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Tokio, dzielnica Shinjuku



Piotr Kurka
Einsturzende Neubauten*
Uwagi o architekturze

Silna emisja infradzwigkow z traby Jozuego zniszczyla mury Jerycha.
Wzgorza w okolicy Jerycha sg zélte jak $wieza siarka lub kawatki kurkumy.
Na nich niewiarygodne plamy fioleru.

To w rzeczywistosci groty wydrazone przez ludzi.

Wpelzam do jednej z nich. W poblizu jest Qumran, miejsce, gdzie znale-
ziono zwoje, ktére dyktowal Jahwe, a ktére teraz spoczywaja pod pétkoli-
stg kopuly Isamu Noguchi otoczone czcig i woda.

Architektura jest zawsze brakiem, jest pustka wypelniong stowem-zycze-
niem lub slowem, ktdre jak wirus rozprzestrzenia sie na znaczenia, tamiac
szyfry i kody kolektywnej mimikry.

Brak na liter¢ ,a” to ALEPH pelen Swiatla przeciskajacego sie przez azu-
rowe Sciany meczetu, w ktorym ornamenty podlogi za trzy i p6l godziny
zostang zlane krwig.

Szyderczy smiech Heliogabala.

Architektura jest potrzebna samobéjcom z semtexem ukrytym pod welna
burnusu. Po pierwsze, z czysto fizycznych powodoéw: cisnienie wewnatrz
pomieszczen bardziej skutecznie rozrywa ciala, nie pozwala, by energia
rozproszyla si¢ w niepotrzebnych kierunkach.

Jest takze po to, by skupié¢ mechanizmy nasladowcze w symbolicznych cen-
trach (wiedzy, informacji 1 wladzy).

Meczet i Twin Towers, most w Dubrowniku i most w Hiroszimie, Drezno
zréwnane z ziemig, Grozny stolica duchow.

Siedzimy w malej kawiarni w Ein Kerem (Izrael), 10 metréw od schodow,
na keérych ponad 2000 lat temu Elzbieta wyznala Marii, iz nosi w Sobie
kogos, kto wyleje wodg z Jordanu na glowe Jej syna.

Nad naszymi glowami purpurowe i fioletowe kwiaty i roje filigranowych
kolibréw, wiszacych tak nisko, ze moje wlosy poruszajg sie od ruchu ich
skrzydel.

Zblizaja si¢ mlodzi-zakochani. Pigkni, jak tylko pigkni potrafig by¢ mlodzi
izraelici. Siadaja obok nas, ale wczesniej boski mlodzieniec Scigga z ramie-
nia pistolet maszynowy Uzi i kladzie na krzesle przy stoliku. Jest rozerwal-
nie zwiazany z pustym placem na przedmiesciach Jerozolimy, po ktérym
czlowiek w stalowej zbroi pelznie w kierunku zaparkowanego auta, pod
ktorym w plastikowej torbie tyka cichutko bomba. Pigkni chlopcy spycha-
ja nas w strong bezpiecznej i waskiej uliczki. DZzwigk odseparowanego de-
tonatora jak trzasnigcie drzwiami wyrywa z letargu oczekiwania, widze tuz
obok czerwone, nienawistne oczy i mysle o mocy ladunkéw, ktora jest od-
wrotnie proporcjonalna do wielkosci, i o luznych szatach.
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Wraca odczucie braku.

Architektura jest azurem, ktéry istnieje dzieki harmonii i pustce.

Opary trotylu przesaczaja si¢ przez tysigcletnie ornamenty i abstrakcyjne
znaki zbryzgane krwig wpisujg kolejny zakret spiralnego modelu w mecha-
nizm ofiarniczy.

Swiatynie cofajg sie w mrok.

Cofa si¢ w mrok zegar na wiezy w Sarajewie (ze snajperem ukrytym za tarczg).
Miasto jest perla.

Miasto jest trujaca peria w naszyjniku definicji.

Word virus.

Wirus produkuje przetrwalniki.

Slowo jest przetrwalnikiem definicji.

Jedna z definicji polityki brzmi: trzeba wywolywaé jak najwiecej nowych
konfliktow i zawsze zaostrzac te istniejace.

Konflikty oznaczaja zniszczenia.

Aby konflikty zaostrzy¢, nalezy uderzaé¢ w cele symboliczne.

Architektura jest negatywem manipulacji politycznych.

Odwrdécony negatyw nie jest lustrem dla zniszczonych przez Czerwonych
Khmeréw swigtyni w Kambodzy. Dzialania o podobnej skali nie majg desy-
gnatu. Sg prawie zawsze wycelowane w architekture.

Zniszczone na zawsze tysigcletnie uprawy tarasowe i wypalone blokowiska
Groznego laczy podziemna grzybnia.

Einsturzende Neubauten (*rozpadajace si¢ nowe budynki) to nazwa grupy
muzycznej z Niemiec.

Kilka lat temu ide wéréd narkotycznych witryn tokijskiego Shinjuku,
myslac o Blixie z E.N. $piewajacym: Wir graben den Schacht von Babel
(kopiemy szyb pod wieza Babel).

Lubie (jak wielu) koincydencje (nawet wtedy, gdy przecza harmonii,
spowalniajgc wyéwiechtane definicje pigkna, przechylajac szal¢ rowno-
wagi w strong¢ kontrastébw). Muzyka Einsturzende Neubauten w filmie
Ridleya Scotta ,Blade Runner” (,Lowca androidéw”) krgconym m.in.
w dzielnicy Shinjuku.

Stowa-wirusy.

Profetyczny Blixa: die Explosion in Festspielhaus...

Rok 2004. Haus der Volksbuhne. Rosa Luxemburg Platz.

Na pustym parkiecie taficzy dziewczyna. Ludzie przygladajacy sig jej maja
nad glowami ogromne perwersyjne lampy z czerwonego szkia, pod ktory-
mi enerdowscy dygnitarze lizali sluzalczo policzki radzieckich towarzyszy.
Dziewczyna w rézowej sukience wyglada niewinnie. Taficzy. Czas na kon-
trast. Pojawia si¢ druga, smaglolicadiablica. Jest w narkotycznym ciggu.
Nadaktywnie osacza niewinna i podnosi bluzkg, odstaniajac piersi. W tle
utwor E.N.:  Haus der Luge”.
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Architektura sakralna. Ogromne vaginy z czerwonego szkia i portrety
Lenina. Honecker wsuwajacy jezyk w rozchylone usta Brezniewa i dwie
dziewczyny taficzace na $rodku pustego parkietu, w tym jedna przerazona
I oczarowana natarczywoscia mieszkanki Dubrownika (?) (tak sadziliémy).
Kolekcjonowanie koincydencij.

Architektura jest §wiatlem.

Ktéregos dnia stwierdzam z przerazeniem podobiefistwo instalacji §wietl-
nej ,Kolumny Swiatla dla Norymbergi” zaprojektowanej przez Alberta
Speera w latach 40. dla uczczenia jakiego$ nazistowskiego §wieta oraz
dwoch kolumn $wiatla wydobywajacych sie z Ground Zero, jak nazwano
dziure po wiezach World Trade Center.

Formalna zbieznos¢ jest niebezpieczna w ustach ideologicznych interpreta-
torow.

Nadworny architekt Hitlera buduje kolumny ze $wiatta.

Nowojorski architekt czci pamigé ofiar zamachu §wiatlem wycelowanym
w niebo.

Reliktowe promieniowanie tla.

»Kollaps/unsere Irtfahrten zerstoren die Stadte”.

Architektura jest Swiatlem (na ustugach totalitarnej wiadzy).
Rzeczywistos¢ nie istnieje (Jean Baudrillard).

Tenze ].B. pisal o metropoliach ulegajacych implozji. Towarzyszy im pier-
wotny wstrzas — przemoc implozywna.

Niedawno gdzie§ w Szwajcarii odkryto podziemns, tysigcletnig grzybnie
bgdacg autonomiczng strukturg o powierzchni kilkudziesigciu kilometréw
kwadratowych.

To fakt.

Podczas gdy grzybnia pod Groznym jest tylko metafora, chociaz, jesli rze-
czywistosc nie istnieje, to procesy symulacji moga uwiarygadniaé spiskowe
teorie lub gnoze lub Kabale i tak dalej...

Absurd.

Swiatem rzadza grzyby.

Ich podziemna, aleatoryczna struktura jest urbanistycznym modelem zbu-
rzonych miast z przysziosci.

Ostatnie lata wojny — w niewielkich odleglo$ciach czasu i przestrzeni ame-
rykanski lotnik wariuje, przelatujac nad zburzonym Dreznem, widzac roz-
miary katastrofy, podczas gdy w mroku (Warszawa) niewielka paczka
przelatuje nad murem dzielacym getto od reszty miasta.

Brutalny snop $wiatla cofa wyciggnigtg reke w bezpieczng strefe ciem-
nosci.

Wir graben den Schacht von Babel.

Poznan, 17 listopada 2005
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Wejécia do Bunkra Sztuki | Manggh



Maciej Motak
Architektura dla Sztuki

Muzea naszych czaséw

Posréd nowych budynkéw uzytecznosci publicznej szczegélnie wysoka
range przypisuje si¢ $wigtyniom, teatrom, bibliotekom 1 muzeom. Muzea
i galerie nie s3 oczywiscie odkryciem naszej epoki. Znano je zaréwno
w czasach starozytnych, jak i nowozytnych. Wowczas jednak, dostepne tyl-
ko dla nielicznych, nie byly wlasciwie obiektami uzytecznosci publicznej,
lecz prywatnej, W dzisiejszym rozumieniu tego slowa funkcjonujg od XIX
wieku, a w ostatniej éwierci XX wieku zyskaly wysoka pozycje w ,,rankin-
gu” architektury éwiatowej. Swiadcza o tym dziela wybitnych architektow,
takie jak surowe i metaforyczne muzeum Holokaustu w Waszyngtonie
(J. L. Freed, 1986-1993); wybitnie dekonstruktywistyczne, metaliczne
muzeum Guggenheima w Bilbao (F. Gehry, 1991-1997); znana z prze-
szklonej piramidy, lecz ukryta gléwnie pod ziemig rozbudowa Luwru
w Paryzu (I. M. Pei, 1983-1993); futurystyczny i organiczny Kunsthaus
w Grazu (P Cook i C. Fournier, 2001-2003). Nieustajgco fascynuje
ukorniczony w 1960 roku budynek muzeum Guggenheima w Nowym Jorku
- pézne arcydzielo Franka Lloyda Wrighta — ,zagubiony™ posréd prosto-
padlosciennych wiezowcéw Manhattanu, catkowicie od nich odmienny,
poszerzajacy si¢ ku gorze tubus o spiralnej galerii, z czasem niewystarcza-
jacej i w latach 90. rozbudowanej.

Coraz czgsciej program uzytkowy wspolczesnych muzeéw ulega posze-
rzeniu poza podstawowg rolg ekspozycyjna. Ten sam obiekt pelni funk-
cje naukowo-badawcze, o§wiatowe, a nawet komercyjne. Réwniez zakres
tematyczny zbioréw niebywale si¢ rozwingl w poréwnaniu z tradycyjnie
rozumianymi galeriami sztuki. Oprécz nich oraz licznych muzeéw techni-
ki czy historii naturalnej dzialaja tei, przykladowo, Muzeum Owocéw
w Yamanashi, Muzeum Rock and Rolla w Cleveland czy Muzeum Diabla
w Kownie. Coraz wigcej uwagi przyciggaja nieckonwencjonalne wystawy,
happeningi i inne wydarzenia artystyczne, ktére stoja na pograniczu trady-
cyjnie pojmowanych rodzajéw sztuki. Pod wzgledem stylistycznym gmachy
nowych muzeéw cechuje daleko posunigta réznorodnosé: reprezentuja
architekturg wszystkich bardziej znanych tendencji wspélczesnych. Sa
wéréd nich obiekty modernistyczne, klasycyzujace, postmodernistyczne,
dekonstruktywistyczne, minimalistyczne, a nawet high-tech. Sa zréznico-
wane niemal tak bardzo jak wspélezesna sztuka.
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Od Il potowy XIX wieku Krakéw zajmuje czolowe miejsce w polskim mu-
zealnictwie. Korzystajac z warunkéw autonomii galicyjskiej, sprzyjajacych
kultywowaniu tradycji narodowych, w 1876 roku przywieziono tu z Pary-
za bezcenne zbiory Czartoryskich, ktére do 1831 roku byly gromadzone
i przechowywane w Pulawach. Wczesniejsze kolekcje mialy w Krakowie
charakter uzytkowy badi tezauryzacyjny. Ich dostepnosé byta ograniczona
(kolekcja w Patacu Biskupim, zgromadzona w I potowie XIX wieku, znisz-
czona przez pozar w 1850 roku) lub niemal zadna (wawelskie Skarbce,
o Sredniowiecznej jeszcze metryce: Koronny do 1795 roku i Katedralny —
nieprzerwanie do wspolczesnosci).

Obecnie w Krakowie mozna zwiedza¢ kilkadziesiat muzeéw. S3 wéréd nich
zaréwno klasyczne galerie dziel sztuki i pamigtek narodowych, jak réwniez
zbiory rzadkie i do$¢ niezwykle, takie jak Lotnictwa czy Farmacji. Naj-
wigckszymi kolekcjami szczycg si¢: Pafistwowe Zbiory Sztuki na Wawelu,
Muzeum Narodowe, Muzeum Historyczne Miasta Krakowa: w sklad kaz-
dego z nich wchodzi okoto 10 ekspozycji i oddzialéw specjalistycznych.
Wigkszos¢ krakowskich muzeéw pomieszczono w odrestaurowanych
budynkach historycznych — w Zamku Krélewskim na Wawelu, odnawia-
nym od 1905 roku pod kierunkiem Zygmunta Hendla i Adolfa Szyszko-
-Bohusza, w kamienicach mieszczanskich i patacach magnackich. Niektére
budynki zabytkowe zostaly przeksztalcone wlasnie w tym celu. Galeria
malarstwa polskiego zajela pigtro Sukiennic na Rynku, po ich przebudowie
wedlug projektu architekta Tomasza Prylinskiego i malarza Jana Matejki
w latach 1874-1879. Wspomniana kolekcje Czartoryskich umieszczono
w dawnym Arsenale przy murach obronnych, ktéry zostal adaptowany
przez Maurycego Ouradou i Wandalina Beringera w latach 1879-1894
i powiazany z sasiednimi kamienicami mostem-przewigzka ponad ulica.
Jedynie nieliczne muzea krakowskie znalazly si¢ w budynkach specjalnie
projektowanych dla celéw wystawowych. Najokazalszym przykladem jest
Nowy Gmach Muzeum Narodowego przy alei 3 Maja, zaprojektowany
przez Czestawa Boratyfiskiego, Edwarda Kreislera i Bolestawa Schmidta,
zrealizowany w wickszosci w latach 1934-1938, lecz ukoficzony ostatecz-
nie dopiero w 1990 roku (niedawno zacz¢to rozwazaé jego rozbudowg).
Uchodzi on za jedyny na gruncie krakowskim wyraz ,mocarstwowych”
tendencji w zasadniczo modernistycznej architekturze lat 30. XX wieku,
choé trzeba przyznaé, ze jego monumentalizm jest raczej umiarkowany.
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Bunkier Sztuki

Szczegblne miejsce posrod krakowskich obiektéw zaprojektowanych dla
celéw ekspozycyjnych zajmuje pawilon Biura Wystaw Artystycznych. Jest
on nazywany potocznie — a od 1995 roku réwniez oficjalnie — Bunkrem
Sztuki (Galeria Sztuki Wspélczesnej Bunkier Sztuki). Powstal w latach
1959-1965, zaprojektowany przez Krystyng Toloczko-Rézyska
(1909-2001), architekta wywodzacej si¢ ze Lwowa, gdzie krétko przed
I[I wojng Swiatowa debiutowala niewielkim, eleganckim projektem
przedszkola.

Bunkier Sztuki znajduje si¢ w obrebie krakowskiego Starego Miasta, na
terenie ktérego po II wojnie Swiatowej wzniesiono zaledwie trzy nowe
budynki; wraz z nim bibliotek¢ Czartoryskich przy ulicy éw. Marka
(1960-1961) i hotel Campanile w narozniku ulicy $sw. Tomasza i Plant
(2000-2002). Bunkier stanal na skraju Starego Miasta: w kwartale zabu-
dowy pomiedzy placem Szczepanskim, ulica Szewska oraz Plantami zalo-
zonymi w trzeciej dekadzie XIX wieku na miejscu rozebranych nieco
wezesniej Sredniowiecznych muréw obronnych i zniwelowanej fosy.
Decyzji o budowie nowego pawilonu towarzyszyly znaczne kontrowersije.
Najczestszym argumentem krytykow, niewatpliwie doéé uzasadnionym,
bylo rozebranie kawiarni Esplanada w narozniku placu Szczepanskiego
i Plant, dawnego Drobnerionu z 1904 roku, zaprojektowanego przez zna-
nego architekta krakowskiego Jana Zawiejskiego. Dwie réwniez wybu-
rzone oficyny nie przedstawialy wartosci artystycznej ani historycznej,
a niewielka XVIII-wieczna kamienica zostala zrecznie zaadaptowana i ory-
ginalnie ,wchionigta™ przez nowy budynek, asymetrycznie dzielac jego
wydluzong elewacje od strony Plant.

Awangardowa forma nowego pawilonu takze wzbudzala watpliwosci.
Zostal wszak zaprojektowany zaledwie trzy lata po oficjalnym zarzuce-
niu socrealizmu jako obowigzujacej doktryny i stylu w architekturze
i sztuce polskiej, kiedy dopiero powracano do umiarkowanej odmiany
modernizmu. Bunkier Sztuki nalezy natomiast do wyrafinowanego nur-
tu modernizmu rzezbiarskiego, reprezentowanego przez dziela wybitne,
jednak pojawiajace si¢ zazwyczaj z dala od §rodowiska zabytkowego (naj-
lepszym przykladem jest kosciol Arka Pana w nowohuckich Bienczycach,
z lat 1967-1976). Bardzo oryginalny charakter nadala Bunkrowi suro-
wos¢ betonowych elewacji z wyeksponowanymi §ladami drewnianego
szalunku, dzigki czemu powstal rytm setek ukladajgcych si¢ we wzory
elementéw — bardzo podobnych do siebie, cho¢ niejednakowych. Ten
osobliwy relief Scienny byl projektowany przez autorke we wspélpracy
z rzezbiarzami Antonim Hajdeckim i Stefanem Borzgckim. Wejscie do
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pawilonu, od strony Plant, zostalo zaakcentowane zawinigrg wstega betonu
ze wspornikiem, ktora swoja optyczna lekkoscig kontrastuje z masywem
Sciany.

Ponad betonowym reliefem zaprojektowano horyzontalny ciag okien,
przydajacy lekkosci gornej czesci bryly. Pomiedzy oknem pasmowym
a betonowym reliefem polozono rzad dachéwek; w ten sposéb wéréd cha-
rakterystycznych cech wezesnego modernizmu i jego péznej rzezbiarskiej
odmiany znalazl si¢ element tradycji, ktérym nawigzano do pokrycia ory-
ginalnego, lamanego dachu adaptowanej kamieniczki oraz wielu pobli-
skich domow.

W projekcie pawilonu BWA, w oczach wielu odbiorcéw brutalistycznym
1 wylacznie nowoczesnym, pojawilo si¢ sporo innych konotacji historycz-
nych, w tym zwlaszcza obronnych. Wykraczaja one daleko poza proste
skojarzenie betonowej bryly z obiektem wojskowym, swoista mini-twier-
dza, ktéra chroni sztukg wspélczesna, czesto zreszta atakowana; uwarun-
kowane s3 przede wszystkim sgsiedztwem nieistniejacych fortyfikacii.
Nieznacznie obnizono poziom terenu przylegajacego do elewacji wzgle-
dem $ciezki na Plantach, a przez powstale zaglebienie przerzucono betono-
w3 kladke na wprost mocno zaakcentowanego wejscia. Odwolano sie
w ten sposob do archetypu bramy w murach obronnych, dost¢pnej przez
most ponad fosa. Do tradycji miasta historycznego nawigzano réwniez $ci-
slym wpasowaniem Bunkra w regularny kwartal zabudowy rozplanowany
wraz z calym Krakowem lokacyjnym w XIII wieku, nast¢pnie sukcesywnie
zagospodarowany i wielokrotie przeksztalcany.

Whnetrza dwukondygnacyjnego pawilonu, z antresola na poélpietrze, jasne
i przestronne, zostaly zarazem silnie zréznicowane pod wzgledem rozmia-
roéw, proporcji i sposobu o$wietlenia. Zapewnilo to dobre warunki dla pre-
zentacji dziel sztuki wszystkich ksztaltéw i rozmiaréw oraz organizacji roz-
maitych wystaw — od bardzo okazalych po zupelnie kameralne. Niestety,
z przyczyn administracyjnych lub oszczgdnosciowych, w warunkach syste-
mu nakazowo-rozdzielczego lat 60., wielu elementéw kompleksowo do-
pracowanego projektu nie udalo si¢ zrealizowa¢ (a niektére zostaly szybko
zaprzepaszczone): wewnetrznych przeston z mat bambusowych, jasniej-
szego odcienia betonu czgsci wejsciowej, gérno-bocznego o$wietlenia na-
turalnego na pigtrze, sztucznej iluminacji elewacji, a nawet wentylacji me-
chanicznej i odpowiedniej drogi dowozu eksponatéw. Ponadto, calkiem
niedawno, bo przed dwoma laty, przed Bunkrem od strony Plant postawio-
no sporych rozmiaréw ogrédek kawiarniany.

Architekt i krytyk Piotr Winskowski uznal Bunkier Sztuki za dobry przy-
kiad obiektu wielowartosciowego — jednorodng forma wyrazajacego wiele



Il | Maciej Motak / Architektura dla Sztuki

zroznicowanych, lecz wewnetrznie spéjnych i kompozycyjnie powiaza-
nych wartosci ideowych i artystycznych. Pod wzgledem bogactwa za-
wartych tresci wyrazonych za pomocg konsekwentnej formy mozna go
zestawi¢ z niezrealizowanym projektem Hwafonga Wanga z 1993 roku
— pawilonu kopernikanskiego i planetarium na placu Wszystkich Swie-
tych w samym sercu krakowskiego Starego Miasta. Natomiast pod
wzgledem oryginalnosci formy i sily wyrazu doréwnuje najlepszym
dzielom rzezbiarskiego modernizmu w Polsce — wspomnianemu koscio-
lowi Arka, katowickiej hali widowiskowej Spodek, gdanskiej hali Olivia.
Tym bardziej dziwi nieobecnos¢ tego dziela w wiekszosci opracowan doty-
czacych krakowskiej i polskiej architektury powojenne;.

Niedawno rozwazano mozliwosci rozbudowy Bunkra Sztuki. W 2001 ro-
ku odbyt sie zamkniety konkurs projektowy na jego nadbudowe o jedna
kondygnacje, w ktorym uczestniczylo 6 zespolow projektowych. Pierwsza
nagrode przyznano Dariuszowi Kozlowskiemu, Marii Misiggiewicz i To-
maszowi Kozlowskiemu, jednak jak dotad nie podjeto realizacji projektu.
Zamiast rozbudowy, w 2002 roku przed pawilonem postawiono drewnia-
ny taras kawiarniany o $cianach i zadaszeniu z pleksiglasu, ktory przesio-
nil, niestety, sporg cze$¢ elewacji od strony Plant.

Manggha

Podobnie jak w poprzednich dekadach XX wieku, takze w latach 90. wigk-
szo$¢ nowych muzedw i wystaw krakowskich znalazla siedziby w budyn-
kach odrestaurowanych badz adaptowanych. Na terenie nieczynnej juz za-
jezdni tramwajowej przy ulicy $w. Wawrzynca w dzielnicy Kazimierz
umieszczono Muzeum Inzynierii Miejskiej. W dawnej boznicy przy ulicy
Wegierskiej w dzielnicy Podgorze (bedacej do 1915 roku samodzielnym
miastem) otwarto Galerig Sztuki Wspoélczesne), zwang od nazwiska inwe-
storow Galerig Starmachéw, zaprojektowang przez Jana Rumiana.

W latach 90. powstal tylko jeden znaczniejszy budynek muzealny: Cen-
trum Sztuki i Techniki Japonskiej zwane Manggha. W przeciwiefistwie
do wczesniejszego o 30 lat Bunkra Sztuki, jego powstanie szybko uzna-
no za jedno z najwazniejszych wydarzen architektonicznych calej dekady
w Polsce.

