O$rodku
Promocji Kultury w Czestochowie Gaude
Mater rozstrzygnieto etap konkursowy
- kwalifikacji prac na wystawe.

Komisja konkursowa zakwalifikowata na wystawe
245 prac, 148 autoréw i przyznata 4 nagrody
regulaminowe oraz 5 wyrdznieri honorowych:

98

I miejsce:
© Agnieszka Sitko (Mikotow, Polska) za zestaw
trzech prac ,,0 kobiecie” (tech. digital print)

Il miejsce Il miejsce: ® Catherine M. Stewart (Vancouver, Kanada) za zestaw trzech prac ,Natura

@ Anne Rossi (Seinajoki, Finlandia) za zestaw trzech prac , Insert” (akwarela) Affinities” (tech. whasna)

Gand Prix: Magdalena Szczesniak (Krakéw, Polska) za prace
Kieszonkowy portret trumienny Il (tech. mieszana na blasze)
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Michat Dudek

SOUNDS OF ROOM. MEDIANOVERCONTROL

7,

INSTALACJA DZWIEKOWA SOUNDS OF ROOM
Instalacja dZwiekowa pojawia sie w tej realizacji jako
czysty zapis, kompozycja elektroakustyczna badz,
inaczej moéwiac, muzyka konkretna. To kompozycja
nagranych przeze mnie dzwiekdw, préba uchwycenia
i odtworzenia specyficznej, indywidualnej ,,atmosfery
pomieszczen” w wybranym miejscu realizacji insta-
lacji. Obiekt architektoniczny, ktdry staje sie niejako
podmiotem, a nie przedmiotem mojego wnikliwego
»akustycznego badania” (budynek to calosciowo
potraktowany organizm, ktérego zywymi tkankami
s3 skfadajace sie na niego pomieszczenia), zostaje
poddany kilkutygodniowej analizie dzwiekowej.

W aspekcie stricte pragmatycznym moje dziatanie
sprowadza sie do zarejestrowania i udostepnienia

za pomoca réznego rodzaju mikrofondw nagrania
dzwiekéw istniejacych w eksplorowanym obiekcie.
Moim celem jest odnalezienie i wydobycie
»wewnetrznej muzyki”, ktéra praktycznie caty czas
istnieje w budynku (odbieranej jako co$ nieistotnego,
drugoplanowego, nie stanowigcego wystarczajaco
przykuwajacego tematu samego w sobie). To
wszystko to, co mozemy okresli¢ jako ,,przezroczyste”
dla ucha ludzkiego szmery, szumy, ktére caty czas
nam towarzysza, nie majac szczegdlnego znaczenia ze
wzgledu na to, ze ich styszalnos¢ jest niska i bezpo-
$rednio nie oddzialuja one na zycie cztowieka (swego
rodzaju ,,dzwieki poboczne”).

Atmosfera dZzwiekowa, ktdra w ten sposdb powstaje,
jest niekoriczaca sie wibracja, pulsowaniem, energia
przenikajacych sie odgtosdw, ktore choc niewy-
chwytywalne, caty czas s3 z nami - wszechpotezne

i wszechwiadne niepostrzezenie...

Cisza, w tak zarysowanym kontekscie, jest utopia,
wzglednym, paradoksalnym stanem, ktéry prak-
tycznie nie istnieje, nie moze mie¢ miejsca w swiecie
ozywionym, a wiec emitujacym wiasciwe dla siebie
»szepty” i pogtosy.

Poprzez te instalacje staram sie ukaza¢ budynek
wraz z przynalezacymi do niego pomieszczeniami
jako zywa, a nie martwa nature, w pewnym sensie
byt réwnowazny z niezaleznym istnieniem ludzkim.
Mozna powiedzie¢, iz za pomoca dZwieku jestem

w stanie przedstawic¢ charakter obiektu i jego ukrytg
,0sobowo$¢”.

Poprzez te instalacje staram sie
ukaza¢ budynek wraz z przynale-
zacymi do niego pomieszczeniami
jako zywa, a nie martwga nature

Gtéwnym zatozeniem instalacji jest wiec dotarcie do

i swoiste ,,wyzwolenie” tozsamosci obiektu. Poniewaz
jest to juz oficjalnie trzeci projekt realizowany wedtug
tej koncepgji, jestem w stanie powiedzie¢, iz za
kazdym razem swoista , dZwiekowa osobowos¢”
pomieszczen przejawia sie inaczej, ich wewnetrzne
rytmy i melodie réznig sie miedzy soba. Jest to
oczywiscie uwarunkowane konkretng architekturg
budowli, strukturg, lokalizacj i tego typu czynnikami.
Spdjna, stanowigca zamknietg cato$¢ kompozycja
bedzie uzupetniona réwniez o zamontowane

w budynku mikrofony, ktdre w trakcie ekspozycji
spetnia funkcje zywych przekaznikéw dzwieku. ,Utwér
muzyczny”, jaki w ten sposéb zostanie przygotowany
na potrzeby instalacji, bedzie prezentowany w jednej

z sal galerii za pomoca zbudowanego przeze mnie
specjalnego gtosnika.

INTERAKTYWNA INSTALACJA MEDIANOVERCONTROL
Interaktywna instalacja Medianovercontrol powstata
na drodze elektronicznych eksperymentéw, otwiera-
jac mi droge do zbudowania interaktywnych monito-
réw. Monitor telewizyjny jako obiekt sztuki - nie jako

nni

r -

A

N\

zwykty przekaznik danych. Obraz z ekranu filmowego
towarzyszy nam juz od ponad stu lat. Odbiornik
telewizyjny od ponad piec¢dziesieciu lat jest za$ nieod-
facznym gadzetem w obowigzkowym zestawie wypo-
sazenia domowego przecietnego Europejczyka, wrecz
niezbednym dla jego ,, prawidtowego” funkcjonowania.
Podstawowa rolg, jaka monitor telewizyjny ma do
odegrania, jest przekazywanie danych - potrzebnych
informacji, ktore czesto jednak staja sie polem do
szeroko zakrojonych manipulacji. Niby na ekranie
pojawia sie obraz rzeczywistosci, rzadzacych nig praw
i prawd... Pytanie tylko: Czy aby na pewno jest to
prawdziwy obraz? Chciatbym zaprezentowac interak-
tywny obiekt zbudowany przeze mnie z monitora LcD,
platyny, syntezatora i fotorezystoréw. Monitor staje
sie tutaj przedmiotem, na ktdry bezposrednio moga
wptywac widzowie, odwrotnie wiec niz w przypadku,
gdy za pomoca odbiornika telewizyjnego media
manipuluja $wiadomoscia cztowieka.

Medialna rzeczywistos¢ Tv jest wiec obecnie w duzej
mierze kreatorem tego, co uwazamy za realne. Poprzez
odpowiedni program dowiadujesz sie, co sie teraz

nosi, jaki krem zapewni ci mniej zmarszczek albo w co
najlepiej inwestowac i jakim samochodem jezdzi¢.
Telewizor, pokojowa kapliczka domownika, jest obiek-
tem odpowiedzialnym za ksztattowanie czfowieka, jego
specyhiczng edukacje (indoktrynacje) w kierunku, jakim
powinien sie sta¢, by spetni¢ wymagania $wiata odda-
nego we wtadanie medidw. Niestety, dla niektdrych
poznanie zaczyna i koficzy sie na ogladanym na ekranie
telewizora programie. Mysle, ze bardzo wielu ludzi
bezwolnie poddaje sie presji informacji i stereotypdw,
jakie obecne s3 w mediach, prébujac dopasowac sie do
danego wzorca. W przypadku mojej instalacji monitor
v przejmuje funkcje zmodyfikowanego obiektu sztuki.
To widz jest tym, ktéry ma mozliwo$¢ kontrolowania
zmiany i deformacji obrazéw pojawiajacych sie na
ekranie. @
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NIE MA GRANIC SZTUKI

Alexandra Hotownia

Nie ma granic
sztuki...

Globalny wizjoner
- wspomnienie o Jézefie Szajnie

W osobie J6zefa Szajny stracilismy jednego z najbar-
dziej znaczacych tworcow kultury §wiatowej XX w.
Jozef Szajna byt czlowiekiem niezwyklym. Jego wy-
jatkowosé polegata na multimedialnym traktowa-
niu sztuki w czasach, gdy Polska, przejmujac model
sowiecki, wtlaczala w zycie wyspecjalizowanych
w jednym kierunku profesjonalistéw.

Kiedy nalezalo by¢ albo dobrym malarzem, albo
wspanialym grafikiem, genialnym rzezbiarzem,
zdolnym projektantem kostiumdéw lub ciekawym
scenografem, malo kto wyobrazal sobie, ze upra-
wianie wszystkich dyscyplin naraz wyda interesu-
jace owoce.

Wybitny indywidualista, Jézef Szajna wypowia-
dat sie¢ w sztuce w wielu kierunkach jednoczesnie.
Niemcy nazywaja takie praktyki uniwersalng pra-
cq artystyczng, wynikajqgcq z zespolenia réznych
technik i sztuk (Gesamtkunstwerk). Nie zwazajac
na obowigzujace za czaséw socjalizmu wytycz-
ne doktryny politycznej Brezniewa (pozwalajacej
uprawiaé artystom bloku wschodniego: realizm,
sztuke geometrii, konstruktywizm, abstrakcjo-
nizm, takze folklor) ['. Szajna realizowal poszerzone
pojecie sztuki. W roku 1967 zainicjowat, przelomo-
w3, wieloaspektowa prace, tzw. happening nice-
iski. Jak pisze Jerzy Madejski, w wydanej w 1992
roku ksigzce Jozef Szajna, (...) Happening ten byt
jednak czyms wiecej od zwyklego i popularnego
zdarzenia. Nie bedqgc celem samym w sobie two-
rzyl wstep badz tez oprawe do wystawy Szajny.
Autor nazwat go tez, kto wie, czy nie przez pewng
przekore debal lage’em - rozpakowaniem. Byto
ono swiadomie rezyserowanym widowiskiem te-
atralnym i prowokacjq wobec publicznosci, zmu-
szonej przez Szajne do pracy nad rozpakowaniem
1 rozmieszczeniem przywiezionych z Krakowa
obrazow, projektow scenograficznych i rekwizy-
tow plastycznych, peten zaskakujacych efektow,
dyrektorow przebranych za faustowskich Me-

Foto: Tadeusz Parcej

fistow i smierci z trupimi maskami, chdralnego
skandowania i w koricu dobrze znanej ,,polskiej
wyborowej”...[2]. Szajna, nie akceptujacy zadnych
ograniczen, nie pozwolil na zamkniecie siebie w ja-
kiekolwiek ramy twdrcze. Eksperyment i wolnosé
wypowiedzi artystycznej stanowila dla niego naj-
wyzszy priorytet.

Moim zdaniem, dzialalno$¢ twodrcza Szajny
przypominala tez laczacych w swej twdrczosci
wiele dziedzin sztuki artystéw fluksusu. Podob-
nie jak wyksztalceni w konserwatorium, klasyczni
kontrabasisci, Nam Jun Paik i Ben Patterson, ze-
rwali z muzyka powazna, a zdobyte w tym kierun-
ku doswiadczenia przetozyli na sztuki piekne, tak
Szajna podporzadkowat wlasne malarstwo, grafike,
scenografie idei teatru autorskiego. Poprzez wyko-
rzystanie rzezb, obiektéw, happeningu, environ-
mentu, stworzyl jedyny na $wiecie teatr plastyczny,
w ktérym aktor stanowil ruchomy element tréjwy-
miarowego obrazu. Swoj ostatni spektakl Replika
vI zrobiony w teatrze ,,Studio”w 1980 roku, pre-
zentowal w teatralnej malarni. Publicznos¢ siedziata
dookota scenograficznej instalacji. Antoni Pszoniak
z Ireng Jun, niczym zywe rzezby, tworzyli idealna
symbioze z ogrywanymi przedmiotami.

Mocne wizualne obrazy ,,Repliki vi” degrado-
waly stowo méwione do roli drugorzednej. Szajna
szukal nowych srodkéw wyrazu. Bardziej prefero-
wal rozwijajace wyobraznie wartosci niz pieknodu-

Jozef Szajna

chostwo stowa. Byt bliski postawie Petera Brooka,
takze zalozyciela , Living theater”, malarza, Juliana
Becka. Ci nieznajacy si¢ wzajemnie artysci, o anar-
chistycznych duszach, uwazali teatr klasyczny
za skostnialy przezytek. Patrzacy na teatr oczami
malarza Szajna konsekwentnie realizowat bezkom-
promisowe wizje. Zmienil kategorycznie wizeru-
nek $wiatowego teatru. Teatr nie moze pozostawac
w formach muzealnych i odwolywac sie tylko do
przesziosci [31- mowit Szajna.

...Nie mozna oddzielic teatru od dziejow sztu-
ki, od przemian w sztuce. Czy mozliwe bytoby,
aby ktos dzisiaj zanegowal w plastyce przygode
Malewicza i powiedzial, Ze bedzie malowat ioce-
nial tak, jakby nie przydarzyt sie czarny kwadrat
na biatym tle? Dlaczego w sztuce nic podobnego
nie moze miec miejsca, a w teatrze moze? Ciqgle
styszymy jakies glosy mowiqce serio, Ze w teatrze
wazne jest co, a nie jak. To nieprawda. Nie ma co
bez jak...[3]

Podporzadkowujac wlasne zycie sztuce, Szajna
trwal w nieustannym procesie tworzenia. Stawiat
pod znakiem zapytania przestarzale metody pracy
aktoréw, czesto bezpodstawnie uzurpujacych sobie
prawo bycia artystami, tylko po wyplaceniu gazy
iw godzinach trwania spektaklu. Szajna zwalczat
wszelkie przejawy kotturiswa, burzyl §wiat herme-
tycznych pojec i przyzwyczajeni. Niszczyl stereoty-
py myslowe. Podwazal ogdlnie przyjete spoleczne

1 http//:www.art-in-berlin.de/kunst.anz (tekst polski w tumaczeniu
autorki, ostatnia aktualizacja wrzesier 2006 roku).

2 Jerzy Madejski, Plastyka ,, Jozef Szajna”,
Arkady, Warszawa 1992, strona 19.

3 Tamze, s.137.
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Jézef Szajna wypowiadat
sie w sztuce w wielu
kierunkach jednoczes$nie.
Niemcy nazywajg takie
praktyki ,,uniwersalng praca
artystyczng, wynikajaca
z zespolenia réznych technik
i sztuk” (Gesamtkunstwerk).

zasady i przyzwyczajenia Zawsze podnieca mnie
to, czego nie wolno, mawiat. Byl nawiedzonym,
bezinteresownym romantykiem, wyobcowanym
z wyrachowanego, wykalkulowanego swiata

Juz zasada bezinteresownosci, jakze istotna
w sztuce, sprzeczna jest z tym, Ze teatr w jakiejs
mierze robi sie na zamowienie; ten konflikt obja-
wia sie wyraZnie, gdy poréwnujemy teatr i ma-
larstwo. Podstawa istnienia teatru polega na tym,
Ze realizuje sig okreslong celowos¢ - wystawe,
inaczej mowiqc , przedstawienie”. Zly to malarz,
dla ktérego wystawa stanowi powdd pracy, powo-
dem sztukijest obraz. Poza tymw teatrze placi sie
z gory, nim aktorzy zaczng dawac; stqd tez czesto
wieksze wziecie niz danie, skutek nieraz stosowa-
nej przez aktorow zasady:, nie odptacam”.

Wreszcie - rezyser musi uchwycic porozu-
mienie ze zbiorowosciq, bo w teatrze jest tak, ze
jedna ze stron - rezyser albo zbiorowosc - musi
drugiej stronie narzucic swojq estetyke. I teatr
jest kompromisem. A przeciez nie ma granic sztu-
ki. Inie ma granic uprawnien teatru w stosunku
do literatury; sq to wylgcznie sprawy warsztato-
we. Dawanie jakichkolwiek receptur w tym za-
kresie, to myslenie aptekarza albo tresera. Usta-
lenie proporcji i miejsca poszczegdlnych tworzyw
jest zawsze sprawq warsztatu; nie mozna aprio-
rycznie zawezac mozliwosci teatru. Patrzqc z tej
perspektywy mozna powatpiewac, czy teatr na-
lezy do dyscyplin twdrczych ... Wlasciwie znamy
tylko kilka indywidualnosci teatralnych...

Teatr i Plastyka, J. Szajna, Galeria Sztuki
Wspétczesnej w Opolu, 1996 r.

Jézef Szajna, Tadeusz Kantor i Leszek Madzik
to indywidualnosci teatralne. Dzigki nim teatr pla-
styczny zdobyt wylaczne miano typowo polskiej
specjalnosci. Szajne réznilo od Madzika globalne,
uniwersalne, nowatorskie, wieloaspektowe spoj-
rzenie na sztuke oraz ozywienie obrazu scenogra-
ficznego poprzez wprowadzenie aktora.

W stosunku do Tadeusza Kantora Szajna byl gi-
gantomanem, realizujagcym w warszawskim teatrze
,Studio” klasykéw literatury swiatowej, jak: Dante,
Goethe, Witkacy, Majakowski czy Cervantes. W po-
wyzszych dramatach specjalnie uwypuklal watki
erosa i $§mierci. Uzywal surrealnych kostiuméw oraz
animowanych przez aktoréw obiektéw - rzezb. Szaj-
ne interesowaly relacje pomiedzy artysta a odbiorca.
Zamierzal takze wyksztalci¢ wspélezesnego, goto-
wego na odbieranie nowoczesnej sztuki widza.

Chcemy powola¢ rade artystycznag, ztozZo-
ng z przedstawicieli swiata sztuki, ktdra bedzie
wspomagata nasze kolegium programowe. Naj-
ogdlniej mowiqc, naszym celem, jak dotad, bedzie
z jednej strony ksztaltowanie kultury estetycznej
odbiorcow, a z drugiej strony- stworzenie warun-
kow konfrontacji twdrcom z zakresu teatru, pla-
styki i muzyki. Wspdlpraca artystow i dalsze wza-
jemne przenikania dziedzin sztuki mogq przyniesc
niespodziewane rozwigzania artystyczne, prowo-
kowac zdarzenia nieoczekiwane... Cheiatbym, by
Centrum integrujqc rdzne dyscypliny artystyczne,
stalo sie jednym z miejsc, gdzie bedzie sie rozwijac
mysl teatralna, nowy sposdéb rozumienia teatru,

=
= |

S/

gdzie bedzie dojrzewal widz do tego teatru. Mowi-
tem juz o tym, jak wiele trzeba zrobic dla wycho-
wania swiadomych, otwartych, odbiorcow sztuki,
rozumiejqcych, ze struktury myslowe i formalne
w sztuce ewoluujq 1 przemijajq”, mowit Szajna
w 1980 roku w wywiadzie dla ,, Teatru”.14]

W roku 1967 w Nicei, podczas stynnego hap-
peningu wiaczyt publicznosé¢ w dzialanie twércze.
Problematyke interakeji z widzem podjeli 15-20 lat
pOZniej liczni artysci zachodni, np. Thomas Hir-
schorn, Andrea Fraser, Matthew Nagui.

Ale Szajna byl jednym z pierwszych ekspery-
mentujacych w tej dziedzinie artystow. Zawsze
potrafil zafascynowac¢ nowymi teoriami w sztu-
ce. Tworzyt dyskutujac, naladowany tresciami do
granic wytrzymalosci. Wazne jest nazwisko, a nie
stanowisko, mawial, podkreslajac wyzszo$¢ posia-
dania rozpoznawalnej tozsamosci od stalej posady.
Byl wielkim autorytetem i przykladem dla pokoleri
artystéw, polskich i miedzynarodowych, gdyz jego
studio scenografii zalewali stypendysci z réznych
zakatkéw swiata. Dzi$ z perspektywy czasu, siega-
jac po ksiazki o Szajnie, stwierdzam, Ze jego kosmo-
polityczne i rewolucyjne mysli sa nie tylko aktualne,
ale nadal znacznie wyprzedzaja epoke. @

Alexandra Hotownia w latach 1980-82 byta studentka
Podyplomowego Studium Scenografii Jézefa Szajny. Obec-
nie jest docentem historii scenografii w Miedzynarodowe;j
Szkole Aktorskiej , Theakademie” w Berlinie.

4 Tamze, s.136.
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KRYTYKA | RYNEK SZTUKI

- Luc Tuymans, Mouth/Usta,
41,0 x 52,0 cm, 1998, olej na
ptétnie, fot. Feliw Tirry.

Dzieki uprzejmosci Zeno X Gallery

Eulalia Domanowska

Krytyka
1 rynek sztuki

Jakie s3 relacje miedzy sztuka

| rynkiem sztuki, miedzy artysta,
kuratorem, muzeum, galeria
prywatng i kolekcjonerem? Co
dzisiaj ksztattuje wartos¢ sztuki

| kto dyktuje mode? Na te m.in.
pytania prébowali odpowiedzie¢
uczestnicy miedzynarodowej
konferencji zorganizowanej

w czerwcu tego roku przez polska
sekcje AICA w Galerii Zacheta

w Warszawie.

W dobie spoteczeristwa ustugowego i komercyjnego
powstaty watpliwosci wobec roli instytucji publicznej,
krytyka sztuki i rynku. Wydaje sie, ze dzi$ to nie galerie
ani muzea, ale targi sztuki staty sie podstawowym
narzedziem wprowadzenia artysty do obiegu. Nie stoja
za tym zadne krytyczne wartosciowania ani krytyczny
o0sad. Amerykariska krytyczka sztuki, Eleonor Heartney
uwaza, ze obecnie o sytuacji sztuki decyduja kolek-
cjonerzy, zdajacy sie na mody i perswazje wiascicieli
galerii, rzadko korzystajacy z pomocy specjalistow

i wywierajacy coraz wiekszy wptyw na decyzje muze-
alnych zarzaddw, ktérych zadaniem jest tworzenie
oficjalnych kolekgji sztuki dla pozytku publicznego. Nie
ulega watpliwosci, ze nastapita transformacja krytyka
sztuki, ktory przeobrazit sie w dziennikarza, publicyste
czy edukatora. Ponadto czesto taczy on role krytyka

z wieloma innymi funkcjami, takimi jak artysta, kurator
czy historyk, co wprowadza dodatkowe zamieszanie

i pytania o jego bezinteresownos¢. Christophe Domino,
francuski kurator i wyktadowca dziatajacy na styku
réznych dziedzin, nazwat codzienne doswiadczenie
krytyka ,elastyczng osobowoscia”. Czasami daje to tez
interesujace rezultaty, jak w przypadku Pawta Leszko-
wicza, ktoéry byt kuratorem ,,gk Collection” - pierwszej
wystawy sztuki z prywatnej kolekcji Grazyny Kulczyk,
ktdra posiada bogate i bardzo réznorodne zbiory

zaréwno sztuki dawniejszej, jak i wspotczesnej. Kurator
- jak sam jednak przyznaje — miat tu duzo swobody

w ksztattowaniu tego pokazu i komfortowa mozliwos¢
zrealizowania wiasnej koncepgiji.

Z drugiej strony, wobec braku kryteridéw i niejasnych
wartosci, to wiasnie cena i wynik finansowy s3
jedynym pewnym dzi$ wyznacznikiem dzieta sztuki.
Troche buntuje sie przeciw temu nasza dusza. Na
niebezpieczenstwo takiej sytuacji w instytucjach pan-
stwowych, finansowanych z budzetéw paristwowych
lub regionalnych, zwrdcita uwage dyrektorka Muzeum
Narodowego w Warszawie, Dorota Folga-Januszew-
ska. Podkreslita ona tez dwuznaczng role pracowni-
kow muzedw, ktérzy sa w etycznym konflikcie miedzy
strong prywatng - artystami, ich spadkobiercami

i kolekcjonerami, a strong publiczng. W koricu sa
reprezentantami instytucji finansowanych z pieniedzy
publicznych i powinni dba¢ przede wszystkim o dobro
ogdlne. W zapisach icom (Miedzynarodowej Organiza-
¢ji Muzedw) mozna co prawda znalez¢ dos¢ doktadne
wytyczne, co moze, a czego nie powinien robi¢
pracownik muzedw, ale dzisiaj staty sie one odrobine
anachroniczne, biorac pod uwage fakt, ze muzea
coraz czesciej korzystaja z prywatnego sponsoringu
(w Stanach Zjednoczonych nawet od do$¢ dawna

i w przewazajacym zakresie) oraz opierajg swoje
zbiory i czasowe pokazy o kolekcje prywatne. Przy-
pomnijmy, ze np. Galeria Zacheta pokazata kolekcje
malarstwa Krzysztofa Musiata, a Muzeum Narodowe
w Krakowie wzbogacito sie niedawno o zbiory sztuki
wsp6tczesnej Rafata Jabtonki, wiasciciela niemieckiej
galerii, ktéry postanowit podarowac je muzeum i da¢
w ten sposoéb poczatek zachodniej kolekgji sztuki
wsp6tczesnej w tym miescie. Muzeum dostato prace
Andy Warhola, amerykarskiego malarza Erica Fischla,
prace konceptualistki Sherrie Levine czy znanego
japoriskiego fotografika Nobuyoshi Araki. To naprawde
interesujacy gest marszanda, dajacy nadzieje dla
Krakowa na powstanie tam znaczacego zbioru i cho¢
jednoczes$nie oznacza, ze paristwowi pracownicy beda
zajmowac sie prywatng kolekcja, to by¢ moze wiasnie
tego zyczyliby sobie podatnicy.

Wiekszego udziatu prywatnego sponsoringu zyczyliby
sobie na pewno szefowie polskich kolekgji sztuki

wspoétczesnej programu ,,Znaki czasu”. Taka tez byta
pierwotna koncepcja Ministerstwa Kultury i Sztuki.

Wszyscy liczyli, ze z czasem instytucje prywatne i ich
wiasciciele prywatni zaczng petni¢ role mecenasa. Tak
sie jednak nie stato, o czym opowiadata na konferencji
Monika Szewczyk, dyrektorka biatostockiej Galerii
Arsenat i prezes Podlaskiego Towarzystwa Zachety
Sztuk Pieknych, ktére zgromadzito jedng z najlepszych
kolekcji w Polsce. Powstata ona gtéwnie dzieki pienig-
dzom publicznym i r6znym zabiegom pracownikdéw
Towarzystwa Podlaskiego. Pokazang ostatnio w post-
industrialnym budynku wystawe kolekcji sponsoro-
wata na przyktad Ambasada Francji, a nie sity lokalne.
Wracajac do kwestii decydowania o jakosci sztuki -
taka jest dzisiaj praktyka, ze gwiazdy kreowane sg na
targach sztuki. Przypomnijmy sobie chocby historie
Wilhelma Sasnala w Polsce. Najpierw jego nazwisko
wypromowat edytor Flesh Artu, Giancarlo Politi
i prywatne galerie, a dopiero pdZniej wielkie galerie
paristwowe i muzea zaczety pokazywac wystawy jego
malarstwa i zastanawiac sie, czy to dobry malarz
i na czym polega jego stawa i wartos¢ jego sztuki.
To typowy przypadek wspotczesnego artysty. Coraz
mitodsi dostaja sie w tryby rynku, a potem przechodzg
do galerii i muzeéw. Folga-Januszewska uwaza to
zjawisko za nieuniknione i nazywa ,,przyzwoleniem”.
A zajmujacy sie polska i rosyjska kulturg mieszkajacy
w Niemczech Thomas Skowronek, ktéry zajmuje sie
miedzy innymi relacjami miedzy kultura, konsumpcja
i kwestig warto$ciowania zjawisk artystycznych,
zwrdcit uwage, ze istnieje konieczno$¢ wypracowania
nowych narzedzi wartosciujacych, rankingéw i hie-
rarchizacji jako konsekwencji ekonomicznej. W trakcie
swojego wystapienia poréwnywat zjawisko Mtodej
Sztuki Polskiej z Mfodymi Artystami Brytyjskimi, ktérzy
zaistnieli tak znaczaco w sztuce Swiatowej w latach
90. Badacz postawit mato przyjemng dla nas teze, ze
polska sztuka jest prawdopodobnie przewarto$cio-
wana. By¢ moze nawotywania T. Skowronka zostang
w przysztosci spetnione, cho¢ wydaje sie, ze najblizsza
przyszto$¢ wobec niepewnosci i przewartosciowan
instytucji publicznych bedzie naleze¢ do targéw sztuki
i prywatnych galerii.

[
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KONIEC Z TABU - SZTUKA MOZE WSZYSTKO

| «

- Gregor Schneider
poszukuje osoby
zdecydowanej na
publiczng prezentacje
wiasnego zgonu.

Alexandra Hotownia

Koniec z tabw

- sztuka» moze wszystko”

¥ Guillermo Habacuc Vargas - autor
projektu ,Zagtodzi¢ psa”. Za zgoda
organizatoréw biennale doprowadzit
prezentacje ,,umierajacego eksponatu”

do konca.
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W marcu 2008 dostatam e-mail wzywajacy do poparcia bojkotu potudniowo-
amerykariskiego artysty, Guillermo Habacuc Vargasa, ktéry na Biennale Sztuki
- bienart 2007 w Kostaryce przedstawit projekt zatytutowany: ,,Zagtodzi¢ psa”.