Inicjatorem przedsigwzigcia byl wybitny rezyser Andrzej Wajda, zwigzany
z Krakowem, od lat 40. XX wieku zafascynowany sztukg japonsks. Wie-
dzial, ze w magazynach krakowskiego Muzeum Narodowego od dawna
spoczywala kolekcja dziel sztuki japonskiej zgromadzona przez Feliksa
Jasienskiego (1861-1929) noszacego przydomek Manggha. Zebral on
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okolo 15 000 eksponatow, glownie w Paryzu (nigdy nie byl w Japonii).
Z braku odpowiedniego miejsca kolekcja nie byla wystawiana. Chcac
zmieni¢ ten stan rzeczy, Wajda przekazal na potrzeby planowanego Cen-
trum kworte Nagrody Kioto otrzymanej w 1987 roku za caloksztalt swojej
tworczosci filmowej. Pienigdze zbierano nastgpnie w drodze zbiérki pu-
blicznej w Polsce 1 w Japonii, do ktérej przyczynil si¢ w wielkiej mierze
Zwiazek Zawodowy Kolei Wschodniej Japonii.

Projekt budynku Mangghi wykonaty w latach 1990-1993 dwa zespoly ar-
chitektow: japonski Arata Isozaki & Associates oraz polski K. Ingarden
i ]. Ewy & JET Atelier. Autorem koncepcji projektowej byt swiatowej sta-
wy architekt Arata Isozaki (urodzony w 1931 roku), znany z kilku orygi-
nalnych projektow muzeéw sztuki wspolczesnej zrealizowanych w Japonii
(w Takasaki i Nagi) i w Stanach Zjednoczonych (w Los Angeles). Niemal
rownolegle z ,mangghg” powstawalo Muzeum Ludzkosci w hiszpanskie;
La Coruna (projekt 1993-1994, realizacja 1994-1995). Miejscowymi,
krakowskimi koordynatorami prac zostali Krzysztof Ingarden, ktéry nie-
gdys pracowal w tokijskiej pracowni Isozakiego, i Jacek Ewy. Realizacja
trwala krotko, rozpoczeto ja w marcu 1993 roku, a zakonczono w listopa-
dzie 1994 roku.

Budynek Centrum zlokalizowano w wyjatkowym miejscu: na prawym
brzegu Wisly, niemal naprzeciw Wzgorza Wawelskiego, na ktérym znajdu-
je sie najcenniejszy w Polsce zespdt zabytkowy o najwyzszych walorach hi-
storycznych i architektonicznych. Szczegélne usytuowanie i sasiedztwo,
a takze niektore nickonwencjonalne rozwigzania architektoniczne nowego
obiektu budzily 6wczesnie pewne watpliwosci w Krakowie. Z poczatkiem
1995 roku, krétko po otwarciu Mangghi, architekt i krytyk Grzegorz
Stiasny zanotowal: dyskutowano na przyklad o tepych zakorczeniach fa-
lujgcych form, o monumentalnych schodach prowadzgcych do budynku
wielkosci duzego pawilonu. Watpliwosei budzily podzialy i faktura ka-
mieni uzytych na elewacjach. Urzgdzenie wejscia glownego pod koszem
dachu, na dodatek ze stupem posrodku, dziwilo wykladowcow uczelni
architektonicznych. Najwigksze kontrowersje wzbudzil dobor materialow
we wngtrzach.

Whbrew wyrazanym obawom ograniczona skala nowego budynku nie stwo-
rzyla konkurencji dla historycznej sylwety Wawelu i jego gmachow. Warto
dodaé, ze od strony Wisly najbardziej widoczny jest dawny austriacki szpi-
tal wojskowy — najmniej wartosciowy ze wszystkich gmachéw wawelskich.
Dwukondygnacyjna i czeSciowo zaglebiona w ziemi bryla Mangghi, wpisa-
na w nieregularny ksztalt dziatki, odznacza si¢ oryginalng, organicznie
ksztaltowang forma. Sfalowane plaszczyzny {cian i dachu nawigzujg do
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przeplywajacej obok rzeki, zywiolu z natury niespokojnego — czemu Wisla
dala dow6d podczas wielkiego wezbrania wod w lipcu 1997 roku - o po-
wierzchni zawsze chocby lekko pofalowanej. Fala wodna jest tez czestym
motywem w malarstwie i drzeworycie japonskim, na przyklad w pejzazach
ostatniego mistrza szkoly ukiyo-e — dzialajacego w 1 polowie XIX wieku
Andé Hiroshige, ktérego obrazy zbieral réwniez Jasienski.

Isozaki przyjal topografie miejsca za wyznacznik formy nowego obiekru,
niemal wykluczajgc formy prostokreilne. Dynamiczna i zmienna geome-
tria budowli ukazala jego mistrzostwo w ksztaltowaniu przestrzeni,
w czym pomoglo takze projektowanie wspomagane komputerowo, beda-
ce jeszcze pewng nowoscig w pierwszej polowie lat 90.

Wejscie usytuowano od strony ruchliwej ulicy Konopnickiej, jednej z glow-
nych arterii komunikacyjnych miasta. Przestrzen pomiedzy ulicg 1 waskim
chodnikiem a wejsciem do budynku, chociaz nieznaczna, nabrata dosé mo-
numentalnego charakteru dzigki rozbudowanym schodom i pochylniom
dla niepelnosprawnych oraz niewielkiej sadzawce, odbijajacej fragmenty
fasady. Sciany zewnetrzne ozywia delikatny wertykalny rytm okladziny —
pionowych pasm z plyt piaskowca o powierzchni obrobionej lub nieobro-
bionej, a takze kanciasty detal balkonu. Z gléwnego holu oraz przylegaja-
cego don tarasu rozpostarla si¢ wspaniala panorama lewego brzegu Wisly:
od Powisla, przez szczegolnie wyeksponowany Wawel, az po Skalke na
Kazimierzu. Przeszklona $ciana spotegowata efekt widokowy. Z jasnym,
rozéwietlonym holem kontrastujg przestrzenie pozbawione $wiatla dzien-
nego — catkowicie (sala konferencyjna dla 180 oséb na poziomie dolnym)
lub cz¢sciowo (sala wystawiennicza na poziomie gornym, gdzie Swietliki
przeslonigto zaluzjami).

Ksztalt i charakter wnetrza okreslily elementy konstrukcyjne — masywne
zelbetowe filary oblozone cegla, ktére wspieraja odstonieta drewniang
wiezbe dachows. W holu usytuowane prostopadle do wspolnej osi podpo-
ry biegng w linii prostej, natomiast we wlasciwej przestrzeni wystawienni-
czej ukosnie prowadza przez ckspozycjg, wydzielajac specyficzne nawy
o czytelnym rytmie przesel. Czerwonej cegle towarzyszy szaros¢ kamien-
nej podlogi holu, ktora przechodzi w czern drewnianej podtogi sali ekspo-
zycyjnej, korespondujjcej z kolei z pomalowanymi na czarno krokwiami
i zastrzalami.

Z czasem obok budynku Centrum Manggha powstaly kolejne, niewielkie
obiekty, zaprojektowane przez Krzysztofa Ingardena i wspétpracownikow.
Od strony pélnocnej wybudowano w 2000 roku prostopadioscienny pa-
wilon herbaciany, stanowiacy reminiscencj¢ tego typu tradycyjnych pawi-
lonéw japonskich. Pomigdzy pawilonem i Manggha zalozono niewielki
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ogrod. W 2004 roku wzniesiono — na fundamentach dawnej oficyny — mi-
nimalistyczny budynek szkoly jezyka japonskiego.

Bunkier Sztuki stoi w Srodmiejskim kwartale zabudowy, Manggha jest
obiektem wolnostojacym na terenie dawnego przedmiescia. Wejscie do
prostopadlosciennego Bunkra akcentuje plynnie zawinigta betonowa wste-
ga, z elewacji sfalowanej Mangghi wyrasta kanciasty balkon. Przy bardzo
znacznej i latwo dostrzegalnej odmiennosci formalnej i stylistycznej oba
budynki majg niejedng cech¢ wspélng. Powstaly w specyficznym, bardzo
cennym kontekscie: Bunkier na granicy Starego Miasta z przeciwleglym
Plantem, Manggha zas nad Wislg i naprzeciwko Wawelu. Ich powstanie
poprzedzily kontrowersje i dyskusje z udzialem architektéw, krytykow
i szerszych kregow spoleczenstwa, w ktorych nie brakowato gloséw poda-
jacych w watpliwos¢ zasadnosc idei ich budowy w tych miejscach. Obydwa
wyrdzniajg sig charakterystycznymi, w skali krakowskiej unikatowymi for-
mami. Zostaly jednak wpisane w historyczne otoczenie, zaréwno w skali
lokalnej, jak 1 ponadlokalnej, w sposob prawidlowy i harmonijny. Nie
zrezygnowano przy tym z konsekwentnego, oryginalnego programu
funkcjonalno-przestrzennego, a ponadto wprowadzono sporo elemen-
tow niematerialnych, ktérymi ich autorzy w wyszukany, metaforyczny
sposob odniesli si¢ do zastanego kontekstu,

Krytyk architektury Philip Jodidio postawil teze, ze w ostatnich dekadach
nastgpilo znaczne zblizenie architekrury i sztuki, a jednym z jego przeja-
wow jest silny wzrost ilosciowy i jakoSciowy realizacji budynkéw muzeow.
Mozna dyskutowa¢ na temat zasiegu tego zjawiska, ale z pewnoscia Bun-
kier Sztuki i Manggha dobrze ilustrujg je na gruncie polskim, a zarazem s3
najciekawszymi przykladami krakowskiej przestrzeni dla sztuki, jakie zre-
alizowano w II polowie XX wieku.

s. |5 od géry:
— Manggha od strony Wisly
— Bunkier Sztuki. Naroznik placu Szczepanskiego | Plant



I5 Maciej Motak / Architektura dla Sztuki




16 zeszyty artystyczne /nr |5

The Unilever Series: Olafur Eliasson — The Weather Project, Turbine Hall, Tate Modern,
Londyn X 2003 — Il 2004. © Olafur Eliasson. Fot. Jens Ziehe.
s.: 16,21
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Jarostaw Trybus
Hala Turbin Tate Modern w Londynie i Unilever Series
TREMENDUM i FASCINOSUM - strach i zachwyt

Tymi stowami psychologia religii okresla stan uczué, w jakim znajduje sig
czlowiek w obliczu Absolutu.

Tymi slowami postuzyl si¢ tez Jacques Herzog, by opisaé uczucia, jakich
doznaje, przekraczajac prog Hali Turbin londynskiej Tate Modern, prze-
strzeni, ktorej jest wspolautorem i ktora nazywa katedrg.

Tremendum i fascinosum: strach i zachwyt — dotad przynalezaly sferze re-
ligii, jednak w ostatnich dziesigcioleciach to sztuka zajmuje jej miejsce,
stajac sie obiektem czego$ na ksztalt kultu. Fanatyczne emocje, jakie budzi
tworczo$¢ wspolczesnych artystéw, misja zmieniania §wiata, jaka sobie
przypisuja, szacunek, jakim otacza si¢ wytwory artystyczne, waga, jaka
przyklada si¢ do miejsc ich eksponowania, wytwarzaja wokdl nich sakralng
aure. Swiatynie sztuki — muzea wydaja sie coraz bardziej $wiatyniami.

By¢ moze dostrzegajac wlasnie 6w sakralny potencjal katedry wieku elek-
trycznosci — starej elektrowni Bankside — zarzad londyniskiej Tate Gallery
tak chetnie przystal na propozycje jej zagospodarowania. By¢ moze, dzieki
wydobyciu tego potencjatu przez przebudowujacych elektrownie architek-
téw, ktorzy takze swoje dzielo nazywaja katedrg, po 5 latach od otwarcia,
Tate Modern pozostaje jedna z najlepszych przestrzeni wystawienniczych
§wiata.

Od § lat zaprasza si¢ najznakomitszych artystéw do zapelnienia — wyko-
rzystania najwigkszej sali galerii — Hali Turbin. Jej przestrzen zacheca, zmu-
sza wrecz do odwaznych gestow. Nie stawia przy tym zadnych ograniczef.
Potgzne, 155-metrowej dlugosci, 23-metrowej szerokosci, wysokie na 35
metréw pomieszczenie zostalo niemal niezmienione od czaséw, kiedy stu-
zylo elektrowni. Stanowito Srodkowg czg$é tréjdzielnego ukladu gmachu.
Teraz pozbawione industrialnych wngtrznosci swojq chlodng wyniostoscia
budzi podziw i respekt, strach i zachwyt. Postarali si¢ o to jego architekci.
Najpierw sir Giles Gilbert Scott. To jemu zlecono tuz po wojnie wznie-
sienie nowej elektrowni w samym sercu metropolii. Pzniej szwajcarski
zespol Jacques’a Herzoga i Pierre’a de Meurona, ktérym niespelna 40 lat
po ukoniczeniu budowy, powierzono przeksztalcenie elektrowni w galerie.
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Wyzwania byly bez precedensu. Bankside to prestizowe, eksponowane
miejsce w Londynie — dokladnie naprzeciw katedry $w. Pawla Christo-
phera Wrena. Ta lokalizacja wydawala si¢ szokujaca, ale takze okazaé sie
miala bardzo inspirujaca. Sir Scott nie wahal sie. Zaprojektowal misterng
ceglang konstrukcj¢ jednej z najdtuzszych przestrzeni przemystowych na
swiecie, nad ktorg wznosi si¢ 100-metrowej wysokosci komin. Swoim
projektem dal dowéd wirtuozerii architektonicznej — stworzyl budynek
przemyslowy, nadajac mu range budowli sakralnej. Wyniosly komin-wieza,
wysokie, waskie katedralne okna, elegancki watek ceglanej okladziny,
a wszystko to zrealizowane w poteznej skali. Bezkompromisowa i niczym
nie skrepowana monumentalno$é gmachu musi przywodzi¢ na my$l wiel-
kie budowle Swigtynne i tylko w nich znajduje konkurentow.

Scott nie mial kompleksow, projektujac elektrowni¢ naprzeciw katedry —
stanal otwarcie w konkurencji o wizualny prymat w tej czesci miasta. Jego
katedra wieku elektrycznosci bez zazenowania ukazuje swoja architekto-
niczng surowa wspaniatosé i dumnie staje wobec katedry dawnych $wie-
tych.

Nie zawahali si¢ tez Herzog i de Meuron. Zaproponowali minimalng
wrecz ingerencje w budynek Scotta. Weszli z nim w dialog, dzieki ktéremu
w katedrze elektrycznosci pomiescili katedre sztuki.

Zadanie nie bylo latwe. Nowa Tate miala funkcjonowaé na swoich wla-
snych prawach, bedac miejscem, w keorym ludzie moga si¢ spotykaé,
przechadzad, jes¢ i kupowaé, ale jednoczesnie pozostajac miejscem — bu-
dynkiem nieprzy¢miewajacym wystawianej w nim sztuki. Jak przyznal
Pierre de Meuron: Jestesmy swiadomi zmieniajgcej sig roli muzeéw. Miliony
ludzi odwiedzajg je co roku i potrzebujg spektaklu, lecz nie wolno muzeom
przeksztalcic sig w supermarkety'.

Pomys! pracowni Herzoga & de Meurona polegal na tym, by jak najmniej
zmieniaé. Swoja koncepcja nie tylko nie zaprzeczyli zalozeniom Scotta, ale
nawet z nimi nie konkurowali, podkreslajac raczej nowe przeznaczenie
gmachu przez eksponowanie oryginalnych waloréw. Galeria staje sig wigc
swoistg kontynuatorka poprzedniczki — elektrowni’. Szacunek dla wyko-
rzystanego materialu i wysmakowana prostota staly sie juz wezesniej zna-
kami rozpoznawczymi architektow. Nowa Tate miata by¢ ich najswietniej-
sza manifestacja.

"' Pierre de Meuron na lamach ,Guardiana” 23.02.1995.
¥ Por: R. Moore, R. Ryan, Building Tate Modern, Herzog & de Meuron transfarming Giles Gilbert Scott,
London 2000, s. 125-176.
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Po § latach przebudowy, w maju 2000 roku Elzbieta Il otworzyla jedna
z najciekawszych i najnowoczesniejszych przestrzeni sztuki wspolczesnosci
- Tate Modern.

Otworzyla, przechodzac gléwnym wejsciem wprost do Hali Turbin — naj-
wazniejszego wnetrza Tate. Wredy t¢ najwicksza sale wystawiennicza
w Wielkiej Brytanii i jedna z najwigkszych w $wiecie opanowaly dziela
Louise Bourgeois. Wiekows artystke poproszono jako pierwsza do projek-
tu Unilever Series, ktory zaklada oddanie kolejnym twércom Hali Turbin
w artystyczne posiadanie. Corocznie przez pél roku ich prace eksponowa-
ne s3 w wielkiej Hali. Bourgeois weszla w dialog z szara poprzemystowa
przestrzeniq i jej przeszloscig, proponujac swoje zimne stalowe instalacje.
Miejsce generatorow i stalowych pomostéw zajely trzy wysokie wieze opa-
trzone tytulami: ,I Do”, ,I Undo”, ,1 Redo” oraz monstrualny Pajak na-
zwany ,Maman”. Publicznos¢ z zainteresowaniem przygladata sie tworom,
ktore wygladaly jak artystycznie przetworzone czesci wyposazenia elek-
trowni, i z zacigtoscig wspinala si¢ po kretych schodkach na szczyty insta-
lacji, by ogladaé swoje odbicia w umieszczonych tam okraglych lustrach
i przygladac si¢ Hali z innej perspektywy.

Podobng wyzszg perspektywe ogladu zapewniaja tez jasno §wiecace pudia
galerii — przeszklone bialym szklem, podswietlone wykusze sal wysta-
wowych. Z nich i1 z sasiednich taraséw mozna zajrzeé¢ do Hali Turbin
z 5 pigter galerii umiejscowionych po péinocnej stronie budynku. Roz-
tacza si¢ stamtad niezwykle efektowna panorama architektury jasnego
wnetrza przedzielonego tylko kladka-mostem na wysokosci pierwszego
pigtra.

Zupelnie inny widok roztaczal si¢ z tarasow w kolejnym sezonie
2001/2002, kiedy w ramach projektu Unilever do zaprezentowania prac
zaproszono Juana Munoz¢. Swoja instalacja ,Double Blind”
(12.06.2001-10.03.2002) artysta wszedl w relacje z calg wielka przestrze-
nig Hali. Czern stalowej konstrukgji i szaro§¢ malowanych ceglanych $cian
uzyskaly kontynuacj¢ w architektonicznej przez niego zaprojektowanej in-
stalacji. Wstawiony we wngtrze Hali system Scianek i stropéw przepruty
kwadratowymi otworami unicestwil spokéj hieratycznej przestrzeni.
Z kwadratowych okien w sufitach tej niby-architektury przygladaly sie wi-
dzom postaci naturalnej wielkosci manekinéw. Wprowadzaly pociagajace
odczucie dramatycznej niejasnosci zjawiska. Kursujace bez wytchnienia
migdzy efemerycznymi kondygnacjami windy poglebialy jeszcze wrazenie
zagmatwania sytuacji i przestrzeni, jakby ascetyczne wnetrze Hali nagle
uleglo multiplikacji i nieznodnej, nieokreslonej komplikacji. Wnetrze, ktére
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zazwycza] przypomina pelng przechodniéw ulicg czy przestronny plac
w centrum miasta, stalo si¢ na chwilg labiryntem.

Kolejny artysta zaproszony do zaprezentowania swojej pracy w Hali Tur-
bin takze nie pozostal obojetny wobec niezwyklosci jej przestrzeni. Nie
mogt. Na przelomie 2002 i 2003 (09.10.2002-23.03.2003) sale wypelnita
instalacja ,Marsjasz” Anisha Kapoora. Wchodzacy do Tate przez szeroka
rampg¢ prowadzaca do Hali Turbin stawali wobec poteznej tuby z tworzy-
wa sztucznego naciggnietego na stalowe obrecze. Otwierala si¢ wprost
w strone wejscia, jakby ktos postawil tam gigantyczny patefon. Kapoor
podjal tym razem wyzwanie stawiane przez wysoko$¢ pomieszczenia, ale
paradoksalnie po to, by ja pokazaé, by ja pokonac — jak sam méwit — mu-
sial wykorzysta¢ jego dlugos¢. Wielka czerwona tuba-kwiat zwezala sig, by
na dzielacym Hale moscie osiggna¢ minimalng szerokosS¢ i rozciggac sie
znowu ku wschodniej Scianie sali. Krwista napi¢ta na pot¢znych okregach
skora mitologicznego bohatera stworzyla zachwycajacy kontrast z zimnym
szarym wnetrzem. Zmusila tez do wedrowania po nim w poszukiwaniu
miejsca, z ktorego dalaby si¢ objac¢ jednym spojrzeniem. Takiego miejsca
nie bylo.

»Marsjasz” z PCV unosil si¢ nad caloscig, podobnie jak mgly w ,,The
Weather Project” Olafura Eliassona, prezentowanym od 16.10.2003 do
21.03.2004. Artysta podjal i rozwingl, wielokrotnie podkreslany przez
tworcow projektu Nowej Tate, aspekt otwarcia, jej otwarcia. Hala Turbin
miata by¢ przestrzenia na wskro$ otwarta, miejscem doskonale publicz-
nym. Miala dawa¢ odczucie miejskiej ulicy — stad szerokoS¢ rampy, ktora
plynnie przeprowadza z zewnatrz ku wnetrzu, stad awangardowy pomyst
umieszczenia pod Hala stacji metra, ktéra wymusitaby catkowite otwarcie
tego miejsca sztuki, a zatem jego zlanie si¢ ze Swiatem codziennoéci. To
bardzo pigkny i szczytny cel, do ktérego dazyly juz cale pokolenia utopi-
stow — tym razem jest on blizszy realizacji niz kiedykolwiek w przeszlosci.
Tymczasem na chwilg ta otwarta i og6lnie dostepna przestrzeﬁ-p]ac-ulica
sta¢ si¢ miala czyms$ wigcej — czgscia przyrody, miejscem dziatania zjawisk
atmosferycznych. Eliasson zatrzymal tuz nad horyzontem i zamkngl w ar-
chitekturze stofce, spelniajac marzenia ludzi i rozswietlajac cieplym bla-
skiem cala Halg Turbin. Szklony strop sali przez pol roku przykrywalo roz-
legle lustro, w ktorym odbijal si¢ polokrag slonca, tworzac doskonfﬂq jego
iluzjg. Setki spragnionych jego blasku londynczykow prz)_fchodzaiy roz-
grzac si¢ w cieple wielkiej uludy. W tej uludzie i w sztucznej mgle utonv;l'y
tez éciany Hali. Przestrzen otwarla sie, stala si¢ nicograniczona. Pozornie

tylko.
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Po tej celebracji nie-bycia architektury zaoferowano nam ostatnia w cyku
Unilever instalacje. 12 pazdziernika 2004 roku ci, ktérzy przybyli na wer-
nisaz, zastali pustg, jak nigdy dotad, Hale. Bruce Nauman zaproponowal
w pustce ogromnego wngtrza kontemplacje glosu, pojedynczych slow,
zdan, krétkich opowiesci padajacych gdzies z szarych §cian. Swoimi ,Raw
Materials” - ,,Surowcami” — zakpil z materialnosci, podnoszac glos do ran-
gi dziela, ktore w galeryjnej przestrzeni staje si¢ niemal dzielem plastycz-
nym. Sciany przeméwily. Architektura wydata glos.

Wdala si¢ w dialog w sposob, jak nigdy dotad, dostowny z prezentowang
w niej sztuk. | moze, jak nigdy dotad, wéréd tego zgietku stéw, w pustej
Hali doswiadcza si¢ tremendum i fascinosum, strachu i zachwytu.

Unilever Series:

12.05.2000 - 26.11.2000
Pajgki + Maman — Louise Bourgeois — wystawa inaugurujaca

12.06.2001 - 10.03.2002
Double Blind - Juan Muiioz

9.10.2002 — 23.03.2003
Marsjasz — Amish Kapoor

16.10.2003 - 21.03.2004
The Weather Project — Olafur Eliasson

12,10.2004 - 28.03.2005

Raw Materials — Bruce Nauman
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— Kunsthal, Rotterdam, 1992, Fot. OMA
— Modele wirtualnych przestrzeni galerii Kunsthal
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Krzysztof Kalitko
Muzeum - pytanie o kontekst

Geneza ,Muzeum” wywodzi si¢ od greckiego mouseion, miejsca poswig-
conego dziewigciu corkom Zeusa i Mnemosyne (pamieci) — Swigtyni muz.
Odtad idea muzeum zostaje powigzana zaréwno z kreacja artystyczna, jak
i z pamiecig. Nieodlgeznym jednak elementem koncepcji muzeum staje si¢
przestrzen.