Vargas zaptacit dzieciom za zfapanie pierwszego
lepszego czworonoga. Po czym dostarczone zwierze
przywiazatling do $ciany galerii i zameczyt poprzez
niepodawanie jedzenia ani picia. Odwiedzajaca
wystawe publicznos¢ mogta obserwowac powolng
Smier¢ glodowa cierpigcego stworzenia. Niektdrzy
lamentowali, proszac o przerwanie tej okrutnej
barbarzyniskiej akcji, lecz artysta byt konsekwentny
i nieubtagany. Za zgoda organizatoréw biennale
doprowadzit prezentacje ,,umierajacego eksponatu”
do korica. Zwierze zdechto.

Pokaz ten, o dziwo, zostat zaproszony w 2008

roku na Bienale Ameryki Centralnej, w Hondurasie.
Swiatowa opinia publiczna globalnym protestem
domaga sie skreslenia Vargasa z listy uczestnikow
honduraskiego biennale.

Inny przyktad dziatania uzurpujacego prawo
decydowania o zyciu i $mierci demonstruje pomyst
dyplomu studentki wydziatu sztuki Uniwersytetu
Yale, Alizy Shvartz. Amerykanka dokonata sztucznego
zapfodnienia, nastepnie za pomoca lekarstw usuneta
cigze. Krew wraz z resztkami ptodu zaprezentowata
jako owoc swej pracy twdrczej. Oba wstrzasajace,
zrywajace z tabu wystapienia wywotuja niesmak

i obrzydzenie. Lecz moze wiasnie o takich reakcjach
marzyli twdrcy. Jakkolwiek Vargasem kierowaty
prymitywne pobudki zemsty i zado$¢uczynienia

za zagryzionego przez psy przyjaciela, to Shvartz
walczyta o zalegalizowanie prawa usuwania cigzy.
Dostrzegtam, ze owe prady dotyczace artystycznej
rozprawy ze $miercig dotarty réwniez do Niemiec.
Ostatnio (21 kwietnia, 2008) z wielkim zaciekawie-
niem wyczytatam w prasie (,,Die Welt") apel artysty,

Gregora Schneidera, poszukujacego osoby zdecydo-
wanej na publiczng prezentacje wiasnego zgonu.

W roku 2001 na Biennale w Wenecji Gregor Schneider
otrzymat gtéwng nagrode za instalacje budowli
Umarty dom. Temat $mierci fascynowat go wiec od
dawna. A idea realizacji przestrzeni dla umierajacych,
chodzita za nim juz od roku 1996. Jednak dopiero

w roku 2008 rozpoczat on szukanie kandydatéw,
chcacych dobrowolnie uczestniczy¢ w projekcie
ukazujacym umieranie. Proponujac ekshibicjoni-

”W obszarze kulturowym
Europy i Ameryki tabu
dawno juz runeto. A do tej pory
nikt nie wyznaczyt zadnych
nowych granic, ani nie wskazat

tematdéw, ktérymi twdrcy
nie powinni sie zajmowac.

stycznga celebracje aktu zgonu, ktérej towarzyszytby
wernisaz, widownia, fanfary, rozgtos oraz obecnos¢
umierajacego w mediach, artysta $wiadomie naruszyt
ostatnie tabu prawa czlowieka do godnej, spokojnej
$mierci. Zycie bywa sztukg, a sztuka zyciem, glosit
twdrca manifestu ruchu Fluksus, George Maciunas.
Dla podazajacego tym tropem Schneidera $mier¢
podobnie jak zycie réwniez moze by¢ sztuka. Artysta
planuje umieranie osoby prywatnej zintegrowac

z wiasng praca. Konajaca osoba bedzie wiec

nierozerwalng, anonimowa czescig jego dzieta. Moim
zdaniem kontrowersyjna idea Schneidera zawiera
humanitarne wartosci, gdyz rozwija konstruktywny
impuls utatwiajacy kontakt ze Smiercig. Jak tez
wyzwala od strachu przed zgonem, ktérego piekno
pragnie wiasnie objawi¢ Schneider.

Podobno znalezli sie juz chetni do uczestnictwa

w tym szczegdlnym przedsiewzieciu. Lecz najpierw
muszg oni wyrazi¢ zgode na wszystkie zaplanowane
przez artyste kroki. Gdy tego nie zrobig, to w przy-
sztosci Gregor Schneider zrealizuje swéj pomyst
wytacznie sam ze sobg. Twoérca planuje zaprezento-
wac zamierzenie w muzeum Haus Lange w Krefeld.
Lecz jesli muzeum odmdwi, wtedy dokona pokazu
we wiasnej pracowni. Pozostaje tylko pytanie, kto to
bedzie ogladat?

Bo obraz autentycznego konania znacznie odbiega
od kanonéw estetycznych Cho¢, jak wiemy,

wypadki uliczne zawsze gromadzity ttumy zadnych
sensacji gapowiczéw. Nie wspominajac o wieku xviil,
w ktérym publiczne egzekucje zbrodniarzy stanowity
ludowa rozrywke.

W obszarze kulturowym Europy i Ameryki tabu dawno
juz runeto. A do tej pory nikt nie wyznaczyt zadnych
nowych granic, ani nie wskazat tematdw, ktérymi
twdércy nie powinni sie zajmowac. Bo w sytuacji,
gdzie wszystko moze by¢ sztuka, a wybdr wypowiedzi
artystycznej zalezy tylko od artysty, waznym jest, by
zaréwno Gregor Schneider, Aliza Shwartz, jak i inni
zrywajacy z tabu twdrcy jasno i klarownie okreslili
swoje pozycje i potrafili udowodni¢, ze w ich bulwer-
sujacych ideach chodzi o cos wiecej niz tylko o czysta
prowokacje. @
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DE IMMUNDO

Magda Komborska

De immundo”

0 nieczystosci = Minikui - nie do zobaczenia

Milan Kundera w Nieznosnej
lekkosci bytu wspomina stowa
Nietzschego o wiecznym powrocie
ludzkiego zycia, sposobdw,

w jaki sie je przezywa. Sugeruje
tez, ze kazdy zyciowy wybor jest
wyborem na wiecznos¢ i wybo-
rem, ktéry bedzie sie powtarzat,
niezmiennie i zdecydowanie.
Dokonujemy réznych wyboréw,
czy sg one wolne i klarowne,
rozdzielane na dobre i zte?

Co z pieknem i brzydotg, czy
widzimy granice miedzy nimi?

Karl Rosenkranz w Estetyce brzydoty (1853) pisze,
ze brzydota jest stadium procesu, w ktérym piekno
zyskuje wlasciwg tozsamosé. Charles Fietosa przy-
pomina o innych fenomenach brzydoty otwierajacej
sie na: kicz, camp, groteske, wzniostosé, ekspresje.
Okresla je jako tzw. minikui, czyli niezauwazane
w pierwszym zetknieciu, bliskie subwersji, wywrot-
nosci, dualizmowi.

We wroclawskim studio grupa miodych artystéw
porusza wlasnie ten obszar, ktérego nie widad,
o ktérym nielatwo sie wypowiadaé. Ich prace zwia-
zane s3 z pojeciem minikui, subwersji, ale i z estetyka
Super Flat (nie tworzaca podzialu na sztuke wyzsza
inizsza). Prezentowane w takim charakterze wideo,
obrazy, instalacja odbiegaja formalna strong od
obserwowanych dotychczas galeryjnych wystaw.
Nie tracac wlasnego stylu, artysci méwia o wszech-
obecnej masowosci, medialnosci, konsumpcji, braku
tolerancji i wrazliwosci. Ich praktyka artystyczna
mimo metody ,,zawlaszczania”, jaskrawej krytyki,
przywoluje chec do rzeczywistego zmystowego kon-
taktu ze srodowiskiem, ktdre ksztaltujemy, zywej,
naturalnej relacji z czlowiekiem.

MALARSTWO/GRAFIKA
Subwersja polega na nasladowaniu, na utoz-
samianiu sie niemalzZe z przedmiotem krytyki,

a nastepnie delikatnym przesunieciu znaczemn.
Ten moment przesuniecia znaczen nie zawsze jest
uchwytny dla widza. Grzegorz Dziamski ]

Zaprezentowany zbidr prac Seweryna Swachy to
osobista kontekstualizacja popularnego hasta pro-
dukeji, determinacja codziennoscia. Obrazy z kontra-
stowymi tytulami swobodnie umieszczone na scianie
stworzyly niekorniczacy sie komiks subiektywnych
opowiesci. Wielotematyczne prace balansowaty m.in.
na granicach dzieciristwo-doroslos¢ (Balwanek),
religia-irreligia (Dobra ekspedientka), malarstwo
klasyczne-wspolczesne (We Got no money, we Got
no soul, Golden boys). Rozegrane szerokim warsz-
tatem malarstwo nawigzuje m.in. do ekspresjoni-
zmu, pop-artu, kampu (przez partycypacje klasyki
malarstwa - Pomarariczarka Aleksandra Gierym-
skiego), realizmu magicznego. Synkretyzm prac jest
ruchomy, celowo niedefiniowalny. Zaktywizowane
powierzchnie malarskie Swachy przewrotnie, cza-
sem wrecz z usSmiechem, ale symbolicznie ujmuja
rzeczywistos¢. Sg zywa potrzebg wewnetrznej plu-
ralizacji (W. Welsch). Piotr Asfeld, Hanna Sliwiriska
oraz Justyna Adamczyk utrzymuja swoje malarstwo
w jednolitej syntetycznej technice, nie dotykaja tak
blisko subwersji jak prace Swachy. Obrazki Asfelda
zyskaly dodatkowy komentarz, o ktéry pokusila sie
publicznosé, uzywajac sprayu w trakcie wernisazu.
Portrety rozpoznawanych na obrazach politykéw
staly sie ich karykaturami, podwdéjnymi portretami
- autora i odbiorcéw. Dwuznaczno$é¢ w motywie
cielesnosci ujawniaja obrazy Justyny Adamczyk.
Jej jednakowo delikatne, jak i mocne abstrakcje
sugeruja cialo otwarte, okaleczone...? Zewnetrzna
powierzchnia cielesnosci to obrazy Hanny Sliwiri-
skiej. Dotycza one maskarady, ubioru, intymnych
relacji miedzyludzkich, tolerancji ciata. Instalacja
zawieszonego ,,prania” uwydatnia w jej plétnach
whnikliwie postawiony akcent czystosci. Czy prace
te mozna przypisac lekkosci bytu? W dwuznacznej
tematyce cielesnosci miesci sie tez grafika Tomasza
Plonka. Wydruk The Love stanowi ukryte hasto
milosci. Zdaje si¢ by¢ kontynuacja powzietego przez
dwie artystki dyskursu intymnosci, seksualnosci, ale
imedialnosci (o czym méwi Piotr Asfeld). Ambiwa-
lentnos¢, pytanie o spoleczne przekraczanie granic
ciala, relacja twdrca/odbiorca réwnie aktywna jest
w prezentowanym wideo Rafata Wilka.

1 tukasz Ronduda, Strategie subwersywne w sztukach medialnych
Na przyktadzie realizacji Found Footage Film i Video Scratch
Jozefa Robakowskiego: ,,6.000.000", ,Sztuka to potega”
i,,Pamieci L. Brezniewa”, wydawnictwo Rabid, 2006

1. Gruba Najgorsza
2. Tomasz Ptonka
3. Piotr Asfeld

4. Rafat Wilk

VIDEO-IDENTITY

Film Rafala Wilka to dwoistos¢ w przemieszaniu
dokumentu i sztuki wideo. ,,Zimne” (materialowe)
Found Footage, jak i ,,generatywne”, zwiazane z kry-
tyka technologii (,,kultury technicznej”), Software
Art. W swoim dokumencie filmowym Rafal Wilk
prowadzi wywiad z miejscowym DJ-em Back Spa-
cem. Dwuobrazowy ekran przedstawia wypowiedz
mezczyzny na temat sztuki, filmu, zycia i réwno-
legle fragmenty z kilku réznych wideo. Pojawia sie
zatrzymany kadr krajobrazu z dziewczyna (wyciety
z wlasnej wezesniejszej realizacji wideo), cze$¢é meczu
pitki noznej, dokument pierwszych ludzkich krokéw
stawianych na Ksiezycu czy wycinek performance. Te
zlaczone zapisy filmowe komentowane sa stowami
miejscowego odbiorcy - DI-a. Jego wypowiedz odsta-
nia niekiedy banalne, ale zarazem specyficzne, zaha-
czajace o surrealizm spostrzeganie rzeczywistosci.
Realizacja ta kontrastuje relacje odbiorcy z materia-
fem medialnym, zakres oka kamery i automatyzmu
widzenia. Jest ona kontynuacja i dialogiem z reali-
zacjami KwieKulik (dzialania dokamerowe), Jozefa
Robakowskiego (Sztuka to potega! oraz Pamigci L.
Brezniewaz cyklu ,,Kino Wlasne”, Manipuluje).

Twdrcze strategie subwersywne podjete przez
mlodych artystéw we wroclawskim studio Bwa
stworzyly miejsce negocjacji wartosci, unaocz-
nienia ich. Powigekszyly obecne pole prawdziwe;j
sztuki krytycznej wobec historii, widza i samej
sztuki, dokonaly rewizji codzienno$ci. Wroctawska
wystawa hastem Minikui - nie do zobaczenia, trafnie
podsumowatla terazniejszos¢. Postawila tez nietatwe
pytanie (Charles'a Fiesto): Czy bytoby mozliwe, aby
brzydota pracowata na rzecz piekna i dobra?

Dzialanie tych artystéw wpisato sie we wroclaw-
ska tradycje artystyczna egalitaryzmu, absurdu,
instynktu i dynamiki dzialania, jaka szerzyla (wro-
clawska) Pomarariczowa Alternatywa.

Taka specyficzna wrazliwosé, jej rozwijanie
dokonywa¢ sie moze tylko w oparciu o bogate...
doswiadczenia estetyczne powstajacych na prze-
cieciu relacji: sztuka - zyciel*]. @

DE IMMUNDO - Justyna Adamczyk, Piotr Asfeld, Gruba
Najgorsza, Monika Konieczna, Tomasz Ptonka, Seweryn
Swacha, Hanna Sliwiriska, Rafat Wilk.

9-23.05.08 Studio BWA Galeria Sztuki Wspétczesnej,
Wroctaw: ul. Ruska 46a.

2 AnnaNiderhaus, Super Flat - estetyka poza estetykg,
(w): Wizje i rewizje, red. K. Wilkoszewska , wydaw-
nictwo Universitas, Krakéw, 2007, 5.175
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KONDUKTOROWNIA SZTUKI NAJNOWSZE)

Piotr Gtowacki

Konduktorownia Sztuki Najnowszej

Niecaty rok po inauguracji dziatalnosci w swojej siedzibie ,,Konduktorowni”, Stowarzyszenie Zachety
w Czestochowie zorganizowato pierwszy blok wystaw tworzacych Triennale Sztuki Najnowszej.

1. TRIENNALE SZTUKI NAJNOWSZE]

Pierwsza wystawa ,,Malarstwo, obiekty, wideo”
(6-29 czerwca, kurator Piotr Glowacki) poka-
zywala dziela - w kolejnosci zgodnej z wymie-
nionymi dyscyplinami - Michala Paryzskiego
(Sztokholm), Tomasza Bajera (Wroclaw) i Lecha
Majewskiego (Nowy Jork). Najwieksza sala galerii
przeznaczona byla na jednoczesna projekeje pieciu
wideo, co robilo duze wrazenie. Na tak skonden-
sowang projekcje skladaly sie filmy z réznych cy-
kléw rezysera. Prezentowaly cala game pokrewna
gatunkowo wulgarnym obrazom grozy, filmo-
wego surrealizmu czy kina postmodernistycz-
nego. Dwa filmy, ktérych tre$é zwigzana byla ze
znanymi dzielami malarstwa (Zdjecie z Krzyza
Rogiera van der Weydena i Sqd ostateczny Hansa
Memlinga), okazaly sie chyba kolejno najstabszym
inajlepszym punktem tej megakonstrukeji wizu-
alnej. O ile w przypadku Zdjecia z Krzyza rein-
terpretacja ikonologiczna (w formie odgrywanych
scen tozsamych z motywem wielkiego dzieta ma-
larstwa) wypadla niezbyt przekonywujaco, o tyle
juz pozwolenie, zeby dramatis personae Sadu
ostatecznego przemawialy calym iluzjonistycz-
no-sugestywnym dzialaniem, dalo maksymalny,
przeszywajacy wrecz, efekt wyrazowo-artystycz-
ny. Osobng uwage zwracala réwniez wyszukana
spektakularnos¢ obiektéw Bajer Pharmacy. Ich
autor, grajac skojarzeniem wiasnego nazwiska
znazwg potentata na rynku farmaceutycznym,
stworzyl przedmioty, ktére same w sobie tworza
zamkniety mikrokosmos, w sposéb nieuchronny
konfrontowany na takich plaszczyznach jak po-
lityka, uczciwosé zawodowa czy wyrachowana
zwodniczos¢é korporacji pragnacych dostarczac
nam uzdrawiajacych medykamentéw (pana-
ceum) pod warunkiem, ze bedziemy je stosowac
w nieskoriczono$¢. Ale tez obiekty te przywodza
na mysl magiczne alembiki wykorzystywane

w warsztatach alchemikéw do wytwarzania da-
jacych zdrowie i site witalna eliksiréw. Tomek

Bajer to bardzo ciekawa osobowos$¢ sceny nowo-
medialnej. Jego projekt Mobilnej Galerii Yapper
budzit nieklamane, powszechne zainteresowanie
wszystkich, ktérzy wieczorem 6 czerwca znaleZli
sie na gléwnej ulicy Czestochowy - Alei Naj$wiet-
szej Maryi Panny. Operatorka Yappera, Jola Bie-
lariska serwowala na, przemieszczanym wzdluz
deptaka, ekranie zréznicowane filmy, wsréd kt6-
rych znalazla sie kreskéwka (Dziecieca Wytwornia
Filmowa & Galerii Entropia, projekt Alicji Jodko)
i film o fanatycznych zachowaniach wyznawcéw
islamu (Jacek Zachodny I'mam), co w bezposred-
niej bliskosci Jasnej Goéry nosilo znamiona prowo-
kacji, ale i zmuszalo do refleksji o niekameralnych
formach religijnosci czy tez moze publicznej jej
manifestacji. To byl hit wieczoru z entuzjamem
przyjety przez bardzo liczng publicznosé, ktéra
tworzyli przypadkowi i nieprzypadkowi i bardzo
spontanicznie reagujacy przechodnie. Méwiac
0 sztuce najnowszej, trzeba przytoczy¢ jedyny
przykiad malarstwa. Takwiec Michat Paryzski po-
kazal kilka obrazéw o jednakowych wymiarach,
w ktérych metodycznie dokonuje on zapisu po-
suwania si¢ od $wiatta ku mrokowi. Maja one co$
ze szlachetnego ducha awangardy. Ich poetycka,
wyrafinowana wzniostosé¢ i wyszukane, bez blich-
tru czy epatowania, estetyczne piekno daje powdd
do méwienia o neomodernizmie, ze wzgledu na
podemowanie heroicznych wysitkéw tworzenia
nowych monumentalnych i utopijnych wizji.
Wystawa ,,Malarstwo, obiekty, wideo” zrodzi-
fa sie, jak mozna bylo przeczyta¢ w komentarzu
kuratora, z potrzeby odnalezienia faktycznej
(i jakiejs wyzszej co do zasady) wspdlnoty arty-
stycznej malarskiego medium z jego najbardziej
wyrafinowanymi technologicznie i multimedial-
nie pobratymcami - nowymi mediami. Chodzilo
o to, by wystawa nie byta zbudowana wediug
powszechnie obserwowanych, a w istocie uzur-
patorskich, roszczen do rezyserowania poprzez

sztuke dydaktyczno-przykladowych prezentaciji.
Stad, by uniknaé dowolnie stawianych sztuce,

a nieuzasadnionych wyzwan, nie nadano tej wy-
stawie tezy literackiej.

Takze Gender w sztuce najnowszej (4-27 lip-
ca), ktérej kuratorem byla Altea Leszezyniska (de-
biut w tej roli), byla wystawa bardziej ilustrujaca
w sporym zakresie stan rzeczy w sztuce podejmu-
jacej tematyke plci, niz budowaniem konstrukeji
wedlug jakiejs tezy-Kklucza.

Najbardziej rozbudowang indywidualna pre-
zentacje miala Anna Baumgart. Pokazata ona kilka
swoich filméw pod wspdlnym tytulem Jak treso-
wane dziewczynki robig filmy o mitosci. Najbliz-
szy tytutowej aury byt film Do Utworu o Matce
i Ojczyznie (zainspirowany ksigzka Bozeny Umiri-
skiej-Keff). Nieprzyjemne wrazenie wywarl film
Ekstatyczki, histeryczki i inne swiete (2004), po-
kazujacy patologiczne stany emocjonalne kobiet.
Pokazata ona tez swoje dzialania oparte o tzw.
zapozyczenia (wykorzystala tu fragmenty filmu
Lecq 2urawie Michaila Kalatozowa) i najnowsze
pole eksploracji twdrczej, jakim jest poszukiwanie
wlasnej tozsamosci kulturowej poprzez prébe
odnajdywania przodkéw i odtwarzanie, na ile to
mozliwe, ich losu i aury codziennego zycia. Anna
Baumgart doskonale miesza konwencje, tak ze
trudno widzowi spostrzec, kiedy prezentowa-
na fabuta przechodzi od fikcji ku dokumentowi
i odwrotnie. Co prowadzi refleksje do punktu,

w ktérym méwié mozemy o prawdzie w fikeji
albo nie tyle o wyzszosci, co o dominacji sztuki
nad zyciem.

Zuzana Janin z kolei przedstawila film Pomie-
dzy, w ktérym trzy pokolenia kobiet dzielg sie
W sposob bardzo otwarty wiasnym postrzeganiem
ich charakteréw. Ich opowiesci buduja psycho-
logiczny portret zbiorowy. Agnieszka Rayzacher
pisala o nim, Ze Te ,,gadajqce glowy” artystka
prezentuje zazwyczaj w zwyklym telewizorze,
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we wnetrzu przypominajgcym mieszkanie. Za-
prasza widza do zajecia wygodnego miejsca na
rodowej wersalce i uczestnictwa w rodzinnym
talk-show, ktdrego bohaterom latwiej jest po-
dejmowac tele-monolog od rzeczywistego dia-
logu. Rodzina to w ujeciu Zuzanny zagmatwana,
zmienna struktura, w ktdrej silne emocje zdo-
minowane sq przez leki i bolesne wspomnienia,
rozpiete miedzy wyidealizowanymi obrazami
dzieciristwa a niemocq porozumienia wsrdd naj-
blizszych osdb.

Gleboko poruszajace byly réwniez prace (pie¢
fotografii i film) Alicji Zebrowskiej Przypadki
humanitarne. Ich tres¢ dotyka bezwzglednosci
losu i niesprawiedliwego, tak jak to rozumiemy,
obdarowywania przezen ludzi, ktérzy nie wia-
domo dlaczego moga mie¢ pigkne lub kalekie
cialo. Dwie fotografie tej artystki Rodzaj obrazuja
w $wiadomie przerysowany sposéb dzieci wy-
chowywane do odmiennych, stereotypowych
kulturowo, rél mezczyzny i kobiety, jakby mo-
delowala je (nas) od najwczesniejszych lat zycia
spoleczna matryca.

Wsréd wystawiajacych artystéw uwage zwra-
caly jeszcze wyjatkowoscig wizualnej estetyzacji
iintrygi prace Agaty Zbylut, a przemyslnoscia
i pewna konceptualng przewrotnoscia - Marty
Pszonak. Pierwsza porusza si¢ po, wydawaloby
sie, do korica zbanalizowanym obszarze obrazo-
wania (Martwe natury) i milosci (Kocham Cig),
w ktérym kpi i szydzi z wyswiechtanych komu-

naléw, budujac jednoczesnie bardzo mistrzowsko
zaaranzowane i wykonane fotografie barwne,
cho¢ dotykajace niezwykle delikatnej granicy
kiczu, to jednak ikonicznie pociagajace i intelek-
tualnie §wieze. Sg one pastiszowg wersja akade-
mickiego sentymentalizmu w kobiecym i prze-
wrotnie sensualnym wydaniu. Swoje obserwacje
autorka przepuszcza przez ironiczny filtr dystansu
do $wiata i nieco przesmiewczy, ale co wazne,
odkrywezy komentarz ukazujacy catkiem nowe,
nieoczekiwane i pozbawione rutyny konteksty.
Mozna powiedzied, ze od$wiezajg one historie
sztuki i pozbawiaja ja w ten sposéb wlasciwe;j
przy odbiorze uznanych dziet powaznej i nobliwej
niejako aury. Czyni to z tej mieszajacej konwencje
realizacji twdrczej nacechowany zartem, ale i no-
stalgia za estetyczna wzniosloscig wazny artefakt.
Marta Pszonak z kolei jest bodajze najbar-
dziej wszechstronna sposréd wystawiajacych
artystek, pokazala bowiem fotografie tréjwy-
miarows (holografia), obiekt Grairzezbe Model
akademicki. Gra moze by¢ interpretowana jako
model rozumienia $wiata czy szerzej kosmosu,
w ktérym przyczyna (sita) powoduje trudny do
przewidzenia skutek; to gra miedzy przypadkiem
a przeznaczeniem. Model z kolei to dwa rodza-
je bozzetto, jako wilasciwego modela i gotowej
w formie rzezby, stad niepewno$¢ co do ewentu-
alnej decyzji w okresleniu, co jest czym, gdyz oba
humanoidalne obiekty sg identyczne, rézniac sie
jedynie wymiarami.

Jako ekspozycja genderowa z zakresu sztu-
ki najnowszej wystawa miata dookreslajacy ja
podtytul, informujgcy o tym, Ze odzwierciedla
zachodzgce obecnie przemiany w obyczajowosci
spolecznej. Realizacja majaca szanse najbardziej
szerokiego jej ukazania jest by¢ moze projekt Mat-
gorzaty Malwiny Niespodziewanej Dziedzictwo.
Skladaja sie na niego fotografie i ksiega wpiséw,

a nawet formularze ankietowe, w ktérych artyst-
ka pyta o relacje kobiet i przekazywanie wzoréw
zachowania i modeli osobowosci w rodzinie.

W tym nurcie sytuuje si¢ tez wykonany in situ
mural Artura Malewskiego, bedacy manifestacja
jego czarnego humoru (tu doslownie utrzyma-
ny w monochromatycznym zestawieniu czerni
ibieli), wyrazonego za pomoca umieszczonego
centralnie symbolu pentagramu i koncentrycznie
- dazacych do niego - plemnikopodobnych form.

Umknely niestety w sicie percepcji i tym
samym mniej zarysowaly sie w mojej pamieci
prace Daniela Rumiancewa, Anny Orlikowskiej,
Katarzyny Gérnej, Marcina Cziomera i Agnieszki
Berezowskiej, ale odnotowuje fakt ich obecnosci
w ramach Triennale.

Niewatpliwie wystawa ta prezentowala przy-
klady najbardziej znaczacych postaw i indywidu-
alnosci polskiej sztuki. Byla tez dobra okazja do
podjecia préby definicji najnowszej sztuki wspot-
czesnej, a jednoczesnie ptaszczyzna rozwazan nad
relacja obrazu do uzytego do jego sformulowania
medium. @
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Lech Majewski

1-2. Alicja Zebrowska,
Rodzaj, 1993

3. Lech Majewski

4. ZuzannaJanin.A,
In Between, 2004/2005,
wideo, 10 min, loop
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2. 7 GORNEJ POLK]

Drugim waznym wydarzeniem w Konduktorowni
byla niewatpliwie wystawa Tomasza Musiala

i Kamila Kuskowskiego ,,Z gérnej polki” (wrzesien
2008). Praktyka tych artystéw odbiega od dotych-
czasowych tradycji i sytuuje sie w nurcie aktyw-
nego uczestnictwa w konkretnych obszarach
zycia, w przypadku Tomka - spoleczno-kultural-
nego, a u Kamila - bardziej w odniesieniu do sfery
sztuki i estetyki. Obaj stosuja techniki powielania
ireprodukcji oryginatu.

Mamy w tych dwéch przypadkach do czynie-
nia ze skomplikowanymi, wyrafinowanymi i pet-
nymi gry kombinacjami skladowych elementéw
- rdznego typu zapozyczen.

Takie zabiegi s aktualnie w nowych sztukach
wizualnych usprawiedliwiane uprawomocnionym
irozpowszechnionym dyskursem i negocjacja
z historig i wspétczesnym otoczeniem. Wiasnie
w takim obszarze toczy si¢ spektakl artystycznej
inscenizacji znaczen; odwolanie do wielorakich
poziomdéw narracji. Zjawiska rzeczywiste
i imaginowane (najczesciej za pomoca takze
najnowszych technologii) zestawiane w kontekscie
artystycznym nowej sztuki traca specyficzna
dotychczas dla siebie konstytutywna odrebnosc,
stajac sie dzielem aktywnie wykorzystujacym
przestrzen rzeczywista i kulturows.