Z drugiej strony, poczatki muzeum, jak pamigtamy, odwoluja sie do pry-
watnych kolekeji dziel sztuki. Najczesciej ekspozycja dziel posiadala takze
odpowiedni kontekst przestrzenny. Kunstkamery, gabinety, w ktorych wla-
sciciel kolekcji obcowal z dzielem sztuki, zyskiwaly odpowiednia oprawe —
wiasciwie zaprojektowane, by prezentowac dziela sztuki, kolekcje antykéw
czy osobliwosci natury. Nowozytnemu mysleniu 0 muzeum nieodlacznie
towarzyszy idea zbioréw, choé¢ réwnie istotnym aspektem jego funkcjono-
wania staje si¢ edukacja.

Jednym z pierwszych otwartych dla szerokiej publicznosci
muzeow bylo Muzeum Kapitoliniskie w Rzymie (1734),
prezentujgce rzezby antyczne; Museo Pio-Clementino — galeria
eksponujgca czesc kolekcji watykanskiej, otwarta miedzy 1770
i 1786; Louvre du Musée w Paryiu (1784-1792) oraz Dulwich
College - londynska galeria obrazow powstala pomiedzy
1811-1814, zaprojektowana przez sir Johna Soane’a.

Niewatpliwie jednak w XIX wieku silnie zauwazalna staje si¢ ,,sakralizacja”
przestrzeni muzealnej. Muzea okazuja si¢ ,Swigtyniami sztuki” - szruka
bowiem zaczyna podlegaé procesowi swoistej mumifikacji. Dziela s kon-
serwowane, a przedmioty uznane i ,namaszczone” jako pickne przecho-
wywane niczym przyrodnicze preparaty (nierzadko obok rzeczywistych
przyrodniczych preparatow). Takie przestrzen architektoniczna muzeum
jest elementem poglebiania tego dystansu. Wlasciwe rozwiazania w tej ma-
terii odwolywaly si¢ do jezyka form klasycznych, programu palacowego,
paradnej i reprezentacyjnej przestrzeni.

Wiek XX przynosi zasadnicze przewartoiciowanie, w ktérym zaréwno
idea muzeum, charakter przestrzeni ekspozycyjnej, relacja widza z dzielem,
jak i sama architektura ulegaja radykalnej zmianie. Wiele formacii arty-
stycznych, ruchéw secesyjnych stawia sobie za cel zwalczanie muzeum,
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zarowno jako instytucji, jak i struktury architektonicznej. Poczgwszy od
manifestéw futurystycznych, ruchu dada po fluxus czy pop-art, bardziej
lub mniej skutecznie wymykaly si¢ muzealnemu ,uéciskowi”, rozsadzajac
aurg tradycyjnego muzeum sztuki, wreszcie dezawuujac wladze, jaka mu-
zeum przejmowalo nad dzielem. Dokonywalo si¢ to réwniez wtedy, gdy
ostentacyjna niechec establishmentu do tego typu praktyk pozwolita za-
chowac¢ chocby czgsc sposréd dawnej, ,,dydaktycznej” relacji migdzy sztu-
ka i odbiorca. Stopniowo muzea przeksztalcaja si¢ w instytucje popularne,
a ich oferta wykracza daleko poza zalozenia dawnego kolekcjonowania
i eksponowania zbioréw.

Robert Smithson, protestujac przeciwko zamknigciu swoich prac w galerii,
wyrazil taka opinie:

Muzea przypominajg wigzienia, sale i cele — neutralne
pomieszczenia nazywane galeriami. Dzielo sztuki umieszczone
w galerii gubi swoj potencjal i staje si¢ ruchomoscig uwolniong
2z kontekstu swiata zewngtrznego. Pusty, oswietlony, bialy pokdj
jest uklonem w kierunku neutralnosci. Dziela sztuki widziane

w takich przestrzeniach wydajg si¢ przechodzic rodzaj estetyeznej
rekonwalescencji. Sq postrzegane jako na wpot martwi inwalidzi,
czekajgc na krytykow, kiérzy ogloszg, czy sq przypadkiem
uleczalnym albo nieuleczalnym. Funkcja wartownika — kustosza
polega na oddzieleniu sztuki od reszty spoleczenstwa. |...]

Kiedy dzielo sztuki zostaje calkowicie zneutralizowane,
nieefektywne, bezpieczne i poddane politycznej lobotomii,
dopiero wtedy jest gotowe do kontaktu ze spoleczernstwem.

Ta prowokujaca wypowiedz w istocie zadaje pytanie, czy inna przestrzen
niz naturalny kontekst moze by¢ traktowana jako wlasciwa dla ekspozycji
dzieta. Artysta sytuuje sie zatem po stronie ,alienacji”, uwazajac, iz kazda
galeria czy muzeum, kazde dowolne zamknigcie dziela w przestrzeni nara-
Za czystosé i sens tego dziela.

Wspblczesne muzea badi te poszukujace nowych sposobow ksztaltowania
odbioru sztuki historycznej, obok kreowania sprzyjajacego kontekstu dla
prezentacji dziela sztuki, staja si¢ przestrzeniami, w ktérych réwnie wazne
jak kontakt widza z dzielem jest spotkanie jednostki i grupy. Artysta, kt6-
rego relacje ze spoleczenstwem stawiajg, w zaleznoéci od kontekstu, za-
réwno po stronie indywidualnosci (jednostki), jak i po stronie grupy —
poprzez wystawe swych dziel lokuje si¢ po stronie jednostki, natomiast



25 | Krzysztof Kalitko / Muzeum - pytanie o kontekst

znaczenie jego dziel prezentuje si¢ na scenie publicznej. Za sprawg sztuki
publicznosci przedstawione zostaje spektrum wlasnej, a zatem indywidual-
nej egzystencji. Dotykajac kwestii jednostkowych, inspiruje do refleksji.
Dzielo artysty nie jest wigc przedmiotem odleglej adoracji, zlozonych ana-
liz, lecz wehikulem dla rozwazan egzystencjalnych odbiorcy. Owa kon-
frontacja widza z dzielem w miejscu publicznym odwotuje si¢ do relacji wi-
dza z dzielem, jakie dokonywaly si¢ niegdys w atelier artysty, do bliskiego,
intymnego i autentycznego przezycia. Materialna przestrzen muzeum ofe-
ruje obecnie w tym wzgledzie miejsce szczegdlne, rozumiana zaréwno ja-
ko fizyczna rama ekspozyqji, jak i zlozony, cyfrowy rezerwuar informacji
i prezentacji zbioréw. Tworzy mozliwo$¢ bezposredniego doznania zmyslo-
wego oraz zaspokojenia potrzeby wiedzy o dziele. Niewatpliwe zalety
i szerokie mozliwosci, jakie niosg ze sobg wirtualne formy obecnosci
w przestrzeni, 1 doSwiadczanie w ten sposob dziel sztuki nie powinny za-
stepowac fizycznego, niemediowanego kontaktu. Z drugiej jednak stro-
ny, wirtualno$¢ jako wspolczesny fenomen kultury kreuje potencjalnie
atrakcyjne przestrzenie dla recepcji pewnych dziel sztuki. Obietnica wol-
nosci, jaka przynosi oferowana przez media immersyjne, jest takze obietni-
cg potencjalnego oswobodzenia dziela z opresji przestrzeni muzealnej.
A wolnosé jest jednym z wazniejszych problemow, jakie stawiaja sobie mu-
zea i galerie. Jej wymiar ma zasadnicze znaczenie zarowno dla eksponowa-
nego dziela, jak i dla odbiorcy.

Wspolczesne muzea przeszly dluga droge od idei ogrodu, $wiatyni czy pa-
facu sztuk, przestrzeni emanacji wladzy i panowania do miejsca afirmacji
indywidualizmu, generowanego zaréwno przez samych artystow, jak
i z uwagi na mozliwosci pojawiajace si¢ w procesie tworzenia obszaru wol-
nosci jednostki we wspolczesnej przestrzeni miasta.

Nie przypadkowo muzea i galerie sztuki ponownie przezywajg okres wiel-
kiego rozwoju. By¢ moze nawet instytucje te nie cieszyly si¢ nigdy wezesniej
taka popularnoscig a liczba powstajacych, nowych realizacji w ostatnich 15
latach musi nas zdumiewaé. ,Noce muzealne”, kuszgce zwiedzajacych
mozliwoscig wyjatkowego, indywidualnego przezycia w kontakcie z dzie-
lem, lecz takze przekroczenia progu przestrzeni ekspozycyjnych i rozejrze-
nia si¢ po muzealnej ,kuchni”. Berlifiskie ,,dlugie noce” wabia do muzeéw
tysigce turystbw, rowniez poznanskie ,noce muzealne” przestajg by¢é juz
tylko imprez3 dla waskiej grupy koneseréw. Nie dziwi takze masowy ruch
turystyczny, ktérego celem stajg si¢ nowe, fascynujace przedsigwziecia
muzealne. Na tej popularnej trasie ,pielgrzymek” muzealnych znajdziemy
Bilbao, Bazyle¢, Bregencj¢, Hombroich i wiele innych.
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Muzeum staje si¢ tym samym miejscem nieformalnych spotkan w prze-
strzeni publicznej. Rodzajem miejskiej agory. W ten sposéb owa przestrzen
muzeum jest w stanie, potencjalnie, tworzy¢ alternatywne wzgledem cen-
trow handlowych, przestrzeni skomercjalizowanych czy prywatnych miej-
sce spotkan osob o podobnej wrazliwosci i usposobieniu, stajac si¢ plasz-
czyzng szerokich i waznych spolecznych interakcji. Niewatpliwie jednak,
obok generowania pozadanych spolecznych relacji, wspélczesne muzea
stanowia takze kapital ekonomiczny i element postindustrialnego rynku
ustug. Dobrze egzemplifikuje takie myslenie Muzeum Guggenheima
w Bilbao. Ta, powstala na obszarze zdezindustrializowanym, instytucja
(i architektura) stala si¢ miedzy innymi symbolem nowych, ekonomicz-
nych strategii rozwoju regionu Nawary i Kraju Baskéw. Nie nalezy row-
niez zapominaé, ze w ten sposob stala si¢ takze elementem strategii po-
litycznej rzadu hiszpanskiego wzgledem tego regionu. Penetracja przez
procesy komercyjne przestrzeni wczesniej zarezerwowanych dla wartosci
duchowych, kulturalnych czy po prostu niekomercyjnych niesie ze sobg
takze pewne zagrozenia, ktore stanowia antytezg dla myslenia o przestrze-
ni muzeum jako przestrzeni wolnosci we wspoélczesnej strukturze miasta.
Jesli potraktujemy muzeum jako instytucje zwigzang ze zlozonym postindu-
strialnym rynkiem ustug, a dziela sztuki jako element komercyjnej strategii,
nadzieja, iz mozna za pomoca tej przestrzeni realizowa¢ nowe strategie
emancypacyjne, ulegnie deformacji czy wrecz dewiacji. Przypadki takich
praktyk obserwujemy w wigkszosci duzych instytucji muzealnych 1 w tym
sensie pewnym przykladem stac si¢ moze dla nas charakter zalozenia Sta-
rego Browaru w Poznaniu. Mimo ze kompleks budynkéw, tworzacych
bardzo udang realizacj¢ architektoniczng, nie ma wydzwigku muzealnego,
laczy jednak w sobie ambicje przedsigwzig¢ artystycznych i komercyjnych.
Przestrzenie handlowe i wystawiennicze splataja si¢ i przenikajg tak, ze nie
mozna wyznaczy¢ granicy migdzy nimi. Nie oczekuje si¢ takze od ,,gosci”
deklaracji wobec ,ideologii uzycia™ tej przestrzeni, decyzji o rodzaju ak-
tywnosci czy celu obecnosci w tej przestrzeni. ,,Galeria handlowa™ staje si¢
wigc ikong zlozonoéci i niejednoznacznoéci podejmowanych dzialan arty-
stycznych i wystawienniczych, rowniez w muzeum.

Poza tym zlozonosé praktyk spolecznych i niejednoznacznosci uzycia prze-
strzeni stanowia wyzwanie nie tylko dla kierownikéw instytucji muzeal-
nych, ale takze dla projektujacych muzea architektow. Zadanie kreowania
formy architektonicznej nalezaloby zatem rozumie¢ jako tworzenie
,otwartej”, niedodefiniowanej przestrzeni, pozwalajacej na réznorodne
zastosowania. Budynek muzeum pelni w tym kontekscie zasadnicz rolg.



27  Krzysztof Kalitko / Muzeum — pytanie o kontekst

Charakter przestrzeni wystawienniczej czgsto okresla subtelng granice mie-
dzy wyrafinowang gra i banalng powierzchownoscia. To wlasnie w kregu
galerii i muzeum dokonuja si¢ przemiany najbardziej banalnego przed-
miotu w obiekt podlegajacy artystycznemu przezyciu i do§wiadczeniu.
Muzeum jest zatem przestrzenig-medium spoleczno-kulturalnym shuzgcym
nadawaniu znaczenia zaréwno temu, co ,wzniosle”, jak i temu, co banal-
ne. Stad wyzwaniem dla muzeum staje sie zachowanie, do pewnego stop-
nia, ,powagi” we wszechobecnej rynkowej strategii zawlaszczania. Innymi
stowy, chodzitoby o podjgcie swego rodzaju gry, usilujacej wymknaé si¢
dzialaniom komercjalizacyjnym przy jednoczesnym unikaniu alienacji za-
rowno instytucji, jak i formy architektonicznej z przestrzeni spolecznej.
Niewatpliwie jednak wspdlczesna tworczo§é artystyczna jest gleboko uza-
lezniona od przestrzeni galerii jako miejsca prezentacji dziela, a przede
wszystkim jako instytucji wartosciujacej, legitymizujacej i porzadkujacej
wobec wielo$ci postaw i strategii artystycznych oraz nierzadko nieczy-
telnych kryteriéw sztuki. Wspoélczesne muzea podejmuja zatem wysilek
sytuowania si¢ pomigdzy sferg publiczna i prywatna, migdzy codziennoscia
i intymnym przezyciem estetycznym, wreszcie migdzy emancypacja i wol-
noscig a wartoscig sztuki. Wspélczesne przedsigwzigcia architektoniczne
czesto sa swiadome tych koniecznosci i realizuja je poprzez rdzne strategie.
Jedna z nich jest wyrafinowany .,jezyk” formy architektonicznej, subtelna,
lecz unikajgca bezposrednich skojarzen z typologia architektury muzeal-
nej ,wypowiedz”. Jednym, ktoéry urzeczywistnia wladnie taka strategie
muzeum jako przestrzeni popularnej, cho¢ o wielowarstwowej strukturze
skojarzen, asocjacji i odniesien, jest Frank O. Gehry.

Modernistyczne podejscie do problemu galerii polegalo na odrzuceniu idei
dekoracji, ornamentu, a przede wszystkim, poprzez wykorzystanie dziala-
nia minimalistycznej architektury, na oderwaniu uwagi od artefaktu, two-
rzac koncepcje muzeum jako white boxu. W przeciwiefistwie do takiego
nastawienia pojawiajg si¢ przyklady rozumienia muzeum jako programu
generujgcego, przestrzeni akecelerujgcej sztuke. W to wlaénie rozumienie
wpisuje si¢ Muzeum Guggenheima w Bilbao Franka O. Gehry’ego, odzna-
czajace si¢ zlozong i ,elokwentng” formg, z wykorzystanym i przetworzo-
nym modernistycznym wokabularzem, odwolujaca sie zarazem do archi-
tektury Muzeum Guggenheima w Nowym Jorku zaprojektowanego przez
Franka Lloyda Wrighta. Te dwie realizacje, projektowane w réznych okre-
sach i z wykorzystaniem innego ,j¢zyka”, wskazujg, ze podobne, znaczace
podejscie do przestrzeni galeryjnej moze zostaé urzeczywistnione z uzy-
ciem diametralnie roznych form i réznej ekspresji.
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Prawdopodobnie jedna z najstawniejszych galerii na §wiecie — Muzeum So-
lomona R. Guggenheima w Nowym Jorku jest arcydzielem postugiwania
si¢ plaszczyzng i minimalnym zestawem $rodkéw (moze za wyjatkiem
wspanialej, spiralnej rampy). Jednak dzielo sztuki ogladane w tej galerii
wykorzystuje te przestrzen, wlacza j3 do wlasnego zasiggu. I nigdy nie
robiloby tego samego wrazenia, gdyby§my umiescili je w odmiennym kon-
tekscie. Oswietlenie, cyrkulacja i przestrzen bowiem dostarczaja silnego
sensu temu miejscu i samemu dzietu.

Catherine Slessor pisze:

Wydaje sig, ze wspolczesne muzea nie mogq juz byc traktowane
jako struktury-ramy architektoniczne, ale nalezy rozumiec je

jako tworzgce jednosc z ich zawartoscig, a nawet jako katalizatory
dla nowej sztuki. W Muzeum Guggenheima w Bilbao Franka

O. Gebry’ego [...], obejmujgcym przestrzenie, od przepastnych
130-metrowej dlugosci galerii, do intymnej alkowy nie wigkszej
niz antresola, kazdy przedmiot, przez zlozone i niespodziewane
ustawienia powigzane z grg swiatla, Zyje.

Takie podejicie niesie ze sobg jednak zagrozenie przeobrazenia muzeum
w miejska atrakcje usytuowang pomigdzy innymi, gotowymi do konsump-
cji dobrami. Warto wskaza¢ na dwie realizacje Franka O. Gehry’ego,
w ktorych podobna forma architektoniczna, spelniajac rézne zapotrzebo-
wania, utracila t¢ unikatowa wymowe podkreslenia muzeum jako prze-
strzeni znaczacej. Muzeum Guggenheima w Bilbao wraz ze swa niezwykla
bryla, w ktérej znajdujemy zaréwno nowatorstwo architektoniczne, jak
i delikatne odwolanie do Wrightowskiej realizacji Muzeum Guggenheima
w Nowym Jorku, zestawione z kolejng realizacja Gehry’ego Experience
Music Project - EMP, zwane popularnie Muzeum Jimy’ego Hendrixa
w Seattle, sprawia, ze do§wiadczamy uczucia pustki. Ten sam ,jezyk” za-
stosowany w obu realizacjach powoduje, ze poszukiwanie stanu subtelnej
réwnowagi pomiedzy zlozona sytuacja muzeum a réwnie zlozona i unikal-
ng ,wypowiedzia” architektoniczng zaciera si¢ i dewaluuje, redukuje swoj
potencjal jedynie do spektakularnego efektu.

Byloby oczywiscie biedem i naiwnoscia uwazal, ze muzea, poprzez tg czy
inng strategie, zdolne s3 do wyrwania si¢ z kontekstu wspélczesnej kultu-
ry rozrywki. Dzialania ku temu zmierzajace nie gwarantujg sukcesu, ale
wazne jest podejmowanie takich préb przez architektéw i dyrektoréow
muzeéw. Wiele muzeéw, gromadzacych w swych wnetrzach nierzadko eli-
tarne dziela sztuki, wspomniane juz Muzeum Guggenheima, Muzeum
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Muzeum Holocaustu w Waszyngtonie, projeke grupa Pei Cobb Freed & Partners.
Fot. Timothy Hursley
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Muzeum Holocaustu w Waszyngtonie, projekt grupa Pei Cobb Freed & Partners.
Fot. Pei Cobb Freed & Partners
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Zomthora w Bregencji czy wreszcie Muzeum Zydowskie Libeskinda, zo-
stalo zawlaszczonych przez kulture masowa. Fotografia na tle migkkich
bryl Gehry’ego czy zwiedzanie ,,pustki holokaustu” staje si¢ nieodlgcznym
elementem miejskich wycieczek. Trzeba jednak zauwazy¢, iz koncepcja po-
wzigta przez Libeskinda niesie ze sobg ciekawa, nowatorska propozycje
w obr¢bie zaproponowanej przeze mnie strategii muzeum. W odréznieniu
od innych nowopowstalych realizacji muzealnych tematem wiodacym
Muzeum Zydowskiego w Berlinie stala si¢ wlasnie pustka. Zdaniem Libe-
skinda, pustka, charakteryzujaca zaréwno przestrzeni muzeum, jak i sam
Berlin nie tylko fizycznie, lecz takze, jak to ujmuje architekt, fizjologicznie.
Liczne puste przestrzenie, nie oznaczajace braku, nieobecnosci, ale bedace
sladem ,czegos” z przeszlosci, swoistym ,negatywem” w pamigci miasta.
Owe miejsca osadzone w tkance miasta, powstale w wyniku dzialan wo-
jennych, takich jak Potsdamer Platz czy zakole Szprewy, sa w oczach archi-
tekra widzialnym symbolem utraconego, destrukciji i nieciaglosci, ktorego
nalezy odczytaé na wielu poziomach. Jednym z nich jest poczucie utraty
bogatego dziedzictwa kultury zydowskiej. Nieobecnosci, luki, peknigeia,
ktérego nie da sie wypelnié, zasypaé czy zniwelowaé. Projekt muzeum do-
konuje transformacji istniejacego peknigcia i1 pustki w strukture architek-
toniczng muzeum,

Fragmentarycznos¢, zerwanie i niecigglo$¢ oraz pustka tworza podstawo-
wy zamysl w koncepcji muzeum. Stad budynek powstal wokél nieistnieja-
cego centrum, pustki, ktérej nie mozna wypelni¢. Drugim, gléwnym tema-
tem muzeum jest fragmentaryzacja, réoznorodnos¢ oraz postrzgpienie
struktury urbanistycznej, tkanki miasta. Ztozona forma gmachu odzwier-
ciedla heterogeniczne elementy tego otoczenia. Ostra, dynamiczna forma
budynku nie stara si¢ spinaé czy godzi¢ istniejacych elementéw kontekstu
urbanistycznego. Barokowy palac, poprzez ktory przechodzimy do skrzy-
dla Libeskinda, bloki z lat 70. czy wille z lat 80., posrdd ktorych stoi Mu-
zeum Zydowskie, tworzg postrzepiony fragment tkanki miejskiej.

Innym podejsciem, w ktérym dzialania architektoniczne i artystyczne po-
woluja wzajemnie splatajaca si¢ kreacje, okazuje si¢ Wieza Twarzy w Mu-
zeum Holocaustu w Waszyngtonie, zaprojektowana przez grupe Pei Cobb
Freed & Partners. Ta realizacja wydaje si¢ jednym z najbardziej wyrazistych
przykladow, ilustrujagcych mozliwos¢ eternalizacji pojecia przestrzeni,
miejsca i kontekstu nieodlacznie powiazanego z prezentacja artefakru.
W Wiezy zgromadzono okolo tysigca fotografii przedwojennych miesz-
kancow Ejszyszek, wszystkich, ktorzy zgineli w ciggu jednego dnia II woj-
ny $§wiatowej. Catherine Slessor, analizujgc strukture budynku, zauwaza, ze
architektura, historia i muzeologia sq nierozdzielne w tym miejscu.
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Stala potrzeba obecnosci i wymykania si¢ muzeum strategiom urynkowie-
nia i zawlaszczenia wymaga tworzenia miejsc kontemplacji, nielatwo ule-
gajacym banalizacji. Podjecie strategii ,,obecnoéci i wycofania” w struktu-
rze miejskiej nie jest dla architekta prostym zadaniem, lecz od czasu do
czasu udaje si¢ je zrealizowaé. Jednym z przykladéw moze byé Lousiana
Museum Basa Jana Adera czy Muzeum na wyspie Hombroich.

Z pewnoscig nie nalezy unikaé lokowania w obrebie muzeum komercyjnej
przestrzeni odpoczynku, zachecajacej rozlicznymi kawiarniami czy sklepa-
mi, miejscami spotkan i bogatg ofertg ,, pamigtek”, gadzetéw czy publikacji.
Przestrzen powinna by¢ takze otwarta na rozliczne imprezy, kursy, lekcje,
czy oferowac miejsce zabawy dla dzieci. Stowem, sta¢ si¢ miejscem zywym,
lubianym przez mieszkancéw, ktorzy nie traktuja jej jako sakralnej. Z dru-
giej strony, musi proponowac przestrzen niedodefiniowana, ktora staje si¢
domeng artysty, przez niego zasiedlong i wspierajaca jego zamierzenia. Nie
chodzi o pustg, neutralng przestrzen ,bialego pudelka”™ modernistycznej
galerii, udostgpniajaca ,czysta potencjalnosé”™ wszelkich, najrézniejszych
uzy¢. Nie powinna to by¢ takze zinstytucjonalizowana przestrzen XIX-
-wiecznych muzeéw, ktorych ,sakralny” charakter zamykal si¢ na wszelkg
dzialalnos¢ 1 aktywnos¢ artystyczna. Zamiar ten wymaga ogromnego wy-
sitku od architekra, ktorego zadaniem jest zarbwno wywazy¢ proporcje
miedzy ,,obecnoscig i wycofaniem”, jak i ksztaltowaé przestrzen, ktéra sta-
nie si¢ katalizatorem, podpora przedsigwzigé artystycznych.