Kamil Kuskowski czyni to, montujac ksigzki
w okazalych ramach tak, ze ich grzbiety wypel-
niaja zwyczajowe miejsce obrazu. Inne jego prace

s po prostu wielkoformatowymi powigkszeniami
grzbietowych czesci obwolut, takze ksiazek

z historii sztuki pos§wieconych malarstwu. Daje

to efekt jakiej$ intelektualnej transformacji

i wskazuje na piszacego majacego mozliwosé

- ale i podlegajacego koniecznosci - wyrazania
historii obrazéw uwarunkowanej osobistym
punktem odniesienia. Tym samym dokonuje on
nieuniknionej nobilitacji pewnych postaci na
rzecz deprecjacji innych. Same w sobie sg tez te
obwoluty estetycznym designem i samoistnym
dzietem, stajac sie czyms wigcej niz jedynie rozpo-
znawalnym znakiem okreslajacym tresé, lecz takze
miejscem marketingowych operacji wydawnictw.
Jeszcze na innym poziomie tak skonstruowana
kompozycja moze $wiadczy¢ o nieuchronnym
procesie domykania przez stowo zywej dialektyki
sztuki, ktéra mu si¢ tak naprawde wymyka. Obcu-
jemy z dzielem instalacji, zaskakujacym zderze-
niem poje¢, irytujacym burzeniem nawykowych
ogladéw i zachowan. Kamil Kuskowski stworzyt
cale uniwersum interaktywnego environment.
Ironig potocznie oczekiwanej prawdziwosci sa
jego martwe natury. W innym przypadku stosuje

i od$wieza znaczenia lustra.

W Czestochowie pokazal prace (obwoluty)
spiete dwuznacznym tytulem Obrazy sztukiidwa
niemalze calkowicie biale obrazy o jednoznacznym
tytule Antysemityzm wyparty, co koresponduje
na wielu poziomach z historig i z historig sztuki.

& Tomasz Musiat, Balkan
Baroque & Russian Baroque,
2008, 130 x190 cm, akryl/
ptétno

Tomek Musial z kolei operuje w swych
realizacjach zestawieniami oséb, co w efekcie
przypomina teleturniejowe show. Antytetyczne
pary postaci tworza czasem osoby realne (Roman
Opalka) i fikeyjne (Neo z Matrixa). Wykorzystuje on
podobienstwo brzmienia (i gre) poje¢ i nazwisk lub
identyczng date urodzin zestawionych bohateréw,
ktérych nosiciele usytuowani sa na antypodach
kulturowo-spotecznych. Wydaje sig, Ze tropem jest
tu wlasnie jakiegos rodzaju mentalna bliskos¢, lecz
same postacie nie naleza do tej samej rzeczywistosci.
Jest on artysta dzialajacym w obszarze nowych
kontekstéw kultury i operujacym wspétczesnym
jezykiem form wyrazowych. Jak rezyser swobodnie,
ale z najwigksza sSwiadomoscia, czerpie z zasobéw
obrazowych, ikon §wiata sztuki czy szerzej kultury.
Materia jest tu 6w ciagly i otwierajacy sie - w réz-
nych kierunkach postrzegania - ruch elementéw
ikonicznych i myslowych, sprawiajacych, ze gra
odniesieri jest mozliwa. Jego konstatacje uprzytam-
niajg kulturowe rozbicie ludzkiego swiata. Przed-
stawione charakterystyki sa wobec siebie nieprzy-
stawalne i pozostaja w izolacji lub tez alternatywnie
wykluczaja sie. Wydzwiek tych tableau napawaé
moze niepewnoscia, co do zachowania jakiejs
podstawowej wspoélnoty cywilizacji, ze wzgledu
na poglebiajaca sie polaryzacje postaw zyciowych
iodmiennos$c ludzkich potrzeb. Sa tez nosnikiem
schizofrenicznego §wiata, obezwladnionego przez
medialng hiperrzeczywistos¢ naszych czaséw. @
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2. Kamil Kuskowski, Obrazy sztuki, Galeria XX1, Warszawa, 2008, obrazy, akryl na ptétnie

’

1. Tomasz Musiat, Opatka & Neo
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Bozena Kowalska

Wilhelm Sasnal, Partyzanci, 2005, olej na ptétnie

FENOMEN WILHELMA SASNALA

Szczegdlnie innych artystéw, ale tez wszystkich, ktérzy maja ze
sztuka do czynienia, zastanawia niecodzienna kariera Sasnala.

Urodzony w 1972 r. w Tarnowie, dzi$ wiec trzy-
dziestopieciolatek, laureat Nagrody Vincenta van
Gogha (2006), uznany przez prestizowe pismo
»Flash Art” za artyste najbardziej obiecujacego
na $wiecie (2007), mial juz indywidualne wystawy
w wielu, nie liczac Polski, wysokiej rangi muzeach
i galeriach $wiata: w Kolonii, Miinster, Zurichu,
Londynie, Amsterdamie, Dublinie, Frankfurcie n.
Menem, Monachium, Berlinie, Nowym Jorku, Tel
Avivie etc. Jego obrazy zyskuja w Europie i Sta-
nach Zjednoczonych zawrotne ceny.

Krytycy sztuki pisza o nim w katalogach
i w prasie dluzsze lub krétsze artykuly, pod-
kreslajac jego osiagniecia, dywagujac o jego
zamierzeniach, omawiajac podejmowane przez
niego tematy, rozwazajac jego stosunek do historii
idnia dzisiejszego. Nikt jednak nie prébuje pisa¢
o walorach malarstwa Sasnala, ani dokona¢ préby
analizy poréwnawczej jego prac z malarstwem
innych twércéw jego pokolenia. Czy to dlatego,
ze nalezy on do ery ponowoczesnej, ktérej zdarza
sie trudna do powetowania strata: przypadek
kryteriéw wartos$ci? Jak bowiem oceniaé, jaka
miare przykladac do calo$ci oevre artysty i do
poszczegdlnych jego dziel, gdy dawne probierze sa
dzi$ uznane za anachroniczne, a nowych nie ma?
Jesli wiec postawimy sobie karkolomne zadanie

osobistego, ale w miare obiektywnego ustosun-
kowania sie do sztuki Sasnala - trzeba z koniecz-
nosci (a takze z przyzwyczajenia) siegnac po
zdezaktualizowane wprawdzie, ale niezbedne i jak
dotad uzyteczne kryteria. Zwlaszcza ze chodzi tu
o jedna z najstarszych, tradycyjnych dyscyplin:
malarstwo i jedna z najstarszych, tradycyjnych
technik: olej na plétnie.

Zanim jednak podejmie si¢ ten trud, warto
moze przytoczy¢ dwa przyklady, jak o twérczosci
Sasnala pisza inni. Malarstwo Wilhelma Sasnala
jest poszukiwaniem granic reprezentacji, defi-
niowanej jako zdolnosc do tworzenia obrazdw
z heterogenicznych wrazen, ktorych dostarcza
nie tylko zmyst wzroku - pisze Andrzej Czerski
w katalogu wystawy pt. ,,Lata walki”, czynnej
ostatnio (2007-2008) w Warszawie - Obraz
znajduje sie pomiedzy odtworzeniem rzeczy-
wistosci, a jej interpretacjq, dokonywang przez
indywidualny podmiot zwrdcony w strone
wlasnej historii. Pytanie o reprezentacje jest
wiec pytaniem o to, czy obraz potrafi stac sie
pretekstem do poszukiwania uniwersalizmu, czy
patrzac na obrazy pozostajemy w sferze fantazji,
a pole obrazowe moze co najwyzej przekazywac
opinie, a nie prawdy. Dalej, w tym samym, dos¢
zawilym duchu, rozwaza autor zagadnienia miej-

Wilhelm Sasnal, Shoah (Thumaczka), 2003, olej na ptétnie

sca w malarstwie i filmie Sasnala: wspétczesnosci,
historii, pamieci, codziennosci, przypadkowosci,
a takze holokaustu czy retoryki przemian po
1989 1. etc., lecz nic o jego sztuce jako takiej.

Inne swiatlo na t¢ twérczosé rzuca komentarz
Hansa-Jirgena Hafnera, omawiajacego na lamach
Kunstforum wystawe Sasnala pt. ,,Czyz zycie nie
jest piekne?”, ktéra odbyla sie w 2006 r. w Niem-
czech, we Frankfurter Kunstverein: Wilhelm
Sasnal robi, iz tego jest znany, bardzo tadne
obrazy malarskie i filmowe- pisze krytyk - Ale
on jest w koricu takze w skali miedzynarodowej
artystq o niezwyklych sukcesach (wigc mozemy
to, proszqc bardzo, w milczeniu, z gory uznac
(...) Symptomatycznie, ze londyrski magazyn
»frieze” wczesniej juz wpisal artyste (za jego
malarstwo) do Olimpu Malarzy (...) A gdy ,,fre-
zie” za czyms stoi - to za ,hipem” (najnowsza
moda) (...) Tylko modne i niemodne. ,,frezie”
jest wzorcowym przykladem sprawiania przy-
jemnosciizapewniania wygody w warunkach
postkapitalizmu: transformacji - tak w sztuce
jak w dyskursie o niej - zgodna z aktualng modgq.
Poniewaz zas ostatecznie rzqdzi tu wylgcznie
gust, rozumie sig samo przez sie, Ze jakakolwiek
krytyka nie jest mozliwa. (...) Ze wiszq tu obrazy
iwyswietlane sq filmy Sasnala, stanowi sprawe
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najwazniejszq. Nie dlatego, Ze jest to 26 obrazow
ifilmy trwajq dobrq godzine, ale z powodu tego,
co na tych obrazach sie znajduje lub co wyrazajq
te filmy. Jedyne uprawnione pytanie, ktdre sie
da z tej wystawy wyniesc, to ,,dopiero teraz”
albo ,jeszcze teraz” we Frankfurcie? A co jako
widz mozna jeszcze z tego pokazu wyniesc? Ze
on (Sasnal - dop. B. K.) 6w nastrdj swiata uczy-
nionego wygodnym i przyjemnym perfekcyjnie
odtwarza.[']

Podobno, jak pisza niektérzy nasi krytycy
zauroczeni tworczoscia Sasnala, polscy artysci go
krytykuja z zawisci, ze ma $wiatowa pozycje i duzo
pieniedzy. By¢ moze sa i tacy, ale zapewne nie-
liczni. Jednak fenomen zawrotnej kariery Sasnala,
chod cieszy, ale i wprawia w zaklopotanie.

Artysta deklaruje: Bycie malarzem kojarzy
mi sie z tym, czego nauczono mnie w akademdi.
Nie ukrywam, Ze jest to jakis garb, ktory wcigz
nosze!?l. Rzeczywiscie. Pierwsze i najsilniejsze
wrazenie przy zetknieciu z obrazami Sasnala - to
satysfakcja ze spotkania z malarstwem wysokiej

Wilhelm Sasnal

Podobno, jak pisz3 niektdérzy nasi krytycy zauroczeni twdérczoscia
Sasnala, polscy artysci go krytykuja z zawisci, ze ma swiatowg pozycje

i duzo pieniedzy

Spiegelmana: po prostu wykasowatem postacie

i dymki i zostawitem samo tto[s]. W rezultacie
powstaly czarno-biale kompozycje geometryczne,
konstruowane z plaszczyzn wypelnionych
regularng kratka lub réwnolegle rysowanymi
kreskami; albo syntetyczne zarysy ni to pyskéw
zwierzecych, ni twarzy, jak w kreskéwkach

z Disney’owskim ,,Kaczorem Donaldem”.

Na obrazie ,,Las” - pisze Sasnal - widac
postaci wychodzqce z lasu (w okolicach Tre-
blinki): po prawej stronie thumaczka, w srodku
Lanzmann, po lewej jeden ze swiadkdw!(¢].
Obraz zwraca uwage. Serpentyny i zakola
zielong farba za pomoca szerokiego pedzla lub
szpachli gwaltownymi gestami rzucone na ptétno
wypelniaja cale pole obrazowe, a na jego dole
miniaturowe trzy postacie. Moga to by¢ réwnie
dobrze zwykli spacerowicze, grupa znajomych
powracajaca z majoéwki czy grzybobranie. Nic
nie kojarzy obrazu z obozem zaglady w Treblince
lub holokaustem. Podobnie odbiera si¢ obraz
zatytulowany Shoah (Tlumaczka). Jest to po

Zrozumiatem (...) Ze maluje sig dlatego,

Ze nie mozna czegos nazwac stowami, ze
w duzej mierze sztuka jest tajemnicza,
dotyka tego, co niewidzialne, nienazwane.

klasy. Malarska sprawnosc warsztatowa ma
artysta godng najwyzszego uznania; takze
bezbledng umiejetnos¢ budowania formy. A przy
tym niezwykle wysubtelniong wrazliwos¢ kolo-
rystyczna. Wszystko to sklada sie na efekt bardzo
fadnych, pieknie malowanych obrazéw. Mimo ze
artysta odszedl z grupy ,,Ladnie” (gdzie zreszta
weale ladnie nie malowano) i jak twierdzi: nie
chce juz miec nic wspdlnego z tym, co robitem
do tej pory, z takg wesotq, bezkrytyczng twor-
czosciq, ktéra nie dotyczy rzeczy istotnych (...)

I tak naprawde podobajq mi sie Zarty w sztuce
czy sztuka, ktdra jest bliska temu, jak dziata
reklamal?l. Wiec Sasnal siega po tematy powazne,
np. po problem holokaustu. Jak wyjasnia: Film
Lanzmanna Shoah, komiks Maus Spiegelmana
pojawily sie w tym samym czasie, dlatego zrobi-
tem o tym obrazy!4]. I precyzuje swoje dzialania
blizej: Obrazy z serii ,,Maus” sq z komiksu Arta

1 H.J. Hafner, Ist das Leben nich schén? , Kunstforum”
nr 182, Oktober-November 2006, s. 348.

2 Malowanie jest zwyczajne. Z Wilhelmem Sasnalem rozmawia Maria
Brewinska (w katalogu wystawy:) Wilhelm Sasnal, jw. s. 30.

3 Tamzes. 31

4 Tamzes.33-34.

prostu szkicowo potraktowany portret kobiecy
o0 jasna farba zamalowanej twarzy. Przydana tym
plétnom literatura nijak sie ma do wizualnego ich
odbioru, a przede wszystkim do ich klimatu.
Sasnal przyznaje, ze W tej chwili medium,
z ktdrego biore obrazek, nie ma znaczenia, jest
drugorzedne. Ale zawsze jest jakies zdjeciel7].
Zawsze wiec fotografia czy reprodukcja bywa
inspiracja i obraz stanowi mniej lub bardziej
zblizone do pierwowzoru jego powtdrzenie.
Niektdre prace artysty sa wrecz jak kadr z filmu.
Np. obraz Kielce - Krakdw z trzema czarnymi
sylwetkami ludzi wpisanych w jasne tlo nieba
nad czarng wyzyna, choc dla artysty znacza co
innego, kojarza sie uparcie z podobnie pomysla-
nym kadrem z Bergmanowskiego filmu Wieczdr
kuglarzy. Piekny przestrzennoscia, wyszukanym
kolorytem i sposobem uzycia pedzla pejzaz Bez
tytulu (Borowski) powstal, jak twierdzi autor, na
podstawie opisu Tadeusza Borowskiego. Jakie to
jednak ma znaczenie? Podobnie jak w przypadku

5 Wypowiedz? artysty w katalogu Wilhelma Sasnala, jw., s. 26.
6 Tamze.
7 Malowanie jest zwyczajne..., jw., s. 32.

wezesniej tu wspomnianych obrazéw - nikt by
sie, patrzac na nie, nie mégl domysle¢ podanych
przez artyste ich Zrédet inspiracji. Nawet nastrdj
zadnego z tych obrazéw nie sugeruje, z jakimi
twércami werbalnie je faczy.

Zastanawiajaca jest réznorodnoscé stylu, nur-
téw i sposobéw malowania w twdrczosci Sasnala.
Poszczegdlne obrazy réznia sie miedzy soba pod
kazdym wzgledem i to diametralnie. Jakby kazdy
cykl, a niekiedy i kazde ptétno malowal kto$ inny.
Na wystawie frankfurckiej obok swietnie nama-
lowanej dziewczyny z papierosem w ustach znaj-
dowal sie nieco surrealizujacy pejzaz w pieknych
barwach zieleni i fioletu, a dalej czarno-biale abs-
trakcje z nurtu minimalistycznego, ale takze obraz
zblizony do malarstwa gestu. W ten sposéb kasuje
sie indywidualnos¢ artysty. Podobnie postepuje
dzi$ wielu innych, tak polskich, jak i niepolskich
malarzy. Zgodne to z postmodernistycznym
duchem czasu, ale na tej zasadzie gubi si¢ to, co
do niedawna uwazane bylo za podstawowe kryte-
rium wartosci sztuki: oryginalna, niepowtarzalna
0sobowos¢ tworcey.

Sasnal fadnie i trafnie werbalizuje swoje daze-
nia, kiedy méwi: Zrozumialem (...), Ze maluje sig
dlatego, ze nie mozna czegos nazwac stowami,
Ze w duzej mierze sztuka jest tajemnicza, dotyka
tego, co niewidzialne, nienazwane!®l. Ale
tego niewidzialnego i nienazwanego, ktore jest
w intencji artysty, nie ma w jego obrazach. One
sg tylko sprawnie malowane, ze znakomitym
wyczuciem koloru i formy, a czesto ze Swietnym
oddaniem scen codziennosci, pochwyconych
jak w kadrze reporterskiej fotografii (np. w z61-
to—-czarnym Koncercie z 2000 r. czy Ruinach
zamku z 2004 r. lub wspomnianej Dziewczynie
Z papierosemz 2001 r. w bieli, czerni i dwdéch
czerwieniach).

Wielu odbiorcom Sasnalowa bieglos¢ malar-
skiego warsztatu, kolorystyczna wrazliwosé
i niewatpliwy urok troche sentymentalnych
iw gruncie rzeczy, w wiekszos$ci przypadkow,
mocno tradycjonalnych obrazéw artysty wystar-
cza. W moim przekonaniu to za malo. Zyczy¢
by sobie mozna, by to, co artysta deklaruje:
ze cheiatby malowacé obrazy dotyczace rzeczy
istotnych, zostalo zrealizowane. Nie jako temat,
ale jako klimat medytacyjny, gesty od tego, co
widzialne i niewyrazalne stowami, jak to sie dzieje
w filmach Kieslowskiego i Bergmana czy obrazach
choéby Nowosielskiego, Rotho czy Opalki. Ale
tego u Sasnala nie ma. Dlatego fenomen Wilhelma
Sasnala pozostaje niewyjasniony.

[ ]

8 Tamze,s. 31.
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ARTYSTA | GLOBALIZACIA

Stawomir Marzec

Artysta
i globalizacjar

-> Robert C. Morgan,
Artysta i globalizacja

Robert C. Morgan jest postacig niezwykia.
Uznany nowojorski krytyk i kurator, bardzo
aktywny na forach miedzynarodowych, ale
takze artysta i pedagog, zachowujacy przy
tym krytyczny dystans do utartych haset

I hierarchii, gotéw do wnikliwych analiz rzeczy
| zdarzen znajdujacych sie poza zasiegiem

mainstreamul.

utentyczny pasjonat sztuki, czego mialem
okazje doswiadczy¢ w trakcie naszej wie-
loletniej znajomosci. Galeria Miejska w Lo-
dzi wydala jego najnowsza dwujezyczna
ksigzke Sztuka wspdiczesna w erze globalizacji”.
To publikacja skladajaca sie z kilku esejow. Pierwszy
z nich wprowadza w dzisiejsze uwarunkowania sztu-
ki - globalizacja, dominacja mediéw, korporacyjny
marketing i czesto Zle sformulowane problemy.

We wstepie czytamy: ,,Ta ksigZka jest prébag
podtrzymania dialogu na temat problemow, przed
ktdrymi stajq wszyscy ci, ktorzy pragng doswiad-
czac sztuki jako znaczqcego elementu swego 2ycia
w swiecie, tracqcym kontakt z duchowymi war-
tosciami. Jak ujgl to Vaclav Havel, musimy upra-
wiac «sztuke tego, co niemozliwe», by odzyskac
te wartosci w sztuce i w globalnej spotecznosci.
Muysle, ze Polska jest jednym z miejsc, w ktorych
ten proces juz sie toczy”.

Morgan do$é¢ radykalnie demaskuje bolacz-
ki dzisiejszego art world, ktéry definiuje sie sam
przy pomocy etykietek i politycznych slogandw,
2qdajqc konformizmu zamiast refleksji (...), czy
dalej: To, co bylo kiedys kiczem, obecnie przyj-
muje poze nowej awangardy; zamiast spojrzenia
krytycznego mamy cyniczne obrazy, banalne epi-
zody, udawane dekoracyjne afektacje prowadzqce
donikqd (...).

Demaskuje pozorno$é¢ dominujacej tematyki,
na przykiad modny do bélu problem tozsamosci,
ktéry rozpoczyna sie od presji ideologicznej, pro-
wadzqcej do frustracji zwiqzanej z uprawianiem
sztuki, frustracji, ktora przekracza prog wrazli-
wosci i prowadzi do obsesyjnego, nieustannego
kwestionowania wlasnego ,,ja”.

Morgan nadziei upatruje w nowych zjawiskach
lokalnych poza ,,0sia Nowy Jork - Londyn - Berlin”,
a zwlaszceza w sztuce Azji (gléwnie Chiny i Korea).

Z uznaniem wyraza sie takze o sztuce w Polsce,
gdzie bywal wielokrotnie, wystepujac z wyklada-
mi czy uczestniczac w tak waznych wydarzeniach
jak Konstrukcja w Procesie, czy Pierwsze Lédzkie
Biennale.

Drugi esej to Swiat sztuki jako swiat polityki
z jego istotng deklaracjg, Ze Doswiadczanie sztuki
wykracza poza ramy polityki. Polityka trywializu-
je ten rodzaj przezywania, jaki nam ona oferuje.
Sztuka nie jest dzialaniem spotecznym, lecz wy-
soce zindywidualizowanym.

W dalszych tekstach analizowany jest miedzy
innymi problem dehumanizacji i post-humanizmu,
ktory koniezy sie wezwaniem, bysmy odkryli Zycie,
w ktdrym nie bedziemy tylko oderwanymi od rze-
czywistosci kopiaminas samych.

Morgan porusza takze temat globalizacji w sztu-
ce i impregnujacego wplywu mediéw na artystéw.
Tu tez znajdujemy wazng uwage krytyczng: Uczymy
sie odczytywac obrazy szybciej, lecz mniej uwaz-
nie, nie dostrzegajqc tego, co moze miec rzeczy-
wistqg wage jako wyroznik sztuki.

Ostatni esej poswiecony jest nowym relacjom
laczacych sztuke, urbanistyke, ale i krytyke arty-
styczng w dobie globalizacji. Wynikaja one glownie
z faktu, ze Wraz z rozwojem konceptualizmu na
przestrzeni ostatnich kilku dekad, sztuka zaczeta
zblizac sie do architektury i planowania urbani-
stycznego.

Ksigzka Roberta C. Morgana mimo stosunko-
wo niewielkiej objetosci posiada duza wage. Jest
waznym glosem autentycznie krytycznym wobec

To, co byto kiedys kiczem, obecnie przyjmuje
poze nowej awangardy”; ,,zamiast spojrzenia
krytycznego mamy cyniczne obrazy, banalne
epizody, udawane dekoracyjne afektacje
prowadzgce donikad (...)

— Robert C. Morgan

Kolejny esej wprowadza termin Neo-metafi-
zyczna sztuka wideo, ktéra nie jest juz uwieziona
w swiecie klasyki, oscylujac miedzy idealizmem
a entropiq, lecz wprowadza inny porzqdek kon-
templacyjny, skupiony bardziej na fikcyjnosci
fizycznego swiata, odtwarzanego w wirtualnej
czasoprzestrzeni. Pada tu wazne zdanie: Swiat
wirtualny nie jest nieskoriczony, lecz ma granice.
Tylko gdy zrozumiemy, Ze w swej pozornej nie-
skoriczonosci funkcjonuje zgodnie z naturq, moze-
my zaczqc czerpac radosc z tego medium i odkryc
jego potencjal dla sztuki”.

przypadlosci dzisiejszego art world, ktéry zdaje
sie konformistycznie zgadzac na kolejne wersje in-
strumentalizacji sztuki. Autor nie proponuje jednak
wzorem Donalda Kuspita powrotu do tradycyjnych
form i myslenia, lecz mobilizuje do poszukiwania
nowych rozwigzan mogacych sprostaé naszym po-
trzebom egzystencjalnym i czasom kulturowe;j glo-
balizacji. Pojawiaja sie tu twierdzenia otwierajace
nowe mozliwosci, a przede wszystkim podtrzymu-
jace wole oporu wobec zalewu banatu i cynicznego
sprytu.

[ ]
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GWIAZDA STEFANA WOJNECKIEGO

Andrzej P. Bator

Gwiazdw Stefana

Wojnedkiego”

-> Stefan Wojnecki,
Fotografia - podwdjna
gwiazda kultury. Akademia
Sztuk Pieknych w Pozna-
niu, Poznan 2007.

Opublikowana ostatnio przez Akademie Sztuk
Pieknych w Poznaniu ksigzka Fotografia - podwdjna
gwiazda kultury autorstwa wybitnego artysty

| teoretyka sztuki Profesora Stefana Wojneckiego

to znaczacy w swej zawartosci merytoryczne)
prezent dla srodowiska akademickiego.

otografia jako autonomiczna dziedzina twor-

czosci artystycznej (rowniez dzieki zabiegom

organizacyjnym Profesora w niegdysiejszej

Radzie Wyzszej Szkolnictwa Artystycznego)
w piSmiennictwie polskim, jesli idzie o odkrywczo$é
irzetelno$c prezentowanych wywoddéw, obecna jest
ciagle dos¢ rzadko.

Fotografia - podwdjna gwiazda kultury to an-
tologia tekstéw w wiekszo$ci publikowanych badz
w prasie fachowej, badZz w wydawnictwach po-
konferencyjnych i posympozjalnych, zatem dobrze
znanych teoretykom sztuki i artystom fotomedial-
nego nurtu sztuki, zawarta w jednej ksigzce splata
zasadnicze dla fotografii watki w spdjna panorame
problemdéw ontologii i epistemologii obrazu foto-
graficznego. Ksiazka jest zatem prezentacja wypra-
cowanych przez Stefana Wojneckiego teoretycz-
nych zalozen programu fotografii opublikowanych
w kilkudziesieciu artykulach (m.in. Fotografia jako
komunikat”, Fotografia jako swiadomosc funkcjo-
nalna, Gwiazda podwdjna kultury, Fotografia jako
czgstkowy, mentalny model rzeczywistosci, Moja
teoria fotografui - zarys problematyki, Fotogra-
fia postmedialna, Pojecie modelu jako podstawa
pojmowania fotografii) i prezentacje jej sytuacji
w sztuce (m.in. Gléwne kierunki rozwoju foto-
grafii; Sztuka ,,poskoniunkturalna” - przemia-
ny kulturowe ostatniego dwudziestolecia; Model
przestrzeni spotecznej komunikacji, Powolna ka-
mera sztuki niebieskiej; Pytanie o sensownosc idei
artystycznych fotografii, Siedem znamion sztuki
aktualnej). Za zupelnie fundamentalne uwazam
m.in. teksty: Gwiazda podwdjna kultury, Fotogra-
fia postmedialna; ,,Pojecie modelu jako podstawa
pojmowania fotografii; Powolna kamera sztuki
niebieskiej, ktére nie tylko wyrazajg zasadnicze
tezy strategii artystycznej Profesora S. Wojneckie-
g0, ale bez istnienia ktérych trudno wyobrazic sobie
w przestrzeni ostatnich kilku dekad rozwdj sztuk
wizualnych postugujacych sie fotografia rozumiana
jako medium sztuki.

Zasadniczg sprawg dla zrozumienia strategii fo-
tografii intermedialnej i postmedialnej sformulowa-
nej przez S. Wojneckiego jest odkrycie, ze w realiza-
cji tego programu idzie nie o wypracowanie nowej
stylistyki obrazu fotograficznego, ale o poszukiwa-
nie nowych sposobéw myslenia o obrazie. Gloszone
ipublikowane przez artyste tezy programowe, cho¢
réznigce si¢ pod wzgledem redakcyjnym, wycho-
dza niezmiennie z tych samych zalozen: pojecia
modelu rzeczywistosci (materialnej i kreowanej)
oraz okreslenia mozliwych relacji miedzy medium
a obrazem.

Pojecie modelu jako podstawy pojmowania
fotografii S. Wojnecki omawia na dwéch plaszczy-
znach. Pierwsza plaszczyzne wyznacza pozakultu-
rowy kontekst obrazu bedacego struktura ztozona
z perspektywy, barwy i §$wiatlocienia, z jednej stro-
ny jako nieuchronna konsekwencja zjawiska fizycz-
nego ($lad obecnosci promieniowania), z drugiej
zas - praw organizujacych sensorowe pole zmystu
wzroku. Natomiast drugi wymiar obrazu wynika
juz z uwarunkowan kulturowych, ktére rzutuja
na obraz zaréwno na etapie jego konstruowania,
kiedy to podmiot twérezy (...) wprowadza do ob-
razu fotograficznego elementy wlasnego modelu
rzeczywistosci, jak i wéwczas, gdy poddaje go in-
terpretacji.