Oprocz materialnej przestrzeni muzeum i jego strategii prezentacji dziel,
a takze samej strategii obecnoéci w przestrzeni publicznej, warto wskazaé
na inne wspolczesne zjawisko, w ktorym uczestnicza architektura jako taka
oraz architektura muzealna, wykorzystujagc coraz czesciej proponowane
rozwigzania. Mowa o wirtualnych srodowiskach i przestrzeniach, goto-
wych do przyjecia dziel sztuki. Warto zatem w tym momencie zapytaé
o wspblczesng role ,przestrzeni”, w ktorej artefakt si¢ znajduje, i czy
w ogdle jest koniecznym elementem z punktu widzenia dziela. A tym sa-
mym zastanowi¢ sig, czy wirtualna galeria moze przenosi¢ architekto-
niczne doswiadczenia i czy sa one niezbedne dla nawiazywania relacji
z dzietem.

Frank O. Gehry - Muzeum Guggenheima, Bilbao

Umieszczanie dzieta sztuki w przestrzeni i miejscu jest, jak mozna sadzic,
podstawowym dzialaniem, sprawiajgcym, ze jest ono dla nas czytelne.
Ludwig Wittgenstein w ,, Tractatus Logico-Philosophicus™ wskazal na para-
doks, ktéry pozwala wyobrazié sobie pusty przestrzen, cho¢ wyobrazenie
sobie samego przedmiotu, bez umiejscowienia go w jakim$ kontekscie,
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wydaje si¢ niezwykle trudne. Autor podkresla, ze jestesmy catkowicie nie-
zdolni do wyobrazenia sobie przestrzennych przedmiotéw poza przestrze-
nig badz czasem. Immanuel Kant réwniez zauwazyl, ze nie mozemy repre-
zentowa¢ nieobecnosci przestrzeni, chociaz zupelnie dobrze radzimy sobie
z wyobrazeniem pustych przedmiotéw.

Stwierdzenia Wittgensteina 1 Kanta, gloszace wewnetrzne powijzania
przedmiotow z kontekstem albo stanem, wydaja si¢ mie¢ podstawowe im-
plikacje dla sposobu i kierunku, ktérym winni zmierzaé projektanci wirtu-
alnych $rodowisk. Jednym z ciekawszych opracowar tego zagadnienia dla
potrzeb mozliwosci ,.ekspozycyjnych” moze byé dla nas wirtualna galeria
Kunsthal Rema Koolhaasa w Rotterdamie.

Nie jest przypadkiem, ze projektanci wykorzystali ,,fizyczng” prace Kool-
haasa jako swego rodzaju materialny ekwiwalent do stworzenia jej wymia-
ru wirtualnego. Dzielo Koolhaasa niezwykle czytelnie ujawnia wspolcze-
sne inspiracje architektury filmem i innymi nowymi mediami, manifestujac
si¢ poprzez narracyjny charakter rozwijajacej si¢ przestrzeni stale zmienia-
jacych sie ciggow galerii. Zdeformowane perspektywy ksztattowane za po-
mocy zderzania si¢ plaszczyzn poziomych i réwni pochylych, réznorod-
nos¢ uzytych materialéw: od nieprzezroczystych, cigzkich wolumenéw do
transparentnych, lekkich surowcow, a takze czeste wykorzystywanie efek-
tu $wiatlocienia, nadaja wnetrzu dynamiczng jakosé.

Rem Koolhaas — Kunsthal, Rotterdam, Holandia

Budynek zostal otwarty w 1992 roku, stajac sie przy okazji przykladem
zlozonych relacji, jakie podejmujg fizyczna struktura budynku i materialny
kontekst otoczenia, stanowigce dla projektu istotny czynnik generujacy.
Jednym z najwazniejszych elementéw ekspresji architektury jest drastyczna
zmiana pozioméw pomigdzy parkiem muzealnym zaprojektowanym przez
Koolhaasa i francuskiego architekta krajobrazu Yvesa Bruniera, z jednej
strony, i gléwnym traktem komunikacyjnym, z drugiej, osiggnigta poprzez
zastosowanie ogromnej rampy przecinajacej caly budynek. Przeplyw i po-
ruszanie si¢ w galerii przypominaja w pewnym sensie rozwiazanie w Mu-
zeum Guggenheima w Nowym Jorku Franka Lloyda Wrighta, w ktérym
centralny element stanowi wlaénie spiralna rampa, sprawiajac, ze 6w zde-
cydowany wirujacy ruch ku gérze budynku tworzy zasadniczy sens narra-
cji. Koolhaas odzwierciedla superpozycje elementow urbanistycznych i na-
tury, takze za pomocg wykorzystanych materialéw. Kamienna okladzina
elewacji oraz ciemne, betonowe powierzchnie zostaja zestawione ze sfal-
dowanym plastikiem i szklem, dostarczajac zroznicowanych powigzan
tego, co solidne i lekkie, nieprzezroczyste i transparentne.
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Wirtualne proby tworzenia modelu Kunsthal mialy ucielesni¢ pewne kon-
cepcje i cechy rzeczywistego budynku w Rotterdamie, ale autorzy, uzywa-
jac rownoczesnie narzedzi i Swiadomi wolnosci skali i wagi, jakie daje VR,
kreowali forme abstrakcyjna, wykraczajac poza jednoznacznosc, odwoluja-
c3 si¢ do architektonicznego doswiadczenia uzytkownika.

Wskazywane przeze mnie cele i zagrozenia zwiazane ze wspolczesna rola
muzeum posiadaly zlozony kontekst spoleczny i odnosily si¢ do material-
nych, fizycznych manifestacji architektonicznych i obecnosci jednostki
i zbiorowosci w przestrzeni fizycznej. Niewgtpliwie jednak nie jest to jedy-
na forma i strategia obecnosci we wspolczesnym $wiecie. Wymiar wirtual-
ny staje si¢ tak powszechng i codzienng przestrzenia spotkan, relacji i zto-
zonych interakcji spolecznych, ze zamykanie go na fenomen sztuki byloby
zarowno blgdne, jak i naiwne. Juz dzi$ artysci w pelni Swiadomi znaczenia,
jakie niesie ze soba wirtualnos¢ jako medium artystyczne, wykorzystuja ja
do tworzenia dziel sztuki. Pytanie, jak zaprezentowa¢ te dziela, jaki nadaé
im wymiar i jaka ,przestrzen ekspozycyjna” zaproponowad, jest dzis rze-
czywiscie zagadnieniem istotnym zaréwno dla kuratoréw wystaw, jak
1 architektow, z ktérych wielu pracuje (niektérzy nawet wylgcznie)
w przestrzeni wirtualnej.

Galeria staje si¢ koniecznosci, kiedy sztuka oczekuje wlasnej prezentacii.
Problem, jaki si¢ z tym wiaze, dotyczy poszukiwania atrakcyjnych i goto-
wych intelektualnie i technologicznie ,,pomieszczen™ dla wspélczesnych
realizacji. W tym sensie sama wirtualna galeria moze staé si¢ dzielem sztu-
ki — programem generujgcym. W ten sposéb kontekst, w ktérym pojawia
si¢ artefakt, moze stac si¢ rownie wazny co sam artefakt.

Wirtualna rzeczywistoS¢ wymaga, bySmy przeanalizowali ponownie spo-
sob, w jaki postrzegamy nie tylko sztuke, ale tez otaczajacy nas $wiat, po-
niewaz mozliwosci, jakie ze sobg niesie, pozwalajg na obecno$¢ pozbawio-
n3 krepujacych zasad Swiata fizycznego. Z tej nieograniczonej wolnosci
wyplywa jednoczesnie fakt, ze owo ,bez skrepowania” oznacza réwniez
przestrzen ,wolna” od istotnego znaczenia i z wielkim trudem realizujaca
zadanie ,.przestrzeni galeryjnej”. Stad, zamiast odrzucaé¢ to medium jako
pozbawione wartosci dla sztuki, jak to czyni wielu architektow i kuratorow
wystaw, nalezy wyznaczy¢ mu zakres mozliwych i niemozliwych zastoso-
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Whetrze Sainsbury Wing londynskiej National Gallery.
Projekt Venturi Seott Brown & Associates, |988-|99|



36 zeszyty artystyczne /nr |5

wan w obrebie ekspozycji i edukacji artystycznej. Trzeba si¢ zastanowid,
czy istniej dziela, ktére powinny by¢ w ten sposéb prezentowane. Swiaty
wirtualne, potencjalne wirtualne galerie potrzebuja impulsu, ktéry upo-
rzadkuje 1 okresli ich miejsce w obiegu dziela sztuki.

By¢ moze sami artysci wskaza nam przestrzen wirtualng jako te, w ktorej
najpelniej mozemy obcowac z ich pracami, a dzielo sztuki domagac¢ si¢ be-
dzie przestrzeni wirtualnej jako najstosowniejszego kontekstu, ktérym nie
bedzie ciag amfiladowych galerii, lecz natychmiastowe hiperfacza. Mimo
ze wirtualna galeria jest w stanie przenosi¢ architektoniczne do§wiadcze-
nia, odrwarzac je, nadajac naszej obecnoici iluzje znanego tréjwymiarowe-
go kontekstu, to jednak w pelni immersyjnym srodowisku VR nie musi sie
ogranicza¢ jedynie do znanych nam doéwiadczen. Nalezy wiec zapytaé, jak
beda si¢ rozwija¢ wirtualne muzea, a tym samym jak bedzie si¢ zmieniaé
rola rzeczywistych muzeow. Wydaje sig, iz te drugie coraz czeéciej bedg
rozumiane jako miejsca gromadzenia i prezentacji dziel oryginalnych, po-
zwalajace rozkoszowac si¢ bezposrednim kontaktem ze sztukg. Pozostale
funkcje zostang za$ przejete przez muzea wirtualne. Taka tendencjg ob-
serwujemy w Nowym Skrzydle Sainsbury londynskiej National Gallery.
Blisko wejscia znajduje si¢ pokoj nazywany MicroGallery, zawierajacy pra-
cownie komputerowe, za pomocg ktérych mozna badaé cale kolekgje
w formie hipermedi6éw. Kiedy zwiedzajacy przejrza taka wirtualna ekspo-
zycje, sporzadzaja notatke, krore dzieta chcieliby zobaczy¢ w oryginale.
Na zakonczenie wirtualnej kwerendy otrzymuje sie drukowany plan indy-
widualnego zwiedzania rzeczywistego muzeum. Taka forma wstepnego
przegladu zbior6w umozliwia zdobycie ogromnej iloéci informacji nie tyl-
ko o dzielach prezentowanych, magazynowanych, ale takze o aranzacjach
minionych juz wystaw czasowych. Wirtualna przestrzen, nakladajac si¢ na
realna, powoduje istotne zmiany w jej uzywaniu. Fizyczna galeria staje si¢
zindywidualizowana, element opresji i aranzacji zostaje zlagodzony po-
przez zroznicowane i indywidualne jej zastosowanie.

Nalezy zada¢ pytanie, czy méwigc o wirtualnych galeriach jako samodziel-
nych, oderwanych od swych materialnych, fizycznych pierwowzoréow
przestrzeni, udostepniajacych nieograniczong iloéé informacji i zdje¢ dzie-
fa sztuki, nie méwimy jedynie o rozbudowanym przewodniku czy katalo-
gu muzealnym. Innymi slowy, czy wirtualne muzeum to miejsce czy narzg-
dzie, medium przekazywania informacji. W jaki sposéb dzielo, tworzone
jako przedmiot fizyczny, funkcjonuje w przestrzeni wirtualnej?

Pamigtajac wypowiedz Roberta Smithsona, uznajaca muzea i galerie za
miejsca opresji dziet sztuki, ktére odzierajgc je z kontekstu, stajg sie dlan
wigzieniami. Neutralno§¢ przestrzeni wystawienniczych, jego zdaniem, nie
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tylko nie pozwala wydoby¢ naturalnych wartoéci dziela sztuki, ale dodat-
kowo neutralizuje ekspresj¢ zawarta w dziele. Neutralne oéwietlenie, neu-
tralny klimat wydzieraja galeri¢ z jej geograficznego kontekstu. Takie
umieszczenie nadaje dzielu pewien wymiar ,wirtualnosci”, wprowadza
dzielo w pustke przestrzeni i pustke kontekstu.

Widzimy zatem, iz niebezpieczenstwo, na jakie narazone jest dzieto, nie-
bezpieczenistwo utraty ekspresji nie jest zwigzane jedynie z przestrzenig
wirtualng. Dziefa sztuki mogg ulegaé marginalizacji i trywializacji zaréwno
w Swiecie fizycznym, jak i wirtualnym.

Pacyfikacja dzieta moze dokonaé si¢ juz poprzez fakt osadzenia go w sa-
mej ,przestrzeni galerii”. Muzeum moze wzmacniac ten proces poprzez
przemieszczenie dziela w przestrzen spolecznego oddzialywania instytu-
¢ji, zwigzanych z tym spolecznych praktyk, oraz rytualnego ich charak-
teru.

Powracajac do pytania o funkcjonowanie wirtualnych przestrzeni galeryj-
nych, nalezy zastanowi¢ sig, czy mamy do czynienia z dalszym etapem
marginalizacji dziela sztuki czy nowym narzedziem dla jego zrozumienia,
nowa przestrzenia spotkania. Nie mozemy zapomina¢ jednak, ze wirtu-
alnoé¢ nie umozliwia nam juz nawet ograniczonego kontaktu z dzielem
- oryginalem (poza dzielami sztuki powstajacymi w tym medium), lecz
z jego wizualng reprezentacja, zinterpretowang poprzez medium fotografii
oraz komentarz tekstowy. Paradoksalnie wiec (gdybySmy ograniczyli sie
tylko do samej przestrzeni wirtualnej), im doskonalsze interfejsy wprowa-
dzajg nas w wirtualng przestrzen galerii, im bardziej przekonujacy kontakt
z dzielem, tym jego recepcja bardziej trywialna. Zacieranie $wiadomosci
obecno$ci medium, sprawianie, iz staje si¢ coraz bardziej przezroczyste,
poglebia iluzje bezposredniego doSwiadczenia, bezposredniego kontaktu,
ktory wszak nie zachodzi.
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Gregor Schneider, Die Familie Schneider, fundacja Artangel, Londyn 2004
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David Crowley
home sweet home...

Gregor Schneider: ,Die Familie Schneider” (Artangel, 2004),
~Martwy dom UR" (Rheydt)

Michael Landy: ,Breakdown” (rozklad/awaria/zatamanie, Artangel, 2001),
nsemi-detached” (dom blizniaczy, Tate Britain, 2004)

Jedna z podstawowych zasad kultury konsumpcyjnej glosi, ze dom jest
odbiciem osobowosci i gustu wlasciciela. Eleganckie meble i wymyslne
urzadzenia w kuchni nie tylko majg by¢ funkcjonalne: s3 one, na swoj
magiczny sposob, tobg. Jeszcze lepiej widaé¢ to na przykladzie bibelotéw
i fotografii, zamieniajacych nasze domy i mieszkania w ,maszyny pamig-
ci”, dzigki ktorym nie zapominamy, kim jesteSmy i jakie sa nasze korzenie.
Coz jednak czynic, kiedy nasz dom nie jest idealny, albo kiedy wspomnie-
nia w nim zawarte s3 zrodlem niepokoju? Podobnie jak przyklejone
usmiechy na rodzinnej fotografii, zewngtrzne pozory domowego po-
rzadku i harmonii moga maskowa¢ ukrytg pod nimi rozpacz. Wlasénie na
takich problemach skupili si¢ Gregor Schneider 1 Michael Landy, autorzy
dwoch niezwyklych instalacji wystawionych w Londynie jesienig 2004
roku. Instalacje te wywolaly gl¢boki niepokéj w kraju ludzi jakoby nie-
odmiennie przywigzanych do domu rodzinnego, zgodnie z powiedzeniem
home sweet home.

»Die Familie Schneider”, instalacja niemieckiego artysty, umieszczona zo-
stata wsréd waskich uliczek robotniczej dzielnicy Londynu. Widzowie
przybywaja do biura fundacji Artangel, wspierajagcej w Wielkiej Brytanii
obecnos¢ sztuki w przestrzeni publicznej. Otrzymujg tam klucze do dwdch
sasiadujacych ze soba domow szeregowych, do ktorych koniecznie maja
wejs¢ sami, bez towarzystwa. Przekroczenie progu nieznanego domu jest
niepokojgcym doSwiadczeniem, nawet kiedy pamigtamy, ze jest on tylko
przygotowang dla nas instalacjg. W pokojach napotykamy na aktoréw od-
grywajacych sceny, od ktorych dreszcze przechodza po plecach. Tajemni-
cza kobieta w kuchni nie przestaje myc zlewu, z ktérego najwyrazniej nie
jest w stanie usungc jakichs przerazajacych j3 plam, podobnie jak szekspi-
rowska Lady Macbeth. Na gérze, pod prysznicem masturbuije si¢ mezczy-
zna. W pokoju obok okna zostaly zaklejone gazetami, ogrzewanie jest
wigczone na pelny regulator, a pod sciana lezg zwloki dziecka owinigte
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w czarne worki na smieci. Przy zlewie spotkaliSmy matke, a pod pryszni-
cem ojca — czy to ich dziecko?

Cho¢ nigdzie nie zapisane, didaskalia stworzonego przez Schneidera dra-
matu s3 jasne: teraz trzeba udac si¢ do piwnicy. Na schodach nasze kroki
s3 bardzo glosne dzigki rozsypanemu pod podloga piaskowi; to filmowa
sztuczka wymyslona w Hollywood. Na drzwiach piwnicy zauwazamy spre-
zyng, ktéra zatrzaénie je za nami, kiedy znajdziemy si¢ w srodku. W pél-
mroku potykamy si¢ o kubly na $mieci, z ktérych wycieka blizej nieokre-
Slona lepka ciecz. Tajemnicze, przy¢mione $wiatto dochodzi z nieznanego
miejsca poza murami domu. Czy podazy¢ za nim do jego zrédla? Pochy-
liwszy si¢, docieramy do komoérki na wegiel, ktérej sciany wytlumiono sta-
rymi materacami. Do naszych uszu dochodzi jaki$ szept. Uwaznie nastu-
chujac, rozpoznajemy placz cierpiacego dziecka. Zamknawszy drzwi
pierwszego domu, z ulga pozostawiamy za soba katownig¢, smréd i sthu-
miony placz. Co znajdziemy w drugim? Okazuje si¢, ze dokladnie to samo,
te same sceny i rekwizyty, a nawet te same straszliwe postacie, grane przez
bliznieta. Domy s3 swoimi sobowtérami.

Posta¢ sobowtdra nie jest w sztuce czyms$ nowym, a jej dluga historia nie-
watpliwie przemawia do Schneidera. Sobowtér pojawial si¢ czesto
w XIX-wiecznych powiesciach, migdzy innymi u Dostojewskiego, Oscara
Wilde’a i Franza Werfla; interesowal sie nim réwniez Sigmund Freud.
W jednej ze swoich rozpraw [W ,Niesamowitym”. Pisma psychologiczne
[w:] Dziela, t. 1II, s. 233-262, przeklad Roberta Reszke — przyp. thum.]
wiedenski psychoanalityk pisze, ze sobowtér ... wymusza na nas mysl
o nieuniknionym przeznaczeniu, podczas gdy bez niego méwilibysmy tylko
o losie. Instalacje-domy Schneidera nie s3 oczywiscie przypadkowe, sa
dzielami sztuki przygotowanymi z finezjg godna doktora Caligari, pelnymi
sztampowych rekwizytow powiesci gotyckiej i filmowego horroru. W isto-
cie taki byl zamysl Schneidera, przechodzac bowiem z pokoju do pokoju,
wcigz powtarzamy sobie, ze wszystko to tylko ,scenografia”, §wiat te-
atralny, filmowy. Umysl nie jest jednak w stanie uspokoié ciala: serce wi-
dza lomoce w piersi, a po plecach wcigz przechodza dreszcze. Wizyta
w ,,Die Familie Schneider” porusza nas do glebi, do samych trzewi.

,Die Familie Schneider” to nie pierwszy domowy koszmar autorstwa
niemieckiego artysty. Najbardziej znang jego pracg jest ,Martwy dom
UR”, owoc dlugotrwalego projektu realizowanego w rodzinnym miescie
Schneidera, w Rheydt. Juz od ponad dekady przeksztalca on wnetrze
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otrzymanego w spadku domu, dobudowujac nowe éciany przed juz istnie-
jacymi (znéw motyw sobowtéra). Puste przestrzenie — niektore z mich
uszczelnione i dzwigkoszczelne - s3 teraz pokojami w pokojach. Inne po-
mieszczenia, pozornie stabilne, obracajg sie wokot wiasnej osi. Zmiany
wprowadzone w czasie tej przebudowy naruszyly konstrukcje budynku,
ktéry podobno grozi teraz zawaleniem. Niezaleznie od intencji Schneidera,
rezultat jego dzialan jest w dostownym tego stowa znaczeniu niesamowity.
Przytulne i dobrze znane czgsci domu staly si¢ niezwykle lub, jakby to
opisal Freud, unheimlich (nie-domowe) [Stowo ,unheimlich” (ang. un-
canny), niemiecki tytul wymienionej juz rozprawy Freuda, odczytane
dostownie, analitycznie, sklada si¢ z przedrostka ,un” (nie) i wyrazu
»heimlich” (domowy). W jezyku polskim ttumaczone jako ,niesamowity”
- przyp. thum.].

Niektorzy krytycy piszacy o ,,Martwym domu UR” twierdza, ze dzieto to
jest wyrazem stlumionych lgkéw i komplekséw niemieckiej historii. Lon-
dynskie instalacje pokazujg natomiast nieco inne zwiazki pomigdzy miej-
scem i pamigcia. Wielu ze zwiedzajacych zdaje sobie sprawe, ze domy
stojg w czeSci East Endu znanej ze zbrodni Kuby Rozpruwacza, ktéry przez
kilka miesigcy w 1888 roku brutalnie gwalcil i mordowal londynskie pro-
stytutki, a nastgpnie okaleczal ich ciala. Fakt, ze policja nie zdolata ziden-
tyfikowaé i uja¢ mordercy, wywolal fale histerycznych podejrzen i domy-
stéw. Przypuszczano miedzy innymi, ze Kuba Rozpruwacz przebieral si¢ za
kobietg, by uspi¢ czujnosé swoich ofiar. W zbiorowej §wiadomosci Brytyj-
czykow pozostal symbolem perwersji i zagrozenia, a psychopatycznych
mordercéw do dzi§ nazywa si¢ w tym kraju ,,rozpruwaczami”. Niedawno
na ich dlugiej liscie pojawilto si¢ nazwisko lana Huntleya, wychowawcy
szkolnego, ktéry w 2003 roku zamordowal w swoim domu dwie uczenni-
ce. Dom Huntleya zostal wyburzony, by nie stal si¢ miejscem pielgrzymek
psychopatow fascynujgcych sig jego zbrodnig.

Dom ten zréwnano z ziemia nie tylko po to, by zapomnieé, ale réwniez po
to, by dokona¢ zemsty. Budynek zostal potraktowany jak wspélnik mor-
dercy. Podczas procesu Huntleya jego dom otoczono obudows z blachy
falistej, aby utrudnié jego podpalenie. Policja obawiala si¢ bowiem, ze kto§
postanowi wymierzy¢ kar¢ murom miejsca zbrodni. Jednak nawet po
wyburzeniu takiego domu pozostala po nim przestrzen nie jest neutralna;
zapomnieC o zbrodni przeszkadza niezwyklos¢ pustego miejsca pomiedzy
domami czy pustego ogrodu na przedmiesciach.
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Oczywiscie nie wszystkie tego typu ,egzekucje” domow majag zatrze¢ po
nich slad; niektore, wprost przeciwnie, maja przyciggna¢ uwage. W ostat-
nich latach stawny byl przyklad akeji artystycznej na Oxford Street, glow-
nej arterii londynskiego konsumpcjonizmu. W 2001 roku miody artysta
brytyjski Michael Landy zajal lokal zajmowany przedtem przez sklep sieci
C&A i, korzystajac ze wsparcia fundacji Artangel, wystawil w nim dzielo
zatytulowane ,Breakdown”: na zainscenizowanej linii produkcyjnej znisz-
czono wtedy wszystkie z 7227 posiadanych przez Landy’ego przedmiotow.
Ostateczna dezintegracja nastepowala przy kasach sklepowych, a kazdy
przedmiot — od samochodu po dzieciece rysunki — byl przedtem dokladnie
wazony 1 katalogowany przez pracownikéw ubranych w kombinezony ro-
bocze. Klienci sklepu w oslupieniu przygladali sie tej pracy, nie wiedzac,
czy bedzie im wolno cokolwiek kupic.

Po zakonczeniu dziela zniszczenia pozostaly tylko sterty materialow, ktore
kiedys byly przedmiotami. W ten sposob dzialanie kapitalistycznej gospo-
darki uleglo dokladnemu odwréceniu, zgodnie z intencjg Landy’ego, opi-
sujacego swoje dzieto jako krytyke konsumpcjonizmu. Tytul ,Breakdown”
(rozklad/awaria/zatamanie) inspiruje jednak do innej interpretacji. Choc¢
Landy rwierdzi, ze jego dzielo nie jest autobiograficzne ani ,,osobiste”, ty-
rul mozna odczytywac nie tylko jako rozpad materialny, ale rowniez jako
rozpad osobowosci. Widz zastanawia si¢ po obejrzeniu osobliwego perfor-
mance, jak bedzie wygladalo zycie bez przedmiotow, dzigki ktérym anoni-
mowy budynek staje si¢ czyim§ domem. Jaki stabilizujacy wplyw maja one
na nasze zycie emocjonalne? Wycena, jakiej Landy poddal swojg wlasnosc,
nie byla przeciez podyktowana wzgledami ekonomicznymi, lecz emocjo-
nalnymi — na samym koncu zniszczono bowiem skérzany plaszcz noszony
kiedys przez jego ojca. Zniszczenie tego z pozoru zwyczajnego przedmio-
tu bylo dla Landy’ego najtrudniejsze. Artysta powiedzial wtedy: Czulem,
ze niszczgc ten plaszez, rzucam urok na tate.

Bolesna wymowa ,,Breakdown” staje si¢ jeszcze wyraZniejsza po odwiedze-
niu ostatnie] instalacji Landy’ego, ,Semi-detached” (dom blizniaczy), wy-
stawianej w galerii Tate Britain. W marmurowej glownej sali galerii artysta
umiescil niczym sie nie wyrézniajacy dom, podobny do tysigcy takich bu-
dynkéw na przedmiesciach w potudniowej Anglii. Landy odrworzyl naj-
mniejsze szczegdly i usterki, nie zapominajac nawet o rdzy na gwozdziu
wystajacym z pokrytej kamyczkowym tynkiem Sciany. Dom zostal odcigty
od swojego blizniaka przez Srodek frontowej i tylnej sciany. Widz, dotarl-
szy do domu przez pustg sale, zaglada oczywiécie do wnetrza przez okna.
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Michael Landy, Semi-detached (dom blizniaczy). Tate Britain, Londyn 2004
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Ciekawskie spojrzenia napotykaja jednak na umieszczone za firankami
ekrany.

Landy umozliwia jednak podgladaczom zaspokojenie ciekawosci. Na we-
wnetrznej scianie blizniaka znajduja si¢ dwa ekrany wideo: na jednym wy-
Swietlany jest film Shelf life” (okres przechowywania/popularnosci)
o majsterkowaniu, narodowej obsesji Brytyjczykow. Migawkowe ujecia ry-
sunkow technicznych, instrukcji obstugi i czasopism dla majsterkowiczow
przekazuja wizj¢ domu jako miejsca cigglych, samodzielnie dokonywanych
ulepszen. Od czasu do czasu pojawia si¢ obraz szcz¢sliwej rodziny z czaso-
pisma z lat 50. — niespozyta energia 1 usmiechy na twarzach. Drugi film,
zatytulowany ,Four walls” (cztery Sciany), jest utrzymanym w elegijnym
tonie zapisem zycia wlasciciela domu, Johna Landy’ego. Monotonna eg-
zystencja ojca artysty i nalezace do niego przedmioty s3 przedstawione
w serii dlugich, jakby nie poddanych montazowi uj¢é. Niewyraine
dzwieki wiaczonego telewizora i innych domowych urzadzen towarzysza
ujeciom rodzinnych fotografii, zaréwki w lodéwee 1 waty 1zolacyjnej wy-
tazacej z peknietej w kacie Sciany. Tytul filmu niedwuznacznie sugeruije,
ze ojciec Landy’ego jest wigzniem swojego domu; wypadek w kopalni na-
ruszyl jego zdrowie 1 pozbawil zdolnoesci do pracy. Poniewaz zyjemy w spo-
teczenstwie, ktore niezmiennie uznaje dom za idealne odbicie osobowosci
mieszkancow, nieodparcie nasuwa si¢ nam zwigzek pomigdzy stanem zdro-
wia Landy’ego seniora a brudem i luszczaca sie farbg w jego domu. ,,Semi-
-detached™ to praca wzruszajgca i przepelniona melancholijnym nastrojem.

Emocjonalny wydZwiek sztuki Landy’ego i Schneidera jest jeszcze wigkszy,
jesli zwazy¢ sposob myslenia o domach we wspolczesnej Wielkiej Brytanii.
Na stronach kolorowych czasopism bez przerwy napotykamy na wizje ar-
chitektéw tworzacych idealne pustelnie ze szkla i betonu, albo na reklamy
roznorodnych dostgpnych na rynku doméw i mieszkan. Domy, jak si¢
wydaje, staja si¢ panaceum na wszelkie nieszczescia. Schneider i Landy
podwazaja te retoryke, ukazujac cie, jaki dom moze rzucaé na zycie nie-
szczesSliwych ludzi i calych spoleczenstw.

Tlumaczenie: Pawel Stachura

www.artangel.org.uk

wwwwy.tate.org.uk
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Michael Landy, Breakdown (rozklad/awaria/zatamanie), fundacja Artangel, Londyn 2001
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Yoshio Taniguchi, rozbudowany gmach MoMA, Manhattan, Nowy Jork 2004. Fot. Timothy Hursley
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Aleksandra Robakowska
Klasyka nowoczesnosci - nowe MoMA

Ostatnie lata to okres muzealnego triumfu. Kolejne prestizowe instytucje
przyoblekaja si¢ w nowe szaty. Wspaniale skrojone gmachy ozywiajace wy-
Swiechtang garderobe zapomnianych miast, dzielnic, kolekej, przybrane
nazwiskami wielkich architektéw. Muzealne siedziby zmieniaja swéj status.
Uwolnione ze sluzebnej roli inkubatoréw sztuki zyskuja niezaleznos¢ —
rang¢ dziela skoficzonego, w pelni autonomicznego. Koniec XX i pocza-
tek XXI wicku przeformulowal dawne wartosci — odgrywajaca dotad
glowng rolg kolekcja ustapila miejsca pelnej majestatu krélowej sztuk —
goszczace] ja architekturze.

Najlepsze i najbardziej wyraziste przyklady tych przemian to Muzeum
Guggenheima w baskijskim Bilbao, Tate Modern w Londynie, Muzeum
Zydowskie w Berlinie, Kunsthaus w austriackim Grazu. Kazde z nich to
wielkie artystyczne przedsigwzigcie — architektura, krérej przypadla
w udziale dziejowa misja — ozywienia miasta, dzielnicy, przechowania tra-
gicznej historii, przelamania zastyglych standardéw. To architektura posze-
rzajaca semantyczne ramy instytucji. Architektura postugujaca si¢ nowymi,
zapozyczonymi od najnowszych zdobyczy zaawansowanych technologii
i wspolczesnej mysli socjologiczno-filozoficznej, Srodkami wyrazu. Niepo-
korni architekci rozpoczeli wyscig. Konkurencje o pierwsze miejsca w po-
lyskliwym teatrze wielkiej sztuki.

Zawody nie wciagnely jednak wszystkich. Whrew panujacym tendencjom
ostatni sezon nalezal do prostych, transparentnych form architektury, rzec
by mozna, funkcjonalnej. Przestrzeni zyjacej w symbiotycznym zwiazku
z prezentowang w niej kolekcja. Ten kontrowersyjny kostium wdziato styn-
ne nowojorskie Museum of Modern Art Manhattan - wielki dyktator méd
— odwotal si¢ do klasyki. Byé moze to znuzenie. Estetyczne przesilenie,
ktore znalazlo ujscie w eleganckiej skromnosci architekeury,

Niewiele jest bowiem miast, ktére w przeciagu ostatnich lar ulegly tak
gwaltownym i znaczacym przemianom. Po wrzesniowym zamachu 2001
roku Nowy Jork zmienil swe oblicze. Wyrwa w mieécie pozostawiona
przez Twin Towers, wojna w Iraku, polityczne przetasowania, wszystko to
odcisnglo swoje pigtno na codziennym zyciu nowojorskich ulic. Miasto
zwrbcilo swe spojrzenie do wewnatrz, pograzylo sie w zbiorowej autore-
fleksji. Ta z kolei przyniosta zapierajace dech w piersiach plany — Nowe
Wizje dla Nowego Jorku. Teraz Big Apple dumnie podnosi glowe, demon-
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strujac swoja sil¢ 1 postgpowosé, a obok poteznych inwestycji, takich jak
odbudowa dzielnicy w miejscu zrujnowanych wiez WTC, uwagg poswigca
si¢ tez mniej spektakularnym dzialaniom.

Konkurs na projekt rozbudowy wiadze MoMA oglosily jeszcze w 1997
roku. Ku ogélnemu zdumieniu wygral go Yoshio Taniguchi — architekt,
ktorego dziela dotad nie przekroczyly granic rodzimej Japonii. Prace nad
nowym gmachem rozpoczeto w 2001 roku. Jego drzwi otwarto dla zwie-
dzajacych 20 listopada 2004 roku. MoMA wrécilo na Manhattan, $wigtu-
jac wraz z nim swe 75. urodziny.

Budzet pozostawiony do dyspozycji Taniguchiego wynosit 425 milionéw
dolaréw. Wraz z kompleksowa renowacja starszych gmachéw inwestycja
pochlonela sume dwukrotnie wyzszg — 858 milionéw dolaréw. W zamian
Nowy Jork zyskal imponujacy pomnik XX-wiecznych wartosci — szlachet-
na, pewng siebie i swoich racji architekture, oddajaca hold $wietnej moder-
nistycznej przeszlosci miasta. Historii Nowego Jorku i nowojorskiego

MoMA.

W 1932 roku, w niespelna trzy lata od otwarcia, w MoMA powolano do
zycia Dzial Architektury i Designu. Fundatorzy muzeum — troje postgpo-
wych i wplywowych mecenaséw sztuki, Lillie P. Bliss, Cornelius J. Sullivan
i John D. Rockefeller jr., uznali, ze czas porzuci¢ konserwatywna polityke
tradycyjnych muzedéw i stworzy¢ instytucje po§wiecong wylacznie sztuce
nowoczesnej. W parze z rewolucyjnym pomystem podgzata zrodzona
przez ruch Arts and Crafts idea interdyscyplinarnosci i wspoélzaleznosci
sztuk. Synteza ta stala si¢ kamieniem wegielnym nowej kolekcji. Wérod pe-
relek wzornictwa i architektury MoMA posiada w swoich zbiorach m.in.
archiwum prac Miesa van der Rohe, Franka Lloyda Wrighta czy Alvara
Aalto, i mimo iz architektoniczna kolekcja muzeum sigga czaséw wspél-
czesnych i pokrywa wszystkie wazne przetomy w XX-wiecznej architektu-
rze, wyraznie odczuwalne jest tu uprzywilejowanie modernizmu.

Sam muzealny gmach to réwniez zlozona historia architektury. Pierwsza
stala siedziba instytucji, przy 53. Ulicy, zostala zaprojektowana w 1939
roku przez Philipa L. Goodwina i Edwarda Durella Stone’a w rodzacym sig
woéwczas Stylu Migdzynarodowym. W 1964 roku Philip Johnson dodat do
niej skrzydia wschodnie i ogrodowe, razem z powickszonym Ogrodem
Rzeib. 20 lat poiniej powstalo nowe, zaprojektowane przez Cesarego Pel-
liego, podwajajace wezesniejsza powierzchni¢ wystawienniczg i zapewnia-
jace miejsce dla rozrastajacej si¢ muzealnej infrastruktury, skrzydlo za-
chodnie. Mimo staran kolejnych wiadz, MoMA nigdy jednak nie zdotalo
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uporac si¢ z architektonicznymi rozterkami. Pierwszy gmach, przez SW0ja
niewielka skalg, z gory skazano na przegrana. Pézniejsze addycje nie roz-
wigzywaly catkowicie problemu, potegowaly za to nasilajace sie wraz
z uplywem lat wrazenie bataganu. Wszystko to stanowito nie lada wyzwa-
nie dla stajgcych w ostatnim konkursie twércéw.

Japoniski architekt wywiazat si¢ z niego doskonale. We wspétpracy z nowo-
jorska pracownig Kohn Pedersen Fox (KPF) stworzyl projekt przebudowy
o najwigkszej dotad skali. Nowa siedziba rozrosla si¢ niemal dwukrotnie
w stosunku do starej, zajmujac blisko 58 tysicy metréw kwadratowych.
Przestrzen ekspozycyjna rozwinela sig z niecalych 8 tysiecy do prawie 12.
Usytuowane na 6 kondygnacjach galerie znalazly swe miejsce w David and
Peggy Rockefeller Building. Stala kolekcje sztuki wspélczesnej umieszczo-
no na najbardziej eksponowanym pierwszym pigtrze. Na potrzeby ekspo-
zycji czasowych przeznaczono mniejsze, a przez to bardziej intymne po-
mieszczenia powyzej. Wigksza jest tylko opatrzona $wietlikiem przestrzen
ostatniej kondygnacji. Wszystkie galerie skoncentrowano wokél skapa-
nego w naturalnym Swietle atrium. Dodatkowe o$wietlenie zapewniaja
potezne przeszklenia zewngtrznych Scian. Transparentnosé architektury
pozwolila nowemu budynkowi wtopié si¢ w otaczajaca go tkanke miejska,
zapewniajac wspanialy widok na miasto i znajdujacy si¢ obok, uporzadko-
wany Abby Aldrich Rockefeller Sculpture Garden.

Sztuka, architektura i urbanistyka splotly si¢ tu w nierozerwalny wezel.
Zwiazek ten podkreslony zostal juz przy samym wejéciu do budynku -
zwiedzajacy zostaje wprowadzony do obszernego, wysokiego lobby, ktére
okazuje sie lgcznikiem pomiedzy Ulicami 53. i 54.

Taniguchiemu udalo si¢ za sprawg delikatnych geometrycznych form, ja-
snych podzialéw przestrzennych i doskonale wywazonych proporcji
uporzadkowac przestrzenny chaos spowodowany wczesniejszymi przebu-
dowami. Nowa, znajdujaca si¢ od strony 53. Ulicy, fasada zlozona z tafli
szarego, przydymionego i przezroczystego szkla, gladkiego czarnego gra-
nitu i aluminiowych paneli, pozostaje w nienagannej relacji z klasyczna juz
modernistyczng architekturg poprzednich wcielen MoMA. Lekka, niemal
szescienna bryla nowej czgsci koficzy cigg architektonicznych odston kolej-
nych przebudéw. Budzgce wéréd nicktérych zdziwienie, poszanowanie
modernistycznej tradycji zaprezentowane przez japonskiego architekta
sprawilo, ze roznorodne stylowo nawarstwienia znalazly swa wypadkows.
Fragment 53. Ulicy, dzigki wywazonej kompozycji zlozonej z kolejnych
pionowych plaszczyzn, zdaje si¢ na oczach przechodniéw przeradzaé
w wyabstrahowang z materialnej rzeczywistosci strukture.
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Elewacja od strony Ulicy 54. to ogromny przeszklony portyk ujety w kru-
che ramy gladkich plaszczyzn bocznych elewacji. Prowadzi on do Ogrodu
Rzeib, z perspektywy ktérego dostrzec mozna jeszcze przylegajaca do
wiezy Pelliego bryle. W tej wyniesionej ponad galerie czg¢sci swe miejsce
znalazly biura i pracownie konserwatorskie. Na 2006 rok zaplanowano
jeszcze otwarcie Lewis B. and Dorothy Cullman Education and Research
Building, ktéry zamknie ogréd od strony wschodniej.

Alfred H. Barr Junior — zatozyciel MoMA - powiedzial kiedys, ze muzeum
jest jak laboratorium. Zmaterializowana wizja Taniguchiego wydaje si¢ to
zdanie potwierdza¢. Brak tu miejsca na chwilowe kaprysy. Kazdy element,
kazdy detal ma swoje jasne uzasadnienie. Architektura tym razem nie po-
watzyla sie na konkurencje z kolekcja. Nie zdeterminowala tez jej ukladu.
Jak dobry nauczyciel podata tylko kilka zrgcznych sugestii. Taniguchi
powiedzial kiedys, ze pozbawione kolekcji muzeum powinno wyglgdac na
nieskoriczone — i dodal — przy projektowaniu muzeum nalezy kontrolowac
swoje ego. Tylko dzigki temu mozna stworzyc cos nowego. Wypowiedi
te potwierdzaja wczesniejsze realizacje architekta, wéréd nich Shiseido
Museum of Art, Tokyo Sea Life Park, Toyota Municipal Museum of Art.
Ta lekka, niemal elastyczna architektura uczy nas pokory. Ekstrawaganc-
kiej dzi§ cnoty, ktdra jest tak potrzebna przy do§wiadczaniu sztuki. To bar-
dzo ulotny budynek, subtelny, lecz nie pozbawiony wyrazu. To dzielo
emanujjce sita zamknietej w nim sztuki.
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Yoshio Taniguchi, szkice projektéw rozbudowy gmachu MaMA, Manhattan, Nowy Jork
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Jacek Dominiczak / Dominik Lejman, Spowalniajqc. Rozwarstwiajqc fosadg,
pawilon polski w Wenecji, 2004
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Wiersz na niedziele I.

W ostatniej powiesci Antonia Tabucchiego jej gléwny bohater, zlozony
smiertelng choroba Tristano opowiada pisarzowi histori¢ swojego zycia.
W otoczonej winnicami, toskanskiej willi opiekuje si¢ nim dawna nauczy-
cielka niemieckiego, ktérg nazywa po prostu Frau. Frau to postaé zbudo-
wana z cienia. Stara kobieta, oszczgdna w slowach, nieraz zlosliwa, a jed-
nak na swoj sposdb kochajaca. Jak pisze w postowiu ttumaczka Joanna
Ugniewska: Frau jest jak wcielenie losu, jak Mojra trzymajgca w dloni nié
zycia Tristana. Ale Frau jest tez strazniczka pewnego rytuatu. Kazdej nie-
dzieli kwadrans przed piata po poludniu podaje goraca czekolade i czyta
Tristanowi wiersz. Tristano ze wzruszeniem wspomina, Ze robila to nawet
wtedy, gdy byl daleko lub w niebezpieczenistwie: co niedziela za kwadrans
pigta wchodzila do salonu, wyobrazala sobie, ze nalewa czekolade do fili-
zanek, i mowila do siebie po niemiecku, paniczu, pora na wiersz. I czytala
ten, ktory wydawal jej sig najbardziej odpowiedni'. Ow subtelny ceremo-
nial powtarzala niezmiennie przez ponad 70 lat. Ile niedziel przypada na
tak dlugi okres czasu? — zastanawia si¢ Tristano — na oko kilka tysigcy. Jed-
nak wiersz na niedziele okazal si¢ jedynym stabilnym miejscem w pulsuja-
cej magmie jego zycia.

Czy potrzebujemy dzi§ takich trwalych miejsc, punktéw odniesienia,
wprowadzajgcych w nasze myslenie o $wiecie — w tym takze o architektu-
rze, o sztuce - pewien porzadek, a nawer rodzaj pewnosci? Artysta i teore-
tyk w dziedzinie fotografii — Jerzy Olek poszukuje ich, przygladajac sig
wspolczesnej sztuce przez pryzmat kategorii pigkna. W tekscie ,,Pigkno -
gdzie ono jest?” (,Architektura & Biznes” nr 6/2005) zastanawia sig, czy
we wspolczesnym ,estetycznym pejzazu” jakiekolwiek wartosci uniwersal-
ne majg szans¢ w ogble zaistnie¢. Czy taky stalg dla sztuki wartoscia moze
byé w tych rozedrganych, rozproszonych, narcystycznych czasach pigkno
wlasnie? Wydaje si¢, ze kazdy niemal przedmiot jest dzi§ starannie zapro-
jektowany, pigkny, estetyczny. Piekno weszlo w obszar popkultury, co-
dziennoéci, uzytecznosci, reklamy. W takiej sytuacji sztuka si¢ od pigkna
stusznie dystansuje. Chcge zachowaé swojg odr¢bno$é, Swiadomie odrzuca
dystynkcje pigkna. Ale byé moze pulapka sg tutaj stowa i definicje. Tomasz

" Antonio Tabucchi, Tristano umiera, Warszawa 2005, s. 25,
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Boguslawski, artysta grafik, wielbiciel Bacha, w jednej z rozméw, prébuja-
cych ustali¢, co jest dla niego w sztuce najwazniejsze, wspomina o swojej
tgsknocie za niedefiniowalng pelnig. Istotg tej najwazniejszej wartosci thu-
maczy na przykladzie ,Wariacji Goldbergowskich™ w wykonaniu Glenna
Goulda z 1981 roku, ktore zaczynajj si¢ i koficzg tym samym utworem —
»Arig da capo”. Kiedy pierwsza ,Aria da capo” koficzy si¢, druga nie tyle
si¢ konczy, co wypelnia - twierdzi Bogustawski. Ostabiajac tym samym te-
sknotg za caloscig. Jerzy Olek, méwigc o waznej dla sztuki kategorii pigk-
na, umieszcza ja w strefie ,,pomigdzy”, pomigdzy pelnia a pustka, preferu-
jac raczej to, co ,puste”, zredukowane do form prymarnych, wyczyszczone
z autorytaryzmu tego, co ,,pelne” ksztaltem i znaczeniem. Mam wrazenie,
ze z pomocg moze przyjs¢ tu idea Lévinasowskiego Pragnienia, godzaca
opozycyjne pojecia ,pustego” i ,pelnego”, ktore zdaja si¢ byé dwiema stro-
nami tego samego medalu. Filozof dialogu — Emmanuel Lévinas méwilby
tu zatem o Pragnieniu i nieskoficzonosci. Pragnienie, w odréznieniu od po-
trzeby, jest esencja owej bezimiennej tgsknoty, nie jest za$ ,,chorobg wygna-
nia”, nie posiada przyczyny, bo tez Upragnione nie pochodzi z kraju, kté-
ry znaliSmy, a ten, choé drogi, zostal utracony. Pragnienie to nie daje sie
ukoi¢. Intencjg Pragnienia (ktére nazywa metafizycznym) jest jednak co$
innego, pragnie ono ponad wszystkim, co mogloby je po prostu zaspokoic.
Jest jak dobroé — Upragnione nie wypelnia go, lecz poglebia’. To miejsce
pelni i braku i zespolenia wydawaloby si¢ — jedno z najmniej stabilnych,
rozpigte pomiedzy ,przyjdz” a ,odejdz”. Poszukiwanie stalego miejsca
w sztuce przypomina cheé spotkania z kim§, na kogo dlugo czekaliémy.
Jesli decyduje sig powiedziec ,,przyjdi” — pisze Michal Pawel Markowski
o istocie tego spotkania, by go nie zawlaszczy¢, by nie zdominowaé wia-
snym pragnieniem obecnosci — muszg umiec powiedziec ,,odejdz”, gdyz tyl-
ko na tym — zawsze mozliwym — zerwaniu moge zbudowac nasz zwigzek.
Zerwanie to musi byc mozliwe, choc nigdy nie bedzie do zniesienia’. W jed-
nym z wywiadéw Kurt Forster, kurator ostatniego Biennale Architektury
w Wenecji, méwi o czym$ podobnym w odniesieniu do formy. Znajduje
warto$é raczej w cigglym stawaniu si¢ formy niz w jej byciu. W swoistej
niestabilnoéci. Przekonuje, ze nie forma sama w sobie jest dla sztuki, dla
architektury najwazniejsza (najpi¢kniejsza), ale to, co si¢ z nig dzieje, w ja-
kie i z czym wchodzi zwigzki.