Sytuacja ta rodzi dwie zasadnicze konsekwen-
cje: intersubiektywnos$c obrazu wymaga znajomosci
modelu, za$ percypujac obraz fotograficzny, wcho-
dzimy w konstrukt intelektualny, a nie w niczym
nieuwarunkowany obraz rzeczywistosci. Swia-
domos¢ istnienia sprzezenia zwrotnego w relacji
miedzy podmiotem a przedmiotem, nazywanym
przez Profesora Wojneckiego ,,wkladem mental-
nym” podmiotu twdérczego, stwarza uzasadniona
postawe dystansu zaréwno wobec rzeczywistosci,
jak i jej obrazu. Kwestiag nadrzedng przestat by¢
bowiem przedmiot, a stal sie sposéb jego widzenia
izobrazowania. To z konstrukeji modelu ma wyni-
kaé zwigzek obrazu z przedmiotem, a nie z dotych-

czasowych kryteriéw wartosci obrazu. Sprzeciw
wobec schematéw ogladu rzeczywistosci nie jest
jednak wynikiem buntu estetycznego, ale inte-
lektualnej postawy zaréwno wobec percepcyjnych
iinterpretacyjnych uwarunkowan kulturowych, jak
ilezacego u podstaw obrazu fotograficznego zjawi-
ska fizycznego.

Ta prymarna dla programu zaréwno fotografii
intermedialnej, jak i postmedialnej intelektualizacja
obrazu i kreujacego go medium nie jest dogmaty-
zowana. Powstajace wedlug tych zalozen obrazy,
cho¢ sg nastepstwem zachodzacego z konieczno-
$ci zjawiska fizycznego, maja swe oparcie juz nie
w rzeczywistosci, ale w jej (rzeczywistosci) modelu.
W obu postawach artystycznych widzenie jest po-
chodng $wiadomosci technicznej i modelu rzeczy -
wistosci, a postmedializm u swych Zrédel, jak sie
okazuje, staje sie przede wszystkim uprawianiem
metafotografii. W stwierdzeniu, ze fotograf to {...)
samotny czarownik, filozof swiatla. Jego ilumina-
cja wewnetrzna bez filozofui ogranicza go do by-
cia rzemieslnikiem, Wojnecki precyzuje cos wiecej
niz teze manifestu artystycznego problematyzujaca
obraz i mozliwe sposoby rozwazania o nim. Przede
wszystkim stawia kwestie dotyczaca samego my-
$lenia o widzeniu, nowych mozliwosci bycia z rze-
czywistoscig, bycia w swiecie.

Z procesem materializacji obrazéw laczy sie za-
sadnicza dla programu Stefana Wojneckiego kwestia
uwolnienia fotografii od bycia medium. Zasadniczy
sens obrazéw fotomedialnych kryje si¢ bowiem
w zalozeniu, ze praktyczna realizacja postulatu
gloszacego koniecznosé permanentnego wyzwa-
lania fotografii z historycznie uwierzytelnione;j roli
medium realizujacego obrazy swiata jest mozliwa.

Dobrze si¢ zatem stalo, Ze znane znawcom
przedmiotu teksty Profesora Stefana Wojneckiego
zgromadzone w ksigzce opatrzonej wstepem Alicji
Kepiniskiej beda stuzy¢ - pouczad i inspirowac, na-
stepne pokolenia artystéw, krytykéw i teoretykéw
sztuki. @
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BOGUSZ - ARTYSTA | ANIMATOR

NOWE MEDIA W SZTUCE

Stawomir Marzec

Bogusz - artysta
1 animator”

ozena Kowalska jest wyjatkowa postacig w pol-
skiej sztuce i od wielu lat stanowi wazny punkt
odniesienia. Jej postawe cechuje stanowczo

okreslona wizja sztuki, oparta na gtebokiej wie-
rze w jej uniwersalne cechy, jak wnikliwo$¢ intelektu-
alnego przekazu, adekwatnos¢ srodkéw i celéw, a przy
tym gteboki szacunek dla tego, co w sztuce werbalnie
nieuchwytne, czyli piekna, ktdre najczesciej znajduje

w horyzoncie sztuki geometrycznej. Jest to postawa dzis
nie tylko rzadko spotykana, ale i wrecz paradoksalna
wobec dominujacej strategii konformistycznej adaptacji
do kolejnych aktualnosci. Tym bardziej wiec powinnismy
z uwagy $ledzic jej kolejne artykuty i ksiazki, a okazja po
temu jest nowo wydana monografia Mariana Bogusza.
Bogusz to barwna, nieomal legendarna postac,
cztowiek/instytucja, jeden z twércéw, ale i animatoréw
nowoczesnos$ci w powojennej Polsce. Do dzi$ trwa spor,
czy bardziej byt animatorem, czy twércg - podtytut tej
ksigzkitaczy te postawy (,,i").

Ksiazka jest wydana wizualnie i merytorycznie niezwykle
perfekcyjnie. Jak czytamy, intencja Autorki byto przesle-
dzenie i udokumentowanie kolejnych etapdow twdrczosci
Bogusza, omdwienie jego inicjatyw spoteczno-arty-
stycznych oraz przyblizenie czytelnikom niepowszedniej
indywidualnosci. | zostato to zrealizowane doskonale,
tworczos¢ artysty ukazana zostata w splotach jego
doswiadczen zyciowych, jego przekonan, charakteru, ale
i okolicznosci spotecznych, na tle wydarzen artystycz-
nych tamtego czasu. Tej wedréwce poprzez zycie i twor-
czo$¢ Bogusza towarzysza liczne cytaty i przywotania,
takze opinii negatywnych.

Bogusz nie jest postacig przywotywang w dzisiejszych
dyskusjach o sztuce, raczej istnieje pamiecia starszego
pokolenia. Dla mnie osobiscie réwniez stanowi swoiste
wyzwanie, mam ktopoty z oceng jego twdrczosci, byt

on bowiem, jak zreszta pisze sama Autorka, bardzo
nieréwny; byt nieprzewidywalny. W doroste zycie
wkraczat jako wieziert Mauthausen, ale nawet tam

w ukryciu projektowat idealistyczne osiedle mtodych
twdrcow. Tam tez zaktadat komdérke pps, by jako
komunista-idealista zosta¢ wyrzuconym z ,,wiodacej”
partii w 1950 roku. Uczestniczyt, czesto jako inicjator lub
wspotzatozyciel, w wiekszosci wazniejszych éwczesnych
zdarzen artystycznych, takich jak Klub Mfodych Artystéw
i Naukowcdéw, pierwsza w powojennej Polsce autorska
Galeria Krzywe Koto, ,,Grupa 55”, plenery w Osiekach itd.
Ale troszczyt sie takze o odbiorcdw sztuki, organizowat
na przyktad ,,poniedziatki plastyczne” w zaktadach
pracy. Jego lewicowos¢ musi by¢ nie do strawienia dla
dzisiejszych neolewackich aktywistéw, ktérzy w swoich
salonach satysfakcjonuja sie jedynie pietnowaniem
,Clemnoty mas”, zamiast co$ dla nich zrobi¢. Bogusz
wdréd wielu innych inicjatyw zorganizowat réwniez
Lubelskie Spotkania Plastyczne, poprzez ktdre artysci
przeksztafcili przestrzerh nowopowstajgcego osiedla Lsm,
na ktérym zresztg przyszto mi dorastac.

& Bozena Kowalska,
Bogusz - artysta i animator,
wyd. Muzeum Regionalne

i Pleszewskie Towarzystwo
Kulturalne Pleszew 2008

Tworzyt obrazy, rysunki, obiekty rzezbiarskie, zaj-
mowat sie takze scenografig, urbanistyka, ilustracja,
plakatem. Angazowat sie réwniez w dwczesne spory,
zwalczat dominujacy estetyzm koloryzmu, propagowat
intelektualizm, nowoczesnos¢ i interdyscyplinarne
dziatania. Kilka cytatéw zapadto mi w pamieci: nie wolno
wystawiac prac nic nie méwigcych; Malarzowi oczy sq
teraz potrzebne do myslenia, a nie do obserwacji. W jego
sztuce mozna wyréznic kilka okreséw, ktére Bozena
Kowalska poddaje szczegétowe] analizie. Jego obrazy
weszly do kanonu polskiej iguracji (np. poruszajacy
Berlin — rok 1955 czy Helena Weigel jako Mutter
Brechta), wszakze Bogusz bardziej znany jest z obrazéw
abstrakcyjnych i strukturalnych (jak kilkuptaszczyznowe
fugi czy fumages).

Otwartym pozostaje nadal pytanie: jak sztuka Mariana
Bogusza postrzegana jest dzisiaj, co w niej jest nadal
zywe i poruszajgce? Nie podejmuje sie tego rozstrzygac,
jednakze bliskie s3 mi napiecia i zderzanie réznych
realnosci, ten rodzaj niewspétmiernosci, ktéry tylko
pozornie stabilizuje sie w wizualnosci. Bliskie jest mi
rowniez zestawianie réznych porzadkéw konkurujacych
o uwage, lecz dystansowanych przypadkowoscig

czy patosem gestu. Jak zawsze aktualne pozostaje
wyczulenie i $wiadomos¢ dramatu i paradokséw
istnienia, zauwazalne nawet w najbardziej wyciszonych
pracach Bogusza. Bardziej zresztg przemawiajg do
mnie rysunki, gdzie nie da sie ,, zatatwi¢ sprawy” sama
nonszalancja, co czasami zdarza sie w jego obrazach.
Nie bardzo natomiast rozumiem tego podkreslania przez
niego aspektu intelektualnego, ktory by¢ moze dzisiaj
jest zupetnie inaczej rozumiany. W twérczosci Bogusza
bardziej przemawia do mnie jego emocja, jego gteboka
$wiadomo$¢ nieustannego balansowania pomiedzy
sprzecznos$ciami; bycia na krawedzi. U niego bowiem
wszystko byto - niestety — prawdziwe: i zagrozenia,

i cierpienia, i ryzyko zaangazowania. Prawdziwe byto
niestety takze zatracanie siebie w alkoholowych rytu-
atach peerelowskiej bohemy.

Ksiazka Bozeny Kowalskiej utwierdza w naszej pamieci
nie tylko wazng postac polskiej sztuki, ale w jakims
stopniu przywraca takze $wiadomos$¢ historycznosci
samej sztuki, jej zakorzenienia egzystencjalnego, jak

i spotecznego. Paradoksalnie, ta Swiadomos¢ nie tylko
nie wyklucza, ale i wzmaga pojmowanie sztuki jako
rodzaj wspdlnoty ponad miejscem i czasem, ktdrej
kolejna aktualno$¢ jest jedynie nastepna niepetna

i nieostateczng konkretyzacj3. @

Stawomir Marzec, artysta wizualny; prof. KuL; Asp Warszawa

Nowe media’
w sztucey

xxvI Miedzynarodowy Plener

dla Artystéw Postugujacych sie
Jezykiem Geometrii pod hastem
,Nowe media w sztuce” odbyt
sie w drugiej potowie wrzesnia
2008 w Centrum Rzezby Polskie]
w Oronsku.

Zainicjowane i prowadzone od 26 lat przez
krytyka i teoretyka sztuki Bozene Kowalska,
spotkania artystéw - naprzéd, od 1983 r.

w Biatowiezy, potem w Okunince k. Chetma,

a przez ostatnie 8 lat w Ororisku, od czasu
skrécenia ich trwania z miesigca od dziesieciu
dni przyjety charakter sympozjéw. Istote
bowiem tych spotkar stanowig obecnie
wyktady i bardzo zywe dyskusje, niejednokrot-
nie ciagnace sie dtugo w noc.

W biezacym roku z najgoretsza reakcja spotkaty
sie wystapienia prof. prof. Jana Pamuty

i Grzegorza Sztabiriskiego oraz krytyka sztuki

z Niemiec JUrgena Weichardta. Prof. Pamuta
przedstawit , Gtéwne tendencje w sztuce cyfro-
wej”, pokazujac bogaty materiat przyktadowy
realizacji zaréwno tworcéw zagranicznych,

jak polskich. SzczegdIne zainteresowanie

i duze uznanie wzbudzit gteboko poruszajacy
emocjonalnie abstrakcyjny film stworzony

i opracowany metoda cyfrowa przez Krzysztofa
Kiwerskiego Przejscie Zydéw przez Morze
Czerwone. Prof. Sztabiriski méwit o rozwoju
rzeczywistosci wirtualnej, przedstawiajac jej,
niewyobrazalne dotad mozliwosci, niesione
przez nig fascynacje, ale i zagrozenia ucieczek
ludzi od realnego zycia i narkotycznego w niej
zatopienia. O muzeach sztuki cyfrowej w Niem-
czech, z szeroka prezentacja jej przyktadow,
mowit Jirgen Weichardt. Prof. Grzegorz Szta-
binski podjat tez inny, ekscytujacy wszystkich
uczestnikow spotkania temat wolnosci artysty,
analizujac to zagadnienie od starozytnosci po
czasy wspdtczesne i méwiac, paradoksalnie,

o ,,profesjonalizacji wolnosci”.

Spotkanie w Ororisku zamkneta wystawa 23
dziet 21 autorow, ktdre twércy przywiezli ze
sobg, jako dar dla kolekcji tworzonej tu przez
kolejnych osiem lat. Dzieki owym o$miu
spotkaniom plenerowym zbidr ororiski osiggnat
w 2008 1. liczbe 282 obiektdw sztuki. Spotkanie
w biezacym, podobnie jak w ubiegtym roku
sponsorowat Werner Jerke - znany niemiecki
lekarz-okulista i réwnocze$nie kolekcjoner
polskiej sztuki. B.K.
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Anna Kania

Miejskim Osrodku Sztuki w Go-

rzowie Wielkopolskim wzno-

wila (od stycznia 2008 r.) swa

dzialalno$¢ Galeria Sztuki Naj-
nowszej, ktora kieruje wroclawski artysta
Romuald Kutera. Wilasnie dlatego wsréd za-
proszonych na pierwsze wystawy artystéw
znalezli sie gléwnie wroclawscy artysci: Witold
Liszkowski, Zdzistaw Nitka, Anna Kutera, czy
Krzysztof Skarbek, ale to na poczatek, bo juz
pokazali swe prace I Sigut z Pragi i Wojciech
Bruszewski - z Lodzi. Na przyszly rok plano-
wana jest prezentacja z Warszawy, a w na-
stepnych latach z Krakowa i Poznania. Galeria
z zalozenia jest miejscem promocji nie tylko
twoércéw uznanych ale réwniez tych, ktérzy
dopiero rozpoczynaja swojg artystyczng droge
imajq juz pewne osiagniecia oraz wypracowa-
ny wilasny oryginalny styl. Ma tu by¢ pokazy-
wana przede wszystkim dobra sztuka, bardzo
osobista i niepowtarzalna - dobra jako$ciowo
- jak stwierdzil kurator R. Kutera.