W obliczu brutalnosci — uwaza, pochodzaca z Rumunii, niemiecka pisarka
Herta Miiller - kazde pigkno traci charakter, przeksztalca sig w swoje prze-
ciwieristwo, razi obscenicznosciq. Tak jest z pigknymi ludimi, ktorzy ponie-
wierajg innymi, z pigknymi krajobrazami, w ktérych zadomowila sig ludz-
ka nedza'. Do tej refleksji sklania ja widok plakatu, reklamujacego damskie



55 | Agnieszika Szeffel / Architektura i sztuka — zwiazki i dotkniecia

obuwie, na ktérym pigkny but wbija obcas w meska reke. Moze zatem idea
pigkna daje si¢ dzi§ rozpoznaé whaénie poprzez etykg, do czego namawia
Lévinas? Moze w kontekscie etyki nie nalezy dzi$ pyta¢ o pickno, a raczej
0 jego autentyczno$c? I na tej autentycznosci nalezaloby budowaé stabilne
miejsce w niestabilnosci §wiata. Zupelnie nienowoczesne, stale miejsce po-
dobne do tego, jakie Frau stworzyla dla Tristana, oparte na waznym dla
kazdego z nich zwiazku, w ktérym kobieta trwala, powtarzajac zaklecia,
a me¢zczyzna odchodzil i powracal, mySlac: nie moge zerwac nici, uswieca-
jacej moje zycie.

Poza ,efekt Bilbao”

Stabilnym miejscem nazwalam krag wartoSci uniwersalnych, zwigzanych
z etyka, ktorym nadalam nieco staro§wiecki charakter przestrzenny. Staro-
$wiecki, bo zmediatyzowana wspolczesno$é przestrzen uniewaznia, kon-
centrujac si¢ na czasie. Motywacja dla poszukiwania trwalego miejsca
w sztuce jest dzi§ dezorientujacy postmodernistyczny wieloglos. Coraz
rzadziej pytanie o warto$ciujgce sztuke¢ parametry kierujemy w strong au-
torytetu instytucji — muzeum czy galerii. Poddane poststrukturalnej kryty-
ce instytucje zdaja si¢ w tej sprawie umywac rece, dopasowujac sie letnimi,
bezpiecznymi wystawami dziel dawnych mistrzéw do globalnego gustu.
Z kolei sztuka, pozbawiona instytucjonalnego nawiasu, czgsto w swojej na-
gosci staje si¢ prowokacyjna i agresywna. Niegdysiejsza, rozdzielajaca
splendor $wigtynia — muzeum, ktére Michel Foucault stawial w jednym,
opresyjnym, neutralizujagcym jakgkolwiek zywiolowosé, szeregu z wigzie-
niem, szpitalem i szkolg, stracilo moc oddzialywania. Odbudowa jego
znaczenia dokonuje sie od kilku lat za pomoca stynnego ,efektu Bilbao”,
nawigzujacego do spektakularnego projektu architektonicznego Muzeum
Guggenheima w Bilbao autorstwa Franka O. Gehry’ego, ktére stalo si¢
ikong miasta. Aneta Szylak ,efekt Bilbao” definiuje jako przeniesienie ety-
ki i estetyki korporacyjnej na mechanizmy kultury i style odbioru sztuks’.
Architektura, dzigki ekspres;ji i sile wyrazu wlasnej oryginalnoéci, staje si¢
tu elementem dominujacym, mieszczacym w swojej strukturze tradycyjne,
hierarchizujace, retoryczne sposoby prezentowania dziel sztuki.

Prébg ztagodzenia architektonicznego ,efektu Bilbao”, przy zachowaniu
jego spektakularnego charakteru magnesu, przyciggajacego zwiedzajacych,
wydaje si¢ projekt przebudowy jednej z czgSci muzealnego kompleksu

Emmanuel Lévinas, Calos¢ | nieskoriczonoée. Esej o zewnetrznodei, Warszawa 2002, s. 19.
Michat Pawel Markowski, Przyjd, ,Tygodnik Powszechny” nr 51 (17.12.2000),

Herta Milller, Krdl kfania si¢ i zabija, Wotowiec 2005, s. 33,

Aneta Szylak, Budynek to dio szwki za malo!, ,Architektura Murator" nr 4/2005, s. 26.
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w austriackim Graz. Autorami tej kontrowersyjnej realizacji sa Peter Cook
1 Colin Fournier. Architekci zaproponowali niezwykle wspétczesng w wy-
miarze technologicznym i estetycznym konstrukcje, ktérej organiczny
ksztalt przypomina dziwna naro$l na regularnej zabytkowej tkance miasta.
Kunsthaus Graz postuguje si¢ niemal oficjalnym pseudonimem — Friendly
Alien, co zostalo wykorzystane przez twércéw filmu, ujawniajacego kulisy
powstania projektu. Zgodnie z nieco groteskowa wizja wiederiskiej grupy
coop99, budynek Cooka i Fourniera to statek kosmiczny, ktory szczesliwie
wyladowal w centrum miasta. Performatywny, obcy, dominujacy charakter
tej architektury zar6wno na zewnatrz, jak i wewnatrz muzeum zostat osla-
biony kilkoma rozwigzaniami, ktére mozna nazwaé negocjujacymi. W fa-
sadach zewngtrznych takim gestem negocjacji z miejska architekturg s3
Sciany, budujace pierzeje ulicy, proste do wysokoéci pierwszego pigtra, be-
dace czym$ w rodzaju cokotu dla organicznej formy wyzszych kondygna-
cji. Z kolei podiuzny, réwniez prosty, regularny element galerii widokowej,
obserwowany z poziomu chodnika, po pierwsze, ukrywa ekspresyjng orga-
niczno$¢ budynku, po drugie, jest niejako wspomnieniem, pozostaloscig
niegdysiejszej geometrii tego miejsca. Tak naprawde efekt estetycznego
szoku, o ktérym wspomina sig, analizujac karier¢ projektu Kunsthaus
Graz, wywolaly fotografie, pokazujace budynek z géry, na tle zabytkowych
dachéw, a wiec z punktu widzenia golebia latajacego nad miastem, a nie
czlowieka spacerujgcego ulicami. Poza tym Friendly Alien to co$ na ksztalt
opakowania, skory, okrywajacej przestrzenie wystawiennicze, ktére przy
okazji kazdej wystawy s3 na nowo konstruowane przez zaproszonych do
wspolpracy architektéw. Ta dowolno$é wewnetrznego ksztaltu pozwala
wspolistnie¢ na rownych prawach prezentowanej tam sztuce i architektu-
rze. Opakowanie moze, ale nie musi sugerowac okreslonych dzialaf arty-
stycznych, nie musi ich kontrolowaé, moze by¢ inspiracjg. Poddany Kool-
haasowskiej lobotomii zwigzek wypelnienia i opakowania daje w tym
przypadku mozliwoéé partnerskiej wymiany form i senséw.

Wiersz na niedziele II.

Na ulicy Minogi w sloficu grzaly si¢ dwa czarne koty, a stojacy obok ko-
§ci6l éw. Jana jak zwykle kruszyl si¢ i pochylal. W takie niedzielne popo-
ludnia Gdafnisk przypomina prowincjonalne miasteczko na rubiezy, tuz
obok zapchanego ludzmi Diugiego Targu i Mariackiej drzemig ocienione
zielenia podwérka, i nagle ni stad, ni zowad na drodze wylania si¢ stary
koéciél, jeszcze cieply modlitwami. W kosciele na kilka czerwcowych dni®
zainstalowano wideo-fresk Dominika Lejmana. Kiedy go zobaczylam, po-
myslatam, ze oto Frau przeczytala Tristanowi wiersz i okruchy tej poeziji
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uniosty si¢ i dotknely $wigtojafiskiego sklepienia. Zycie jest oddechem,
chlopcze — powiedziata Frau, a rozdrapane tu i tam sklepienie wciagneto
w pluca pachnace wcigz kadzidlem powietrze. Cegly, z ktérych zostalo
zbudowane, ulegly swoistej dematerializacji; odkad unosily sie i opadaly
w rytm oddechu katedry, zaczely przypominaé poplamions, elastyczna
blong, naciggni¢ta na $redniowieczne leki. ,Oddychajaca katedra” — taki
tytul artysta nadal swojej pracy. Kilka oséb lezalo na wznak na koscielnych
tawkach, patrzac w gore. Prébowalismy oddycha¢ razem z nia.
Dojrzewajacy kilka lat pomysl Dominika Lejmana wreszcie znalazt odpo-
wiednie miejsce ekspozycji. Wciaz restaurowany, niebezpiecznie osiadajg-
cy na niestabilnym gruncie, surowy kosci6t éw. Jana odznacza si¢ wyjatko-
wym nastrojem. Pozbawiony ornamentu, odarty z chrzescijanskiej w duchu
lagodnosci, wydaje si¢ esencjg architektonicznej potegi Sredniowiecza.
Ozywienie monumentalnej, nieruchomej bryly dokonane zostalo bardzo
delikatnie, prawie niedostrzegalnie. W naturalnym $wietle dnia, na czte-
rech sklepieniach nawy gléwnej wyswietlano zarejestrowane wczesniej ob-
razy tychze sklepiefi, obrazy, na ktérych zblizaly si¢ i oddalaly w réznym
tempie i z réing glgbia. Niekiedy ich ,oddechy” wyréwnywaly sig, innym
razem kazde oddychato osobno, w swoim wiasnym rytmie. Ta efemerycz-
na personifikacja katedry zdaje si¢ doskonale ilustrowaé etyczng relacje,
jaka laczy architekturg z wkraczajaca w jej przestrzenie sztukg. Kazda ze
stron tej rozmowy pomaga drugiej zaistnie¢ jak najlepiej w swoim ksztal-
cie i znaczeniu. Ruch obrazu dynamizuje przestrzef, przestrzefi uwiarygad-
nia pigkno fresku. Przy tym wspélczesny obraz elektroniczny nie jest
w tym zabytkowym wngtrzu czym$ obcym, zmiana narzedzia, ktérym ar-
tysta ,namalowal” fresk, nie wywoluje rewolucji, nie ma w sobie zadnego
radykalizmu, wrecz przeciwnie — wtapia si¢ w stare, eksponujac jego po-
nadczasowy charakter. Ta niezwykla gra z czasem na przekér hierarchiom
dzisiejszego $wiata podkresla wage przestrzeni.

Metamorfoza w przejéciu

Dominik Lejman jest artysta od dawna eksperymentujacym z przestrzenig
architektoniczna. Jego ruchliwe, delikatne wideo-freski realizujg przeko-
nanie, ze zrédlem wspélczesnej wrazliwosci jest kultura kina, w kt6rym
zapalono $wiatlo, a ekranem percepcji staje si¢ w nim architektura perfor-
matywna (patrz: Architektura ruchonych obrazéw — wywiad z Domini-
kiem Lejmanem, ,Architektura & Biznes” nr 12/2004, dodatek ,Meta-
morfozy”, s. 16-17). Proces jej ,ozywiania” przebiega nie tylko poprzez

% 20-26.06.2005.
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realne poruszenie. Artysta stara si¢ odkry¢ kod przestrzeni, w ktorej sie
znalazl (patrz: ,Euroceiling. Re(framed)locations, Dis(covered)desires”,
Centrum Sztuki Wspoélczesnej Laznia, Gdansk 2004). Jego fototapety
w iluzoryczny sposob multiplikuja pewne jej elementy, innym razem ujaw-
niaja przed widzem przestrzenie ukryte (patrz: ,Conditioned Perspective
— Culrural Design”, Bunkier Sztuki, Krakow 2002). Coraz czesciej w grze
architektury ze sztuka uczestniczy widz tego rozlozonego na role spekrta-
klu. Nie jest jedynie obserwatorem czy tez interpretatorem artystycznych
dzialan, jego wizerunek zostaje bowiem wiaczony w formalny wymiar
dziela. Podsumowaniem powyzszych idei byla zrealizowana wspélnie z ar-
chitektem Jackiem Dominiczakiem, tworca teorii architektury dialogicz-
nej, eksperymentalna fasada pawilonu polskiego na 9. Biennale Architek-
tury w Wenecji (12.09.-07.11.2004). Rozwarstwiona fasada wprowadza
w galeryjne wnetrze pawilonu i jednocze$nie oddziela od tego, co na ze-
wnatrz. Jako przestrzen ,pomigdzy” laczy i przecina. Intryguje forma, bio-
rac rzeczywisto$¢ w artystyczny nawias, zachowujac zarazem silny zwiazek
z geometria miasta. Zgodnie z mySla Rema Koolhaasa, piszacego o nowo-
jorskich skyscrapers, takie (tu: ,niemal”) lobotomiczne przecigcie kwe-
stionuje modernistyczng szczero$¢ architektury, zZyjacej swoim rytmem
wewnatrz budynkow, nie majacym wiele wspoélnego z zyciem zewnetrz-
nym. Lobotomia weneckiej fasady zostala przez obu twércéw utrwalona
w spowolnionym, rozlozonym na etapy procesie przecigcia relacji migdzy
wnetrzem a zewnetrzem, w kontemplacji przejicia jednej jakosci w druga.
Wazng rol¢ odgrywa w nim widz, odwiedzajacy pawilon. Obraz jego po-
staci, zarejestrowany przez kamery wideo, zostaje z kilkusekundowym
opoznieniem odtworzony w przygotowanych przez architekta niszach,
ktorych geometria jest symbolicznym wyrazem zwiazku najdrobniejszego
detalu budynku z wiekszg caloicig miejskiego systemu. Ich dynamiczny
charakter wynika z uzasadnionego teoretycznie poruszenia kata prostego
§cian. Zarejestrowany obraz postaci pojawia si¢ w niszach w coraz trud-
niejszych do zidentyfikowania powiekszeniach i fragmentach, az wreszcie
zmultiplikowany i przetworzony znajduje swoja kulminacj¢ jako ornament
posadzki, tuz przed wejiciem do wewngtrznej galerii. Nastgpnie znika,
ustepujac miejsca kolejnemu. Jacek Dominiczak, od lat pracujacy nad idea
architektury dialogicznej, zainspirowany filozofig dialogu Lévinasa,
w swoich tekstach teorerycznych zwykl personifikowaé architekturg. Uzy-
wa pojecia zewnetrznego wizerunku budynku, kt6ry, wystawiony na kon-
takt z innymi, nalezy do miasta. Ow wizerunek, z jednej strony, pelni role
ochronna, ukrywa prawdziwa twarz, bedaca wyrazem wewngtrznej wolno-
éci, z drugiej — kreacyjng, z zachowaniem zasad etycznych wobec pojawia-
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Jacego si¢ w zasi¢gu wzroku Drugiego. Dominik Lejman stara sie zilustro-
wac t¢ zasadg, rozwarstwiajgc zewnetrzne wizerunki, wchodzacych do pa-
wilonu, widzéw. Medium architektury i medium wizualne wspélnie reali-
zuja tu ide¢ dialogicznego paradygmatu.

Rowniez prezentowany w pawilonie polskim podczas Weneckiego Biennale
projekt ,Fascimile” studia Diller + Scofidio prébuje podaé w watpliwosé
jasne rozréznienie migdzy tym, co nalezy do architektury a tym, co wyda-
je si¢ towarzyszaca jej instalacja wideo. ArtySci przekonuja, ze w swoich
pracach uzywaja technologii jako materialu budowlanego. Ekran, zawie-
szony na budynku Moscone Convention Center w San Francisco, przesu-
wajac si¢ wzdluz fasady, pokazuje zarejestrowany w czasie rzeczywistym
obraz z jego wnetrza. Jest niczym soczewka powiekszajaca, wywraca budy-
nek na lewg strong, ujawnia jego wewngtrzne zycie. Podobna elektronicz-
na przezroczystosé, nowy rodzaj transparencji zostal zastosowany we
wczesniejszym projekcie studia, zatytulowanym ,,Jump cuts”, na fasadzie
kina United Artists Cineplex w San Jose. Umieszczone nad poziomem
ulicy, cieklokrystaliczne ekrany przekazywaly obraz z kamer osadzonych
wewnatrz, wzdtuz wielopoziomowych schodéw ruchomych w gléwnym
foyer kina. Ten zabieg skojarzyl mi si¢ z efektem, jaki daje ogladanie slyn-
nej mapy Rzymu Nolliego z 1748 roku, na ktorej wszystkie przestrzenie
publiczne, bez wzgledu na to, czy znajdujg si¢ pod dachem i ograniczone
s §cianami, czy tworzg miejskie place pod golym niebem, zostaly zazna-
czone bialym kolorem, w przeciwienstwie do przestrzeni prywatnych za-
znaczonych na czarno. Edward Dimenbderg, analizujgc tworczosé Diller
+ Scofidio (patrz: Architecture Inside Out: Urban Thresholds and The
Digital Image, ,Focus”, Metamorph), wspomina o przekraczaniu urbani-
stycznych progow, o eksploracji miejskiej granicznosci, ktorej nowa jakosé,
ujawniona za pomocg elektronicznego obrazu, pozwolitaby nam inaczej
niz dotad traktowaé architektur¢ miasta, jego wizualne oblicze. Jednak
w projekcie ,,Fascimile”, ktory penetruje wngtrza hotelowo-biurowe, obra-
zy rzeczywiste zostaly zmieszane z nagranymi wczesniej fikcyjnymi scena-
mi. Widzowie stajg si¢ $wiadkami, sterowanego przez artystow, spektaklu.
Absolutne odstonigcie, graniczaca z obscenicznoscig szezeros¢ architekrury
okazuje sie doskonalym kamuflazem, wizerunkiem nalozonym na praw-
dziwe wewngtrzne zycie budynku. Abstrahujgc od ideowej wymowy tego
projektu, z pewnoscig wprowadza on zamieszanie w doSwiadczenie odbio-
ru samej architektury. Tradycyjna, zbudowana z cegiel, Sciana przestaje
wlaéciwie istnie¢. Przynajmniej w kilku miejscach cegly zastapione zostaly
pikselami.
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Architektura jest elitarna

Z tym haslem wyjetym ze stownika ,S,M,L,XL” Koolhaasa zgodzilby si¢
bez watpienia Peter Eisenman, ktéry na t-shirtach reklamujacych swoja
wystawe w wiedenskim muzeum MAK napisal: I'm not difficult, architec-
ture is. Konceptualnosé wspélczesnej architektury sklania do namystu, do-
maga sie zrozumienia, nawet jezeli jezyk, ktorym si¢ postuguje, nie jest
werbalny, a geometryczny. Oczywistym wydaje sig fakt, ze dla sztuk wizu-
alnych staje si¢ ona czyms wigcej niz ckran, wyswietlajacy informacje.
Zdawaloby sie sztywna, powolna i niedzisiejsza, posiada potencjal wart
wykorzystania. Inaczej myslimy dzis$ o architekturze. Spekrakularnosé wie-
lu wspolczesnych budynkéw muzealno-galeryjnych udowadnia, ze wspol-
czesna architektura wyszla poza swoje dotychczasowe, latwo definiowalne
granice. Zgodnie z myslg Kurta Forstera, architekci nie sg juz dzi§ jedynie
projektantami, a agentami kulturyzacji, pionierami wzniecajgcymi nowe
idee i sprawiajgcymi, Ze z jednego sposobu Zycia przechodzi sie w drugi’.
Architektura zyskala zdolnosé pisania sobg swoich wlasnych historii.
Patrzymy na nia jak na tekst, a ten posiada ksztalt, ktory nie jest ani praw-
dziwy, ani falszywy, jest Austinowskim performatywem, poszukujacym dla
swojego istnienia innych niz funkcjonalne powodéw. Z tego punktu widze-
nia architektura zbliza si¢ do sztuki. Architektura jest sztuczna, jest kon-
strukcja intelektualng. Mowiac o jej sztucznosci, mam na mysli 6w ,teatr
architektury”, gdzie najwazniejszg role pelni kurtyna — §wiadomos¢ tego,
ze oto znajdujemy si¢ wewnatrz abstrakcyjnego $wiata, w Srodku porzad-
ku, ktory nie jest nasz, ktory trzeba zrozumiec, bo nie jest dany naturalnie.
W dodatku nie jest neutralny. A najczgSciej jest to porzadek ukryty. Na tym
tle pytanie o zwigzki, w jakie moglaby wchodzié architektura z prezento-
wang w niej lub z jej udzialem sztuka, wydaje si¢ rysowac bardzo intere-
sujgco.

L

Powtérne spojrzenie — rozmowa z Kurtem W. Forsterem, , Architektura & Biznes" nr 5/2005, s. 72.
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Dominik Lejman, Oddychajgea katedra, koci! éw. Jana w Gdansku, 2005
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— Mary Boone Gallery, New York
— Paula Cooper Gallery, New York
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Jarostaw Lubiak
Ucieczka z bialego kubu.
Roznicowanie we wspétczesnej przestrzeni galeryjnej

Bialy kub

Mialaby to by¢ przestrzen idealna. Jej idealnoéé ma by¢ osiagnigta przez
radykalne oczyszczenie ze wszystkiego, co przypadkowe. Jej wnegtrze two-
rzone jest przez proste plaszczyzny Scian, sufitu i podtogi, pozbawionych
nie tylko detali architektonicznych, ale réwniez jakichkolwiek elementéw
zaklécajacych ich prostote. Prostote i czystoéé uzyskane przez nienaganna
biel, ktorg pokryte sg Sciany i sufit. Idealnos¢ bialego kubu jest okreslona
nie tylko przez czystos¢ geometrii i koloru, lecz takze przez odciecie od
tego, co zewngtrzne. Mialaby to by¢ idealna immanentna przestrzen dla
sztuki.

Pierwsze bodajze studium znaczenia tej przestrzeni stanowi tekst Briana
O’Doherty z 1976 roku ,Inside the White Cube: The Ideology of the Gal-
lery Space” (Wewngtrz bialego kubu. ldeologia przestrzeni galeryjnej)'. Ta
juz klasyczna analiza przestrzeni galeryjnej interpretuje ja jako wytwor ide-
ologii modernizmu, z jej podstawowym ideologemem: uniwersalizmem
dzieta sztuki. Przestrzen galeryjna jest jednym z narzedzi uniwersalizacji —
umieszcza bowiem dzieto poza okreslonym miejscem i czasem — wkracza-
jac do wnetrza bialego kubu, opuszcza sie konkretne tu i teraz. Dzielo
sztuki ulokowane zostaje w przestrzeni niezaleznej od geograficznego
polozenia miejsca, w ktorym fizycznie si¢ znajduje, od panujacej w nim
kultury i zwyczajow, a takze od pory roku czy nawet dnia. Dzigki temu
prezentuje si¢ jako to, co pozaczasowe i poza miejscem — to, co wieczne
1 uniwersalne.

O’Doherty podkresla quasi-sakralny®, podniosly charakter przestrzeni
biatego kubu: Pewna swigtos¢ kosciola, formalnos¢ sali rozpraw, mistyka
naukowego laboratorium lgczy sie z szykownym projektowaniem, by
stworzyc komnate estetyki’. To dzigki temu moze ona funkcjonowaé jako
komora przemiany — nadajgca prezentowanym w niej przedmiotom status
dziela sztuki. Bialy kub pojawia si¢ jako niezbedna rama dla dziel (okresla-
jaca je jako dziela na zasadzie parergonu Derridy) w momencie, gdy wsku-

" Brian O'Doherty, Inside the White Cube: The Ideology of the Gallery Space, University of California
Press, Berkeley - Los Angeles - London |1999.

¥ Tamze, 5. | 5. Galeria jest skonstruowana wedlug praw tak rygorystycznych, jak te, ktdre rzqdzily budowg
fredniowiecznego kosciota.

I Tamte, s. 14,
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tek kubistycznego demontazu perspektywy i1 przedstawienia oraz zakwe-
stionowania tradycyjnej ramy stracil on zdolnos¢ do determinowania per-
cepcji odbiorcy*. W przeciwienstwie do XIX-wiecznych obrazow, ktére na
Salonach mogly by¢ wieszane ciasno obok siebie w kilku rzgdach jeden nad
drugim, a 1 tak kazdy przez swoja kompozycje determinowal odbior,
w sztuce XX wieku to wlasnie przestrzen bialego kubu pozwalala okreslaé
odbiér. Jak twierdzi O’Doherty, bylo to mozliwe dzigki dwém funkcjom
wbudowanym w t¢ przestrzen: Widzowi (the Spectator) i Oku (the Eye). Sa
one funkcjami przestrzeni odregbnymi od fizycznych oséb wkraczajacych
do wnetrza. O’Doherty opisuje je jako postaci zamieszkujace bialy kub.
Widz:

Nie ma twarzy, bardziej jest plecami. Zatrzymuje si¢ i spoglgda, jest
nieco niezdarny. Jego podejscie jest dociekliwe, jego zmieszanie
dyskretne. On — jestem pewny, ze jest bardziej meski niz kobiecy —
przybyl wraz z modernizmem, ze zniknigciem perspektywy’.

A Oko:

Widz i jego snobistyczny kuzyn Oko przybywajg w dobrym
towarzystwie. Delacroix wspomina o nich czasem; Baudelaire jest
z nimi w zazylych stosunkach. Migdzy sobg nie majg tak dobrych
relacji. Obuplciowe Oko jest bardziej inteligentne niz Widz, ktérego
cechuje meska tepota. Jest ono dobrze dostrojonym organem, na
wyzszym estetycznie i spolecznie poziomie, niz Widz’.

Dlatego zapewne:

Okiem mozna sterowac z mniejszq pewnoscig niz Widzem, ktory
w przeciwieristwie do Oka chetniej oddaje si¢ przyjemnosci. Oko jest
nadwrazliwym znajomym, z ktérym musimy pozostac w dobrej
relacjr’.

Jednoczesnie jednak oko jest tak wyspecjalizowane, ze moze skoviczyé na
oglgdaniu siebie samego®. Oko, jak podkresla O’Doherty, jest zdolne nie-
mal wylacznie do odbioru sztuki, ktéra podtrzymuje istnienie plaszczyzny
obrazu, czyli dziel nalezacych do gléwnego nurtu modernizmu. Wszystko,
co jest bardziej nieczyste, co wykracza poza ramy sztalugowego obrazu,
staje si¢ raczej domeng Widza. Oko jest odcielesnionym, wasko wyspecja-
lizowanym organem estetycznego osgdu, a Widz jest fantomowym cialem,
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ktore potrafi doswiadczaé réwniez innymi zmyslami, O’Doherty nazywa
obie postaci takze surogatami; surogaty zamieszkuja bialy kub i musimy
nawigza¢ z nimi dobrg relacje, wkraczajac do jego przestrzeni.

Dlaczego Oko i Widz odseparowuja si¢ od naszych codziennych oséb, by
przerwac i podwoi¢ nasze zmysly?

Poniewaz Widz — doslownie cos, przez co si¢ patrzy — i Oko, ktdre
uprawomocnia doswiadczenie, przylgczajg sie do nas, gdy wkraczamy
do galerii; samotnosé naszych przechadzek jest obowigzkowa, gdyzi
w istocie odbywamy mini-seminarium z naszymi surogatami. Do
pewnego stopnia jestesmy nieobecni. Obecnos¢ przed dzielem sztuki
oznacza, e ustgpujemy naszej obecnosci na rzecz Oka i Widza, ktorzy
zdajg raport 2 tego, co moglibysmy zobaczyc, gdybysmy tam byli. Ta
zlozona anatomia patrzenia na sztukg jest naszg podrozg ,dokgds
indziej”; jest to fundamentalne dla naszej prowizorycznej nowoczesnej
tozsamosci, ktora jest zawsze na nowo uwarunkowywana przez nasze
labilne zmysly’.

Paradoksalna jest ta ,anatomia patrzenia”, w ktérej musimy zastapic sie
surogatami, musimy utraci¢ siebie, musimy zniknac, ustapic¢ swojej obec-
nosci (tak jak ustgpuje si¢ miejsca), by dostapi¢ mozliwosci kontaktu
z dzielem sztuki. Kazda jednostkowos¢ (takze ta architektoniczna okreslo-
na przez oryginalnos¢ konfiguracji przestrzeni) musi ustapi¢ miejsca kon-
wencji, skonstruowanej mechanice odbioru, by spotkanie z dzielem mogto
nastgpi¢. W tym sensie Widz i Oko s3 nie tylko surogatami, lecz nawet pro-
tezami. Protezami, ktdre nie s3 jedynie uzupelnieniem czy zastapieniem
funkcji odbioru dziela, ale czegos znacznie szerszego, czyli podmiotowo-
éci. Pozwalaja one podmiotowosci, ktérej zmysly podwazane s3 przez
zmienno$é doswiadczen, zachowacé jej tozsamoéé. To dzigki tym protezom
widzowie czy ich tozsamo$¢ nie zostaje rozerwana na strz¢py przez sztuke,
ktéra za cel stwarza sobie kwestionowanie wszystkiego, co stale czy usta-
lone w zmystowym doéwiadczeniu.

4 Tamie, s. |19. Klasyczne pudelko perspektywiczne ujete w ramy w stylu Beaux-Arts umozliwia
umieszczanie obrazow jok sardynki.

»  Tamie, s. 39.

Tamie, 5. 41,

Tamie, s. 41.

Tamie, s, 42.

Tamie, s. 55.
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Gdyz Widz i Oko sq konmwencjami, ktore stabilizujg nasze brakujgce
poczucie siebie samych. Przyznajg, ze nasza togsamos¢ jest sama fikcjg,
i dostarczajg nam iluzji, ze jestesmy obecni przez samo-swiadomos¢
o podwéjnej krawedzi. Zatem uprzedmiotawiamy i konsumujemy
sztuke, by karmic naszq nieistniejgcqg podmiotowos¢ lub podtrzymac
pewne estetyczne zaglodzone stworzenie zwane formalistycznym
czlowiekiem.

Bialy kub jest wiec przestrzenia, w ktorej, z jednej strony, musimy utraci¢
siebie, $wiadomo$é, wyrzec si¢ swojej podmiotowosci, by méc nawigzac
kontakt ze zintensyfikowanym do$wiadczeniem zmyslowym, lecz z drugic;
strony, wbudowane w niego protezy pozwalaja im przetrwac to niebez-
pieczne zawieszenie nawykow, konwenciji, norm czy protokoléow porzad-
kujacych zmystowe doznawanie. Bialy kub bylby zatem mechanizmem ge-
nerowania, ale tez kontrolowania percepcyjnych transgresji. Bylby niejako
modelowym mechanizmem, gdyz zdaniem O’Doherty’ego XX-wieczna
tozsamos¢ byla skoncentrowana wiasnie wokol percepcji — [m]ediuje ona
pomiedzy przedmiotem a ideq i obejmuje oba". To wlaénie w ustalone try-
by tej mediacji wprowadza zaklécenie, a kwestionujgc zmysty, kwestionu-
je jednoczesnie ufundowang na dominacji percepcji tozsamos¢'. Jest to
prawdziwie dialektyczna maszyna:

Oko zatem stoi za dwiema opozycyjnymi silami: fragmentacjqg
podmiotowosci i iluzjg utrzymywania jej w jednosci. Widz umozliwia
takie doswiadczenie - pozwala bowiem nam je miec. Alienacja
i estetyczny dystans zostajg pomieszane i to nie bez korzysci. Stwarza
to efekt niestabilnej sytuacji: rozbita podmiotowosé, Zle dzialajgce
2mysly, surogaty zatrudnione w celu subtelnego rozréinienia. Istnieje
wszakze malutki system, ale za to obdarzony duzq stabilnoscig. Jest
wzmacniany za kazdym razem, gdy preywoluje si¢ Oko i Widza™.

Widz i Oko zatem, z jednej strony, wprowadzaja nas w to, co rozbija sta-
bilnos¢ podmiotowosci, ale z drugiej strony, chronia przed jej catkowity
destabilizacja. S3 wiec idealnymi mediatorami miedzy sztuka, jako najbar-
dziej radykalnym symptomem calej kultury modernistycznej, a spoleczen-
stwem, ktore musi dziala¢ w oparciu o przestrzeganic nawykéw, norm,
konwencji czy protokoiow.

O’Doherty pisal swoja analiz¢ w polowie lat 70., kiedy juz pojawily sig
pierwsze symptomy pragnienia do opuszczenia bialego kubu. Do ucieczki
od Widza do ciala jak w body arcie oraz od Oka do umystu jak w koncep-
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tualizmie, czyli do porzucenia obu konwencji, obu surogatéw czy protez
w marzeniu o bezposrednioéci doswiadczenia. Réwniez sam bialy kub stal
sie przedmiotem refleksji i dziataf artystycznych, takich jak w ,Le Vide”
Yvesa Kleina (1957), w ktorej wystawiona zostala na pokaz pusta prze-
strzefv bialego kubu galerii, a wigc wyeksponowana jako taka, czy
w przedsigwzigciu Christo i Jeanne-Claude’a, ktérzy opakowali Museum
Contemporary Art w Chicago (1969), uprzedmiotawiajac zarazem prze-
strzefi wystawiennicza, biurows, jak i wszystko to, co w sobie miescily".
Bialy kub przestal zatem by¢ idealng przestrzenig estetycznego doswiad-
czenia, przestal by¢ rama nadajaca prezentowanym w jego obrgbie obiek-
tom status dziel sztuki, a stal si¢ materialem dla artystycznych dziatan.
Artyici zatem rozpoznali rolg bialego kubu jako nadajgcego na zasadzie
parergonu Derridy status sztuki temu, co w nim jest przedstawiane. Jesli
jednak jest on ramg okreslajaca to, co w nim eksponowane jako dzieto
sztuki, to jednocze$nie wpisuje to dzielo w swojg ideologig.

Opuszczenie modernistycznej ideologii sztuki nie jest zatem mozliwe bez
wydostania si¢ z bialego kubu, bedacego przemoznym narzedziem jej egze-
kwowania. Nawet jes§li artysci rozpoznali znaczenie bialego kubu jako
skarbca i zarazem wigziennej celi dla sztuki, jako gwarantujgcego status
dzietu i zarazem odizolowujacego go od widza i jego zycia, to ich proby
wydobycia si¢ z tej izolatki, mimo iz symbolicznie wazne, majg niewielki
wplyw na hegemonig bialego kubu jako instytucji wystawienniczej.
Wazrastajaca rola mediéw elektronicznych w sztuce rzucila mocniejsze wy-
zwanie dominujacej ideologii. Pod ich naporem bialy kub przekszialca si¢
latwo w swoje przeciwienstwo — czarne pudelko (black box). Anihilacja
bialego kubu oznacza réwniez zniesienie jego percepcyjnych konwencji
Widza i Oka, a kazda osoba wkraczajaca do przestrzeni czarnego pudetka
zostaje pochionigta przez obrazy emitowane na umieszczonych w nim
ekranach. O ile zatem pierwszy uniewaznia jednostkowosé przez podpo-
rzadkowanie zainstalowanym w nim konwencjom odbioru, o tyle drugi
uniewaznia ja przez jej zanurzenie i rozproszenie w obrazowej reprezenta-
cji. To pochionigcie przez emitowane obrazy niweluje krytyczny dystans
ogladajacego wobec przedstawienia, ktory jest przeciez warunkiem reflek-
syjnej tozsamoéci. Czarne pudelko wpisuje si¢ wigc w logike spektaklu, roz-
poznang przez Guya Deborda (ktére dotarlo do szruki przeciez z najbar-
dziej spektakularnej instytucji — kina). Nie chodziloby zatem po prostu

'™ Tamte, s. 61.
" Tamze, 5. 61.
- Tamie, s. 61.
" Tamze, s. 89-102.
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o zniesienie percepcyjnych konwencji bialego kubu, lecz raczej o ich de-
konstrukcje. A poniewaz jest to przede wszystkim forma przestrzenna (za-
nim stanie sic¢ komora przemiany, skarbcem czy wigzienng celg — narz¢-
dziem ideologii), by¢ moze architektura najskuteczniej takiej dekonstrukgji
moglaby dokonaé.

Przemieszczanie

Architektoniczne proby przelamania bialego kubu pojawialy sig tam, gdzie
myslano o aktywnym tworzeniu architektonicznej odpowiedzi dla wspol-
czesne sztuki, zamiast projektowaé elegancki badz ekstrawagancki po-
jemnik, w ktorym w bialych kubach spoczywalyby w niezachwianej aurze
artystycznosci dziela sztuki. Od poczatku lat 80. w niektérych projektach
zostaje podjeta proba wynalezienia innego architektonicznego ujgcia relacji
pomigdzy publicznoscia a sztuka. To znaczy stworzenia takiej przestrzeni,
ktora inaczej by miedzy nimi posredniczyla czy w inny sposob okreslala ich
wzajemna relacje niz bialy kub.

Radykalne proby rozpoczat Peter Eisenman w Wexner Center for the
Visual Arts przy Ohio State University (1983-1989) w Columbus w Ohio.
Projekt ten kontynuuje jego wczesniejsze poszukiwania oparte na formal-
nej arbitralnosci, a rozwijane w cyklu Doméw (I-IV, VI, X, 11a oraz El
Even Odd z lat 1967-1980). O ile wtedy Eisenman byl zainteresowany
przede wszystkim przekroczeniem antropocentrycznego i funkcjonalistycz-
nego myslenia o zamieszkiwaniu, co znalazlo reoretyczny wyraz w jego
manifescie ,Post-functionalism” (Postfunkcjonalizm)", o tyle Wexner Cen-
ter nalezy juz do grupy projektéw zatytulowanej ,Cities of Artificial Exca-
vations” (Miasta sztucznych wykopalisk)"'. Archeologia Eisenmana polega
jednak nie tyle na zdejmowaniu czy odkrywaniu kolejnych warstw, jakie
nalozyly si¢ na siebie z uplywem czasu, ile raczej na nakladaniu stworzo-
nych sztucznie warstw tak, by powstaly fikcyjne historie miejsc. Nawar-
stwianie przybiera ksztalt rozlacznych zestawien. W przypadku Wexner
Center zestawione i nalozone dwie siatki urbanistyczne: miasta Columbus
i uniwersyteckiego campusu, przy czym sg one przemieszczone wzgledem
sichie 0 12,5° (stopni). Siatka urbanistyczna miasta materializuje si¢ w me-
talowej przestrzennej kratownicy; wprowadzona w ten fizyczny sposob na
obszar campusu wyznacza jego nowa o§ komunikacji pieszej, zawisngwszy
niczym rusztowanie nad chodnikiem. Siatka campusu materializuje si¢
w strukturze architektonicznej obiektu.

W miejscach styku mi¢dzy obiema przemieszczonymi siatkami ich wzajem-
na rozlacznosé nie jest maskowana, wrecz przeciwnie, jest wykorzystywa-
na do wzmocnienia efektow przemieszczenia; to przez tg amplifikacie roz-
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tacznosci tworzona jest zlozona geometria wnetrz Wexner Center. Archi-
tektoniczna artykulacja tego zestawienia rozlacznych systeméw uniemozli-
wia instalacje we wnetrzu klasycznego bialego kubu i jego surogatéw. Prze-
strzenie galerii uwarunkowane s3, z jednej strony, przez zastang w miejscu
strukture architektoniczng, a z drugiej, przez nalozong siatke. W dostow-
nym sensic znajduja si¢ pomiedzy istniejagcym wczesniej budynkiem
a ukos$ng wzgledem niego kratownica, ktéra we wnetrzu réwniez okresla
przebieg gléwnego ciggu komunikacyjnego: rampy (sgsiadujgcej z ze-
wnetrznym pasazem), Wzdluz rampy rozciaga si¢ sekwencja sal ekspozy-
cyjnych o zmiennych rzutach podstaw, od tréjkatnego, przez trapezowe,
do nieregularnego. Ich przestrzenie nie tworzg wydzielonych zamknietych
calkowicie przestrzeni. Niepelnej wysokosci $cianka oddziela je od rampy,
a szklana Sciana oslonowa od zewngtrznego pasazu. W rezultacie zadne
wnetrze nie tworzy autonomicznego, odcietego od otoczenia bialego kubu
(tej zamknigtej hermetycznie komory przemiany) — kazde otwarte jest na
rampe i zmienno$¢ dziennego o$wietlenia oraz codzienne zycie campusu,
rozgrywajace si¢ w pasazu, przebiegajagcym za szklang $ciana.

Nie tylko ta konstytutywna dla bialego kubu zasada pelnej izolacji od oto-
czenia zostala zlamana. Réwniez zamieszkujace go zwykle Widz i Oko zo-
staly skazane na bezdomno$¢, nie znajdujac tu schronienia. Dyspozycja
wnetrza nie oferuje odwiedzajagcym zadnej konwencji, ktéra pozwolitaby
im fatwo odnalez¢ si¢ w obcym miejscu i szybko je oswoié, przywdziewa-
Jac proponowane surogaty tozsamosci. Wrecz przeciwnie, przez dezorien-
tacje i konfuzje, na jaka skazuje publiczno$é, zmusza ich do wynalezienia
sposobow odnalezienia si¢ w tej innej od wczesniej znanych sytuacji, za-
réwno przestrzennej, jak i percepcyjnej.

Philip Johnson, ktéry byl jednym z juroréw konkursu, zaznaczal w péz-
niejszym komentarzu swoja poczatkowa wstrzemigzliwos¢ wobec projektu
Eisenmana. Bardziej przekonywalo go konkurencyjne rozwigzanie zapro-
ponowane przez Michaela Gravesa, a w szczeg6lnosci jego intencja zapro-
jektowania budowli, w ktérej obrazy mogly wisie¢ z pewnym dostojeri-
stwem i kulturowym odniesieniem'. Eisenman wiasnie dokladnie tego

"' Peter Eisenman, Post-functionalism [w:] Theorizing o New Agenda for Architecture. An Anthology
of Architectural Theory |965-1995, red. Kate Nesbitt, Princeton Architectural Press, New York 1996,
s. B3.

" Cities of Artificial Excavation: The Work of Peter Eisenman, |978—1988, red. Jean-Francois Bédard,
Centre Canadien d'Architecture / Canadian Centre for Architecture - Rizzoli, Montréal — New York
1994,

" Philip Johnson, A Personal Note [w:] Wexner Center for the Visual Arts , Architectural Design” 1989
nrll/12,s 9.
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cheial unikngé w swoim projekcie. Johnson przekonuje si¢ z czasem do tej
odwagi, ktora sprawila, ze Wexner jest bardzo tajemniczym budynkiem,
ktory wymaga niemal calkowicie nowego sposobu percepcji. Nie opiera sig
na znanych sposobach architektonicznego myslenia i nie jest czytelny we-
dlug zasad, kicre nauczeni jestesmy oczekiwac”.

Jesli, jak sie wydaje, najlepszym probierzem odkrywczosci jest opor, jaki
ona wywoluje i jaki prébuje pokonaé, opér wynikajacy z sily nawykow,
konwenciji, protokolow i przyzwyczajen, ktore tak sprawnie zazwyczaj
regulujg interakcje migdzyludzkie, z przedmiotami czy otoczeniem, to
w wypadku Wexner Center opér ten byl bardzo aktywny, choé calg swoja
sile objawil po oddaniu obiektu do uzytku (zazwyczaj ujawnia sie on znacz-
nie wczesniej). Rezultatem oporu wobec wynalazczosci tego budynku byta
nawet cala ksigzka, ktora nie tylko traktuje go jako ilustracje wszelkiego
architektonicznego zla, ale rowniez jako symptom choroby, ktérej wylecze-
nie wymagaloby uzdrowienia calego systemu konkurséw architektonicz-
nych®™. Jack L. Nasar precyzyjnie gromadzi dowody swojego oskarzenia,
w ktérym gléwnym zarzutem jest niefunkcjonalnos$é, czyli niedostosowa-
nie do zwyczajowych czy nawykowych trybéw zachowania uzytkownikéw.
Budynek jest zatem oskarzony o to, iz spelnia zalozenia, jakie przyswieca-
ty jego projektowaniu. Wsréd dowodow zgromadzonych przez Nasara jest
jeden szczegblny, dotyczacy dzialan kuratoré6w w trakcie przygotowywania
wystaw.

Kuratorzy skonfrontowani s3 z przeszklonymi $cianami i sufitami otwiera-
jacymi przestrzen wystawiennicza na otoczenie i codzienne zycie oraz
zmienno$¢ naturalnego Swiatla. Jak sobie radza z tym wyzwaniem, ktore
jest nie tylko natury mentalnej, ale réwniez konserwatorskiej (stoneczne
Swiatlo niszczy niektore rodzaje dziet sztuki)? Reinstaluja bialy kub. Kura-
torzy, wedle relacji Nasara, utyskuja przy tym, ze montowanie sufitow
i Scian przesfaniajgcych przy wystawach réwna sie za kazdym razem kon-
strukcji ekwiwalentu trzypokojowego mieszkania". Zdaniem Nasara poka-
zuje to wyraznie indolencj¢ architekta i braki w projekcie, ktére powinny
go zdyskwalifikowaé. Wydaje si¢ jednak, Ze raczej uwidacznia to trwalj in-
stytucjonalizacje ideologii bialego kubu oraz jej hegemoni¢ w kuratorskiej
praktyce.

Wedlug oficjalnej wykladni utworzone przez bialg przestrzenng kratowni-
c¢ rusztowanie oznacza, ze Wexner Center znajduje si¢, przynajmniej sym-
bolicznie, w ciaglej przebudowie, bedac na stale orwarty na zmienno$é®.
To wiasnie przemieszczenie siatki, zmaterializowanej w kratownicy do
wngtrza, uwarunkowalo przeszklenie czgici Scian i sufitéw. Jedli by rozu-
miec to najbardziej doslownie, to wymusza ono przynajmniej nieustanne
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rozbicranie bialego kubu po tym, jak skutkiem uporu kuratoréw jest on
montowany, by publicznosé mogta w nim odnalezé swojego Widza i swo-
je Oko.

Bialy kub jest zatem w Wexner Center wydany na ciagle przemieszczenia,
bedac rzeczywiscie stalym przedmiotem zmian (Always Subject to Change
- stwierdza autorka oficjalnego tekstu o centrum)®. Architektura rzuca
wyzwanie dominacji tej wystawienniczej ideologii i nawet jeli zazwyczaj
przegrywa, to chociaz podwaza jej oczywistosc.

Odksztalcanie

Podobnie jak Eisenman, réwniez Frank O. Gehry zapoczatkowal swéj ar-
chitektoniczny rozw6j od konstrukcji szkieletowej, a cislej, od zakwe-
stionowania kata prostego w projektowaniu budynkéw wykorzystujgcych
takg konstrukeje. O ile u Eisenmana przemieszczanie konstrukeji szkiele-
towej wynikalo z nalozenia rozlacznych schematéw formalnych, ktérych
kolizja wytwarzala zlozona geometri¢ struktur konstrukcyjnych, a w kon-
sekwencji zlozonos¢ przestrzennych konfiguracji, o tyle u Gehry’ego byl to
racze] powolny proces wprowadzania i rozwijania odksztalcen tej kon-
strukgji. Kiedy Rolf Fehlbaum zaproponowal architektowi zaprojektowa-
nie niewielkiego muzeum, Gehry przeszed! juz od etapu odksztalcania
schematéw czy elementéw konstrukcyjnych do etapu odksztalcania bryl,
z ktorych komponowal budynki. Zaprojektowane przez Gehry’ego Vitra
Design Museum (1987-1989) zlokalizowane jest przy zespole fabrycznym
Vitra w Weil am Rhein w Niemczech. Odksztalcanie czy wypaczanie bryt
wprowadza deformacje rowniez do wnetrza. W projekcie dla Vitry punk-
tem wyjscia nadal sg regularne bryly; to fragmenty ich Scian s3 odchylane
i wyginane. Kwestionuje to jedna z najwazniejszych cech bialego kubu -
neutralnos¢, niemal niewidzialnoéc architekrury. Bialy kub nie mial posia-
da¢ autonomicznych wartosci architektonicznych, lecz przeciwnie, jego
przestrzennos¢ miala by¢ raczej czyms w rodzaju Swietlistej aury, otaczaja-
cej prezentowane obiekty. Ta mgla idealizacji i wywyzszenia rozsnuwajgca
si¢ wewnatrz bialego kubu moze si¢ pojawié¢ pod warunkiem, ze architek-
toniczna infrastruktura pozostaje niemal niewidoczna. Deformacja uchyla
t¢ neutralnosé, przestrzen odzyskuje autonomig¢ czy wrecz rzezbiarskie

" Tamie,s. 9.

" Jack L. Nasar, Design by Competition: Making Design Competition Work, Cambridge University Press,
Cambridge, Eng. — New York, NY 1999,

" Tamie,s. 127.

* Por.: Ann Bremmer, Always Subject to Change [w:] htep:/fwww.wexarts.org/ctr/arch/| 0_year.pdf.

#1 Ann Bremmer, Always Subject to Change [w:] http://www.wexarts org/ctr/arch/1 0_year.pdf.
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walory — zamiast by¢ niewidzialng ramg dla percepcji sama staje si¢ przed-
miotem estetycznego odbioru. Jednostkowa konfiguracja przestrzenna i jej
unikalne wartosci percepcyjne kwestionujg ideologie bialego kubu, z jego
pozaczasowy 1 pozamiejscow3 uniwersalnoscia.