Nowa galeria siega swoimi ,,korzeniami”
do doswiadczen polskiej awangardowej sztuki
wspolczesnej i jest, w pewnym sensie, konty-
nuacja idei pierwotnej placéwki, ktora istniata
we Wroclawiu w latach 1973-1978. Wéwcezas
funkcjonowala ona poczatkowo jako ,,galeria
domowa” z katalogami ,,produkowanymi”
metodg kserokopii, potem pod nazwa Galeria
Sztuki Najnowszej - dzialala w siedzibie Aka-
demickiego Centrum Kultury ,,Palacyk”. Jej
zalozycielami byli mtodzi wéwczas absolwen-
ci wroclawskiej uczelni artystycznej (PWSSP):
Piotr Olszanski, Lech Mrozek i Romuald Kute-
ra, do ktérych dolaczyla pézniej Anna Kutera.

W okresie swojej dzialalnosci (lata 70.) ga-
leria ta nawigzala wiele kontaktéw krajowych
i zagranicznych, ktérych konsekwencjg byta
wspdlpraca z najwazniejszymi galeriami w kra-
ju, m.in. ,,Remont” z Warszawy i ,,Labirynt”
z Lublina. Zorganizowano szereg waznych wy-
staw i prezentacji, do ktérych nalezaly m.in.:
»Seminarium Poezja Wizualna”, ,,Najnowsza
Sztuka Wegierska”, czy ,,Sztuka Behawioral-
na”, atakze udostepniono indywidualne wy-
stawy Mariny Abramowicz z Jugostawii, Dory
Mauer z Wegier, Lecha Mrozka, Jana Berdysza-
ka, Jerzego Beresia, Zbigniewa Makarewicza,
Jana Swidziriskiego, Zbigniewa Diubaka, Nata-
lii LL , Jan Wojciechowskiego oraz posmiertng
wystawe Andrzeja Jorczaka. Udalo sie réwniez
sprowadzi¢ do Polski §wiatowej stawy artyste,
Michaela Snowa - wybitnego przedstawiciela
kina strukturalnego, ktérego filmy zostaly za-
kupione do MOMA w Nowym Jorku. Artyste,

Galeriaw Sztuki Najnowszej
- Reaktywacja

ze wzgledu na sytuacje polityczng w naszym
kraju $ciagnieto pod ,,przykrywka” grupy mu-
zycznej CCMC, i musiat on udawaé, ze gra kon-
certy by wieczorami pokazywac swoje filmy
w DKF (Wroclaw, Warszawa, Lublin).

Z okazji wystaw wydawane byly katalogi, co
tez mozna uznad za duze wydarzenie w tam-
tych trudnych czasach (m.in. powstat katalog
z pierwszym programem dzialalnosci galerii).

W Galerii Sztuki Najnowszej pokazywano
wiec gtéwnie nowatorskie projekty, tj. takie,
ktére wpisywaly sie w awangardowe dokona-
nia sztuki wspdlczesnej, w tym w tzw. kon-
ceptualng (w Polsce zwang pojeciows). Byly to
m.in. prezentacje malarstwa poza malarstwem,
poezja wizualna, filmy eksperymentalne, akcje
uliczne czy préby pokazywania sztuki bez sztu-
ki. Na wystawach dominowaly takie dziedziny
jak fotografia, wideo czy film eksperymental-
ny; media wprowadzone wéwczas do kanonu
sztuk plastycznych.

Artysci skupieni wokét GSM preferowali
fotografie, poniewaz byla ona medium po-
zwalajagcym uchwycié rzeczywistosé niema-
nipulowana, bez presji idei propagandowych,
bo takie wlasnie niebezpieczeristwo dotyczylo
szczegolnie dziet sztuki tradycyjnej. Fotogra-
fia $wietnie réwniez stuzyla rejestracji dziatan
i akeji ulicznych, byla

tak silny odzew szerokich srodowisk artystycz-
nych, ze koniecznym stato si¢ zorganizowanie
konferencji migdzynarodowej umozliwiajacej
konfrontacje postaw na tej arenie. Konferencja
ta odbyla si¢ w Toronto w listopadzie w 1976
r. z Polski zaproszeni zostali J. Swidziriski, Z.
Dhubak i A. Kutera, ze strony amerykariskie;j J.
Kosuth (,,0jciec konceptualizmu”), z Francji H.
Fisher, z Anglii A. McCall, z Wloch J. Danzker
iwielu artystéw i krytykéw z Kanady. Stalo sig
to spotkanie okazja do dyskusji nad waznymi
zagadnieniami sztuki kontekstualnej, szcze-
gdlnie jej nowego spojrzenia na obszar sztuki
- rézny od zalozen konceptualizmu.

Reaktywowana po trzydziestu latach Nowa
Galeria stawia na konfrontacje tego, co dziato
sie kiedys z tym, co dzieje si¢ w sztuce obecnie.
Zmienit jednak sie ,,kontekst” sztuki aktual-
nej i wlasnie sSwiadomosé tego faktu organizuje
program biezacy galerii. Dzisiaj nie trzeba juz
przekraczad barier, a awangarda dotyczy in-
nych obszaréw aktywnosci, ale ciggle - jak
wtedy i obecnie - s3 artysci, ktérzy swoimi
postawami i dzielami dajg swiadectwo rzeczy-
wistosci, odnoszac si¢ do niej, reinterpretuja ja
iprébuja artystycznie przeksztalcaé. I tym po-
stawom chce dzisiaj patronowaé Galeria Sztuki
Najnowszej. @

narzedziem ekspozy-
¢ji nowatorskich po-
staw konceptualnych.
Jednakze w tej mierze,
galeria  przyczynila
sie do promocji osob-
nego programu tzw.
sztuki kontekstualnej
(dyskutujgcej z kon-
ceptualizmem), ktorg
zdefinjowat w swoim
manifescie Sztuka jako
sztuka kontekstualna
Jan Swidziriski w 1975
roku, a opublikowat
(przetlumaczony po-
tem na jezyk angiel-
ski, francuski, wlo-
ski i hiszpaniski) na
pierwszej wystawie pt.
,,Contextual Art” na
Uniwersytecie w Lund
w Szwecji w 1976 r.
Nowe propozycje arty-
styczne sformulowane
i opublikowane przez
Swidziriskiego mialy
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fotograficzna
publikacja

roku
| edycja

Kategorie:

1. Album

2. Katalog

3. Krytyka/Estetyka/Historia
4. Technika

@-ksiegarnia.pl

IDEA KONKURSU - | edycja

Organizatorem konkursu

,FOTOGRAFICZNA PUBLIKACJA ROKU 2008”
jest Galeria f5 & Ksiegarnia Fotograficzna.

W zamysle organizatora, konkurs ma na celu promocje

i zaprezentowanie jak najszerszemu gronu odbiorcéw
najciekawsze wydawnictwa promujace sztuke fotografii.
Zgtoszenia poszczegdlnych tytutéw beda przyjmowane
zaréwno od autorow, jak i wydawcow dzieta.

Nagrody w poszczegélnych kategoriach przyznawane sa
wytacznie wydawcy. W kazdej kategorii przyznawana bedzie
nagroda gtéwna oraz wyréznienie.

Pod uwage beda brane walory swiadczace o jakosci
merytorycznej, estetycznej i technologiczne;j.

Tytut musi by¢ opublikowany w polskim wydawnictwie,

w roku ktérego nagroda dotyczy.

Do jury zostali zaproszeni przedstawiciele réznych srodowisk,
zwiazanych z szeroko pojeta sztuka wydawniczo-dziennikarska,
wyktadowcy uczelni artystycznych, autorytety ze Swiata sztuki,
kultury i biznesu oraz przedstawiciele branzowych portali i
periodykéw.

Jury:

Lech Lechowicz (PWSFTViT), Andrzej Saj (Format), Redakcja (Exit),
Andrzej Palacz (Wydawca.com.pl), Marek Grygiel (CSW Warszawa),
Agnieszka Zigba (Medialine.pl), Marta Sinior (Fotopolis.pl),
Zbigniew Tomaszczuk (Cameraobscura), Dorota tuczak (Arteon),
Marek Janczyk (MHF), Agnieszka Gniotek, Dariusz Firszt
(Corbis.com), Sobiestaw Ksigzek (AFR Sky White),

Krzysztof Makowski (f5-ksiegarnia.pl)

Nagroda przyznawana jest raz w roku (statuetka, dyplom,
promocja tytutu). Wyniki ogtoszone beda w maju 2009r. (podczas
najblizszej edycji Miesiaca Fotografii w Krakowie, oraz na tamach
nosnikow organizatora i partneréw konkursu.
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dzialalnos$c Galeria Sztuki Naj-
nowszej, ktora kieruje wroclawski artysta
Romuald Kutera. Wiasnie dlatego wsrdd za-
proszonych na pierwsze wystawy artystow
znalezli sie gléwnie wroclawscy artysci: Witold
Liszkowski, Zdzistaw Nitka, Anna Kutera, czy
Krzysztof Skarbek, ale to na poczatek, bo juz
pokazali swe prace Ifi Sigut z Pragi i Wojciech
Bruszewski - z Lodzi. Na przyszly rok plano-
wana jest prezentacja z Warszawy, a w na-
stepnych latach z Krakowa i Poznania. Galeria
z zalozenia jest miejscem promocji nie tylko
twoércow uznanych ale rowniez tych, ktérzy
dopiero rozpoczynaja swoja artystyczna droge
i maja juz pewne osiggniecia oraz wypracowa-
ny wlasny oryginalny styl. Ma tu by¢ pokazy -
wana przede wszystkim dobra sztuka, bardzo
osobista i niepowtarzalna - dobra jakosciowo
- jak stwierdzil kurator R. Kutera.

Nowa galeria sigga swoimi ,,korzeniami”
do doswiadczen polskiej awangardowej sztuki
wspolczesnej i jest, w pewnym sensie, konty -
nuacja idei pierwotnej placéwki, ktora istniala
we Wroclawiu w latach 1973-1978. Wowczas
funkcjonowala ona poczatkowo jako ,,galeria
domowa” z katalogami ,,produkowanymi”
metodg kserokopii, potem pod nazwa Galeria
Sztuki Najnowszej - dzialala w siedzibie Aka-
demickiego Centrum Kultury ,Palacyk”. Jej
zalozycielami byli mlodzi wowczas absolwen -
ci wroclawskiej uczelni artystycznej (PWSSP):
Piotr Olszanski, Lech Mrozek i Romuald Kute-
ra, do ktoérych dolaczyla pézniej Anna Kutera.

W okresie swojej dzialalnoscei (lata 70.) ga-
leria ta nawigzala wiele kontaktéw krajowych
i zagranicznych, ktérych konsekwencja byla
wspolpraca z najwazniejszymi galeriami w kra-
ju, m.in. ,Remont” z Warszawy i ,,Labirynt”
z Lublina. Zorganizowano szereg waznych wy-
staw i prezentacji, do ktérych nalezaly m.in.:
,Seminarium Poezja Wizualna”, ,,Najnowsza
Sztuka Wegierska”, czy ,,Sztuka Behawioral-
na”, atakze udostepniono indywidualne wy-
stawy Mariny Abramowicz z Jugoslawii, Dory
Mauer z Wegier, Lecha Mrozka, Jana Berdysza-
ka, Jerzego Beresia, Zbigniewa Makarewicza,
Jana Swidziriskiego, Zbigniewa Dlubaka, Nata-
lii LL , Jan Wojciechowskiego oraz posmiertng
wystawe Andrzeja Jorczaka. Udalo sig rowniez
sprowadzi¢ do Polski $wiatowej slawy artyste,
Michaela Snowa - wybitnego przedstawiciela
kina strukturalnego, ktérego filmy zostaly za-
kupione do MOMA w Nowym Jorku. Artyste,

Galeria Sztuki Najnowszej
- Reaktywacjar

ze wzgledu na sytuacje polityczng w naszym
kraju sciagnieto pod ,,przykrywka” grupy mu-
zycznej CCMC, i musial on udawad, ze gra kon-
certy by wieczorami pokazywac swoje filmy
w DKF (Wroclaw, Warszawa, Lublin).

7 okazji wystaw wydawane byly katalogi, co
tez mozna uznac za duze wydarzenie w tam-
tych trudnych czasach (m.in. powstal katalog
z pierwszym programem dzialalnosci galerii).

W Galerii Sztuki Najnowszej pokazywano
wiec glownie nowatorskie projekty, tj. takie,
ktore wpisywaly sie¢ w awangardowe dokona-
nia sztuki wspélezesnej, w tym w tzw. kon-
ceptualna (w Polsce zwana pojeciowa). Byly to
m.in. prezentacje malarstwa poza malarstwem,
poezja wizualna, filmy eksperymentalne, akcje
uliczne czy préby pokazywania sztuki bez sztu-
ki. Na wystawach dominowaly takie dziedziny
jak fotografia, wideo czy film eksperymental-
ny; media wprowadzone wéwczas do kanonu
sztuk plastycznych.

Artysci skupieni wokol GSM preferowali
fotografie, poniewaz byla ona medium po-
zwalajacym uchwycic rzeczywistos¢ niema-
nipulowang, bez presji idei propagandowych,
bo takie wlasnie niebezpieczenstwo dotyczyto
szczegolnie dziel sztuki tradycyjnej. Fotogra-
fia $wietnie réwniez stuzyla rejestracji dziatan
i akeji ulicznych, byla

tak silny odzew szerokich srodowisk artystycz-
nych, ze koniecznym stalo si¢ zorganizowanie
konferencji miedzynarodowej umozliwiajacej
konfrontacje postaw na tej arenie. Konferencja
ta odbyta si¢ w Toronto w listopadzie w 1976
r. z Polski zaproszeni zostali J. Swidziriski, Z.
Dlubak i A. Kutera, ze strony amerykariskiej J.
Kosuth (,,0jciec konceptualizmu”), z Francji H.
Fisher, z Anglii A. McCall, z Wloch J. Danzker
i wielu artystow i krytykéw z Kanady. Stalo sie
to spotkanie okazja do dyskusji nad waznymi
zagadnieniami sztuki kontekstualnej, szcze-
gdlnie jej nowego spojrzenia na obszar sztuki
- r6zny od zalozen konceptualizmu.

Reaktywowana po trzydziestu latach Nowa
Galeria stawia na konfrontacje tego, co dzialo
sie kiedys z tym, co dzieje sie w sztuce obecnie.
Zmienil jednak sie ,, kontekst™ sztuki aktual-
nej i wlasnie swiadomos¢ tego faktu organizuje
program biezacy galerii. Dzisiaj nie trzeba juz
przekraczac barier, a awangarda dotyczy in-
nych obszaréw aktywnosci, ale ciagle - jak
wtedy i obecnie - sg artysci, ktérzy swoimi
postawami i dzielami daja Swiadectwo rzeczy -
wistosci, odnoszac sie do niej, reinterpretuja ja
i prébuja artystycznie przeksztalcac. I tym po-
stawom chce dzisiaj patronowac Galeria Sztuki
Najnowszej. ®
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