W projekcie dla Vitry Gehry mial ulatwione zadanie: muzeum nie miato
eksponowac dziel sztuki, lecz krzesta z kolekeji wspotwiasciciela fabryki.
Dynamicznie ksztaltowana rzezbiarska przestrzen mogla stanowié zatem
korzystniejsze Srodowisko dla ekspozycji mebli niz neutralny bialy kub.
Kwestia jednostkowosci konfiguracji przestrzennej mogla staé si¢ bardziej
problematyczna w innym muzeum, zaprojektowanym przez Gehry’ego
wkrotce po muzeum w Weil am Rhein.

W 1991 roku zwabiony sowitym zabezpieczeniem finansowym, zapewnio-
nym przez Administracj¢ Kraju Baskéw, Thomas Krens, dyrektor general-
ny Fundacji Solomona R. Guggenheima, zdecydowal si¢ na ryzykowne
przedsigwzigcie w stolicy regionu — Bilbao. A przedsiewzigciem tym byto
stworzenie muzeum XXI wieku®. Sposréd zaproponowanych przez Krensa
architektow: Coop Himmelblau, Frank O. Gehry i Arata Isozaki — przed-
stawiciele Baskijskiej Administracji wybrali Gehry’ego. Jeszcze we wrze-
$niu 1991 roku Gehry wraz z Krensem rozpoczeli proces projektowania.
Owocem wspolpracy architekta-wynalazcy i ambitnego zleceniodawcy byt
otwarty w 1997 roku budynek, ktéry wywolal nowy $wiatowy syndrom,
tak zwany efekt Bilbao (architektura zaczeta by¢ postrzegana jako kapita-
lowa inwestycja, w krotkim czasie przynoszaca realne finansowe zyski dla
miast czy nawet calych regionow™).

Niezwykie spietrzenie powyginanych bryl, tworzacych obraz zamrozone-
g0, zestalonego falowania albo, przeciwnie, topnienia czy migknigcia me-
talowych bryl rozpala wyobraznie, wzbudza fascynacje i przyciaga thumy.
Najlepiej ujal to Herbert Muschamp, krytyk architektoniczny ,,New York
Timesa”, nazywajac budynek reinkarnacig Marylin Monroe — tylko ona
w podobny sposéb potrafita oddzialywa¢ na odbiorcow. Rzeczywiscie ty-
tanowa Marylin Monroe juz w pierwszym roku po otwarciu zostala odwie-
dzona przez 1,385 miliona ludzi®.

Urok metalicznych fald i krzywizn wabi do wnetrza, a tam otwiera prze-
strzen atrium. Jeden z odwiedzajacych opisal swoje doznanie nastgpujgco:
Wejscie do glownego atrium zrywa czapke z glowy*. Takie czujna, uzbrojo-
na po z¢by w zawodowy krytycyzm 1 sceptycyzm historyczka architektury
Joan Ockman poddala si¢ sile przezycia: Bylam rozbrojona, jak baskijscy
terrorysci. Czyz nie oglosili oni zawieszenia ognia na poltora roku wkrotce
po otwarciu budowli, a to dlatego, ze muzeum wywolato powszechny opty-
mizm co do przyszlosci Bilbao? Dokladnie tak. |...] Ta budowla to nokaut™.
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Dalszy opis koncentruje si¢ na atrium, gdyz to w nim faldy, wygiecia, krzy-
wizny przenikajg si¢ i kumulujg. Dzialania te nie s3 juz odksztalcaniem
prostokatnej bryly, zyskujg autonomig, wytwarzajg wiasne jakosci estetycz-
ne. Wytwarzaja je réwniez przez swoja niezwykla skale: wysokosé tego
wnetrza wynosi 50 metréw. Jest to skala juz nie architektonicznych mas,
lecz niemal gérskich masywéw?. Architektura przeksztalca sie w krajo-
braz, wydaje si¢ efektem faldowania gérotworu. Ta gigantomania prze-
mieszcza te realizacje z obszaru tradycyjnej estetyki pigkna na obszar este-
tyki wzniostosci: zatem prowadzi od do§wiadczenia harmonii tego, co ma
miarg czlowieka, ku doswiadczeniu bezmiernosci tego, co ponadludzkie.
Z przestrzeni atrium, bgdacej niebywalym zjawiskiem w historii architek-
tury, promieniScie rozchodza si¢ przestrzenie galerii. Przy czym jedna
z nich ma podtrzymywaé walory przestrzenne atrium. Jest to najdluzsza
galeria w budynku, o ponad 130-metrowej diugoéci, zdolna pomiescié tak
gigantyczne dziela, jak 200-tonowe rzeiby Richarda Serry czy 53-metro-
wej dlugosci obraz Jamesa Rosenquista®. Galeria ta jest odksztalconym
prostopadlo$cianem, o podiodze i bocznych écianach najzupelniej regular-
nych, tylko sufit jest dosy¢ plaska kolebka, przerwang w centralnej czesci
wielkim otwarciem, przez powyginane zebra, na przestrzen §wietlika, réw-
niez utworzong przez zakrzywione plaszczyzny. Jest to jedna z kilku gale-
rii przeznaczonych do prezentowania wspdiczesnej sztuki, ktére mieszcza
si¢ w odksztalconych brylach, krytych na zewnatrz tytanows blacha. Ich
wnetrza to naturalnie odksztatcone biale kuby. Co wigcej, oprécz nich
znajdujg si¢ w tym budynku galerie bedace najregularniejszymi bialymi
kubami, w ktérych oczywiscie prezentuje si¢ sztuke modernistyczna. Na
zewnatrz s3 one prostopadiosciennymi skrzydiami, pokrytymi piaskow-
cem, a wigc ich architektura jest zupelnie klasyczna.

™ Thomas Krens, Developing the Museum for the 21st Century: A Vision Becomes Redlity [w:] Visionary
Clients for New Architecture, red, Peter Noever, Prestel, Munich — London — New York 2000.

¥ Ta swoista ,gorgczka architektury™ zakoriczyla sig gwaltownym kryzysem, ktéry dotkng! przede
wizystkim samg Fundacjg Guggenheima. Krens musial dokonaé cigé w budiecie, zamkngé niektére
filie (w Las Vegas oraz w Soho w Nowym Jorku) oraz walezyé o pozostanie na stanowisku.

" Thomas Krens, tamie, s. 51.

* . Carter Brown, w lifcie do Ady Louise Huxtable, 9.03.1998, cyt. za: Mildred Friedman, The Refuctant
Master [w:] Gehry Talks, ed. Mildred Friedman, Rizzoli, New York 1999, 5. 24.

¥ Joan Ockman, Applause and Effect, ,Artforum” lato 2001, s. 142

"’ Réwniez Krens podkreéla ten aspekt: Inng wielkq cechq — ktérej nie da sig uzmyslowi¢, gdy oglgda sie
Jedynie zdjgcia, nie odwiedzajgc budynku ~ jest olbrzymia skala. [...) Bilbao jest na skale heroiczng,
to znaczy na wiele sposobdw jest jak katedra w Chartres. po prostu dominuje nad doznaniami, Krens,
Developing..., dz. cyt., 5. 66.

™ Tamie, s. 63.
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Mozna powiedzieé, ze Guggenheim Bilbao Museoa uzupelnia biafe kuby
o inny rodzaj przestrzeni, stanowigcej odpowiedz na wspoélczesng kondy-
cje oraz jej doswiadczanie. Neutralna, niemal niepostrzegalna, przejrzysta
przestrzen bialego kubu zostaje zestawiona z ostentacyjng 1 spektakularng
przestrzenia pofaldowan i zakrzywiefi. Samo to zestawienie ukazuje bialy
kub jako historyczna konwencjg, a nie jako uniwersalng i pozaczasowg
jakosé, chod jednoczesnie przeksztalca go w miejsce schronienia przed
wszokiem nowego”, na jaki narazony jest kazdy, kto wkroczy do atrium,
gdyz nikt przeciez nie mogl mie¢ porownywalnego doSwiadczenia wcze-
$niej. Biale kuby z juz stabilnymi konwencjami zachowania oraz odbioru
oferuja spokojna przystan po konfrontacji z rozfalowang architekturg
atrium 1 galerii sztuki wspolczesnej — refugium kontemplacji po oszalamia-
jacej konfrontacji ze spektaklem. JeSli zatem nasza tozsamos$¢ zostaje
zmiazdzona przez doznanie ogromu atrium (niweczgce wszelki krytyczny
dystans refleksyjnej Swiadomosci), a jej destabilizacja podtrzymana jest
w przestrzeniach galerii sztuki wspolczesnej, to sekwencja bialych kubow
przywraca je] panowanie, tam wspierani przez starych znajomych Oko
1 Widza mozemy znowu znalez¢ si¢ u siebie.

Z jednej wiec strony, proponujac inny rodzaj przestrzeni dla wspolczesnej
sztuki, Muzeum lgczylo bialy kub tylko z modernizmem, traktujac go jako
historyczng ramg odbioru dziel tego okresu. Mozna by w tym widzie¢ wy-
raz muzealniczej troski o zachowanie oryginalnych warunkéw percepcji.
Z drugiej jednak strony, oznacza to rezygnacj¢ z proby przedefiniowania
tej ramy odbioru, co musialoby prowadzi¢ do przedefiniowania samej sztu-
ki tego okresu.

Otwarta czaszka

W pewnym momencie swoich rozwazan o przestrzeni galeryjnej O’Doherty
stawia zaskakujace pytanie: Czy pudelko [galerii, bialy kub - przyp. ]J.L.]
jest = pojemnikiem idei - surogatem glowy? A okna, drzwi i inne otwory
kanalami zmysléw?”. Ostatecznie bialy kub nie jest juz tylko percepcyj-
nym aparatem, nie jest tylko maszyna, ktéra przetwarza i opracowuje
dane zmyslowe, obdarzony zostaje bowiem funkcjg ich gromadzenia
1 przechowywania, staje si¢ umyslem czy tez jego surogatem. Oznaczaloby
to istotne odwrdcenie: juz nie byloby tak, ze wkraczamy do wnetrza biale-
go kubu, by w tej wyizolowanej przestrzeni kontemplowaé umieszczone
w niej obiekty, lecz byloby raczej tak, ze to z wnetrza obserwujemy to, co
na zewnatrz. W metaforze O’Doherty’ego otwory w $cianach bialego kubu
s3 kanalami zmysléw, co czyni poréwnanie z glows bardziej dostlownym.
Ta doslownos¢ jednak podwaza jedng z najwazniejszych cech bialego kubu
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— jego przestrzei jest odcigta od zewnetrznosci. Paradoks polega na tym,
ze to dziela s3 surogatami czy ekwiwalentami zewnetrznego §wiata — zad-
ne otwory nie s3 konieczne. I jesli w innym momencie O’Doherty nazywa
widza i galeryjng przestrzen monada”, to jest to tym trafniejsze, ze bialy
kub jest przestrzenia, gdzie to, co zewngtrzne jest dostepne tylko i wylacz-
nie przez projekcje czy fantazje. Okna-zmysly w bialym kubie sa zawsze
zabudowane-zamkniegte.

To wiasnie autyzm modernistycznej sztuki domagal si¢ przelamania, rak
samo jak przestrzeni bialego kubu - przestrzen umystu domagata sie
otwarcia.

Jak to bylo widoczne w przypadku Wexner Center — rzeczywiste i stale
zdemontowanie Scian bialego kubu, otwarcie na zewnetrznos¢ wymagato-
by duzej otwartosci umyshu. Jesli zatem bialy kub jest surogatem glowy, to
bylaby to glowa zamknigta, glowa o dogmatycznym umysle.
Poswiadczataby to historia najbardziej bodajze radykalnej przestrzeni wy-
stawienniczej, jaka w ogole zostala wybudowana. W 1988 roku Alessandro
Mendini otrzymal zlecenie na zaprojektowanie budynku muzeum dla ho-
lenderskiego miasta Groningen. Mendini, mistrz kiczowatego popu, za-
prosit innych projektantow do udzialu w przedsiewzigciu, w tym réwniez
amerykanskiego rzezbiarza Franka Stell¢’. Stella mial zaprojektowaé gor-
na kondygnacje Pawilonu Wschodniego — obickt, w ktérym miescié si¢
miala kolekcja obrazéw dawnych mistrzow. Nie zdolal jednak dostarczyé
planéw do grudnia 1992 roku i dlatego powstala nagla potrzeba znalezie-
nia projektantéw, ktérzy w ekspresowym tempie zdolaliby przygotowaé
i zrealizowaé planowang cze$¢ zespolu. Wybor padl na duet ekscentrycz-
nych architektow z Wiednia Coop Himmelb(l)au (Wolf Prix i Helmut
Swiczinsky), ktérzy podolali wyzwaniu: pawilon zostal otwarty w 1994
roku.

Zestawienie wiedenczykow z Mendinim stworzylo prawdziwie wybucho-
w3 mieszanke. Nad zaprojektowang przez Mendiniego bombonierka (jak
nazwal dolng kondygnacj¢ Wschodniego Pawilonu jeden z krytykéw™) za-
wisla zestalona czy zmrozona eksplozja. Nie jest to goloslowna metafora
w kontekscie akcji przeprowadzonej przez grupe w 1970 roku, a zatytulo-
wanej ,Hard Space” — tytulowa twarda przestrzes utworzona zostala przez

*  Q'Doherty, Inside the White Cube, dz. cyt., 5. 73.

" Tamie, s. 72.

" Inni projektanci to Michele de Lucchi, Philippe Starck. Frank Werner, Covering + Exposing.
The Architecture of Coop Himmelb(l)au, Birkhiuser, Basel-Berlin-Boston 2000, s. 47.

1 Christian W. Thomsen, Sensuous Architecture: The Art of Erotic Building, Prestel, Munich — New York
1998, s. 24; cyt. za: tamze, s. 50.
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rozlozone na odcinku dlugosci trzech kilometréw materialy wybuchowe,
odpalane w rytmie uderzen serc cztonkéw grupy™.

W przypadku Groningen Museum jest to metafora, dobrze jednak obrazu-
jaca sytuacje, w ktorej, poza podtoga, plaszczyzny tworzace pawilon lekce-
waza klasyczne architektoniczne determinanty: pion i poziom. Wykonane
w pobliskiej stoczni z blachy okretowej, dostarczane kanalami na miejsce
budowy, elementy zmontowane zostaly w konstrukcj¢ okreslong przez
geometri¢ katow nieprostych i radykalna fragmentaryzacj¢. Pochylone pod
réznymi, nieprostymi katami dachy, sufity i Sciany, zmienna wysokos¢
wnetrza, przecigtego przez podwieszone trapy i platformy, ukosne schody,
odkryta instalacja oswietleniowa, wentylacyjna i grzejna tworza t¢ prze-
strzen.

Whnetrze przypomina raczej hal¢ produkcyjng dla jakiej§ nieznanej nam
jeszcze futurystycznej technologii niz przestrzen ekspozycyjna dla prezen-
tacji sztuki dawnej czy modernistycznej. Wolf Prix napisat:

Naszg ideg bylo stworzenie muzeum na podobieristwo glowy. Twarda
skorupa, a wewngtrz mozg. Skorupa to architektura, a mézg to sztuka.
Plyny, elektryczne przeplywy sq¢ cyrkulacig, wytyczaniem szlaku.

Zasada r6inych punktéw widzenia oraz metafora glowy byly
podstawg™.

Zasada roznych punktow widzenia, czyli jakby uprzestrzennienie kubi-
stycznego obrazu, wymaga rzeczywiscie otwartej glowy, by percepcja stala
si¢ mozliwa. Réznorodnos¢ perspektyw rzadzi tez ukladem wngtrza; to
wlasnie ona kwestionuje wszystkie dotychczasowe konwencje percepcyjne,
ktére znalazly materializacje w przestrzeni XIX-wiecznego Salonu ekspo-
zycyjnego czy XX-wiecznego bialego kubu. Kazdy ruch w przestrzeni
stworzonej przez Coop Himmelblau wywoluje zmiane widoku, w rezulta-
cie dziela prezentujg si¢ co chwila inaczej, a to lamie nie tylko czystosé
perspektywy wbudowanej w dawne obrazy, lecz w rownym stopniu unie-
mozliwia kontemplacje dawnych i modernistycznych ikon. Zmiennosé
perspektyw ma przeksztalcaé percepcje z odrabiania éwiczen w stosowaniu
konwencji w wynalazcza aktywno$¢ odbioru. Wymaga to otwartej glowy,
a pomdéc w tym otwieraniu mialo otwarcie czaszki architektury.

W Groningen Museum Coop Himmelblau dokonali prawdziwej trepana-
cji, a to zawsze jest ryzykownym zabiegiem. Otwartos¢ architektury nie
przeklada si¢ jednak automatycznie na otwarto$¢ umystow. O ile, jak to
czasem sarkastycznie zauwaza Prix, architekci potrzebowali nieco ponad
rok do ukofczenia realizacji, o tyle kustosze muzeum potrzebowali niemal
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dwa lata do przygotowania ekspozycji*. Podjeta przez kustoszy préba
reinstalacji percepcyjnych konwencji przez wprowadzenie pionowych
ckranéw nie zdolala jednak wyciszy¢ przestrzennej kakofonii; ostatecznie
porzucono mysl o podporzagdkowaniu tej przestrzeni tradycyjnym ideolo-
giom wystawienniczym i oddano jg sztuce wspolczesnej. Zakladajac najwy-
razniej, Ze ta ostatnia, a zapewne dziela w nurcie ,,specyfiki miejsca” beda
w stanie podja¢ wyzwanie rzucone przez te przestrzen.

Stlamszenie perspektywy
Réwnie ekstremalne, cho¢ diametralnie inne, warunki przestrzenne dla

ekspozycji zaprojektowal Daniel Libeskind w Felix Nussbaum Museum
w Osnabriick w Niemczech (1995-1998). Istniejacy juz gmach mial zostaé
rozbudowany dla potrzeb prezentacji obrazéw Felixa Nussbauma, malarza
urodzonego w tym miescie, zamordowanego w Auschwitz*.

Libeskind, przyst¢pujac do projektowania muzeum, opracowat specjalna
matrycg. Matryca utworzona zostala przez linie laczace Osnabriick, miejsce
urodzenia Nussbauma, z innymi waznymi miejscami jego zycia: Rzymem
1 Ostendg (w ktérych przebywal przez pewien czas), Brukselg (w ktérej sig
ukrywal podczas wojny), Berlinem (gdzie studiowal i odni6st pierwsze suk-
cesy), Saint Cyprien (gdzie byl przetrzymywany w obozie, z ktérego
uciekl), Mechelen (gdzie byl w obozie przejiciowym) i Auschwitz”. Nowy
gmach nie powstaje zatem w relacji z najblizszym otoczeniem - jego kon-
tekstem jest topografia zycia malarza. Na podstawie tej matrycy Libeskind
zaprojektowal zespél trzech, zestawionych ze soba wolumenéw. Jeden
z nich to Nussbaum Haus (Dom Nussbauma) - oblicowany debowym
drewnem, w kt6rym eksponowane sa dziela z okresu przednazistowskiego.
W te bryle wcina si¢ waska, wykonana z surowego betonu, pozbawiona
okien, struktura: Nussbaum Gang (Przejécie Nussbauma) — jest to dwu-
poziomowy korytarz, w ktérym znajduja si¢ obrazy z okresu wojennego,
malowane w ukryciu. Obie te bryly przecina tak zwany Nussbaum Briicke

™ Tamze, s. 26.

" Alessandro & Francesco Mendini! Philippe Starck! Michele de Lucchi! Coop Himmelblau! in Groningen,
red. Marijke Martin, Cor Wagenaar, Groniger Museurn, Groniger b.rw. [1994), s. | |1 cyt. za: tamie,
s. 49.

™ Werner, Covering + Exposing, dz. cyt., s. 50.

* Felix Nussbaum, malarz uredzony w Osnabriick, w 1932 roku nagrodzony prestizowym stypendium
w Atelier Akademii Niemieckiej w Villa Massimo w Rzymie. Po dojéciu Hitlera do wiadzy musiat
emigrowat z Niemiec. Przez wighszg czgéé wojny ukrywal sig w Brukseli, w 1944 roku zostal jednak
aresztowany | przewieziony do Auschwitz.

M Danlel Libeskind, Museum without Exit, Project Description, 1995 [w:] tenze, The Space of Encounters,
Universe, New York, NY 2000, s. 96.
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(Most Nussbauma), metalowa struktura zawieszona nad powierzchnia
gruntu: tu znajdujg si¢ najpézniej odkryte prace artysty, z ktérych wyma-
zane zostalo jego nazwisko. Most Nussbauma prowadzi do gmachu Kul-
turgeschichtliches Museum, do ktérego na powrét wprowadza na dlugo
z niego usunigte dzielo Felixa Nussbauma.

Najbardziej ekstremalng przestrzenig jest tutaj Przejécie Nussbauma, beda-
ce niemal niekoficzagcym si¢ waskim pasazem. Jest to skrajnie dysfunkcjo-
nalna przestrzen: jej wysoko$¢ wynosi 11 metréw, dlugosé 50 metrow,
a szerokos¢ zaledwie 2 metry. Jest to najmniejsza szerokosé, na jakg zezwa-
la w budynkach uzytecznoéci publicznej niemieckie prawo budowlane®,
Wykonana jest z surowego betonu, ktéry nie jest tynkowany nawet we
wnetrzach, nie ma okien, o§wietlona jest jedynie z gory. Trudno wyobrazié
sobie gorszg przestrzen dla ekspozycji dziet sztuki. To, co Libeskind pra-
gnal uczynié, to maksymalnie zblizyé warunki odbioru dziel Nussbauma
do warunkéw, w jakich byly tworzone. Nussbaum w czasie wojny ukrywat
si¢ w ciasnych pomieszczeniach, gdzie nie mégl oddali¢ si¢ od plétna na
tyle, by zobaczy¢ je w caloSci w jednym widoku. Libeskind kaze widzowi
oglada¢ je w ten sam sposdb, bez mozliwosci odejécia, w surowej, ciasnej,
Zle oswietlonej przestrzeni. Uniemozliwia to estetyczng kontemplacje
i przyjemnoéé, przybliza natomiast do stanu fragmentacji, z ktérej te dzie-
ta sztuki si¢ wylanialy. Fragmentacja nie dotyczy tylko dziela artysty, ktére
nie moglo by¢ tworzone z odpowiednim dystansem, umozliwiajacym
oglad calosci. Fragmentacja dotyczy przede wszystkim samego artysty
1jego tozsamosci. To wla$nie na surogat takiej fragmentacji chce Libeskind
narazi¢ publicznosé — stlamszenie perspektywy wiodace do rozbicia obra-
zu Swiata na drobne kawatki kawatkuje rowniez tozsamosé, ktéra nie znaj-
duje zadnego schronienia w bezpiecznej konwencji.

By¢ moze jest to najsilniej oddzialujaca przestrzenn wystawiennicza (obok
Jiidisches Museum w Berlinie), jaka w og6le zostala wybudowana. Bialy
kub i jego konwencje zostajg tu zupelnie pominiete — neutralnosé, uniwer-
salizm, pozaczasowo$¢ nie mogg bowiem w zaden sposéb dotknaé jednost-
kowego doswiadczenia Zagtady, w istocie bylyby jego zaprzeczeniem.
Felix Nussbaum Museum jest wyjatkowym przykladem, zostala w nim
bowiem stworzona jednostkowa przestrzen jako metonimia pewnego
jednostkowego przezycia. Mimo iz radykalnie zrywa z ideologig bialego
kubu, to raczej trudno byloby t¢ konfiguracje przestrzenng powtarzaé
w innych kontekstach.

" Tamtze, 5. 96.
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Spirala doznan

Przejscie Nussbauma stanowi niezwykla interpretacj¢ przestrzennego roz-
wiazania, ktére wprawdzie pojawilo si¢ juz wczesniej, ale powrdcilo we
wspolczesne) architekturze w zaskakujacych konfiguracjach. Chodzi mia-
nowicie o promenadg¢ architektoniczng (stosowal ja Le Corbusier), a $ci-
Slej, o promenade w ksztalcie spirali. Taki ksztalt nadal dlugiej pochylni
Frank Lloyd Wright w Solomon R. Guggenheim Museum w Nowym Jor-
ku (1943-1946, 1955-1959). Zwoje opadajacej spirali organizuja prze-
strzen ekspozycyjna, sama ekspozycje oraz ruch zwiedzajgcych, tworzac
doskonala maszyne ekspozycyjna, ktéra w spiralnej linearnosci zamyka
calo§¢ muzealnego przezycia. Mechaniczna seryjnos¢ tej konfiguracji, jako
oparte] na powtorzeniu tego samego (powtorzeniu nagim, jak powiedzial-
by Gilles Deleuze), umozliwia szybka rekonstytucje konwencji percepcyj-
nych, zaki6conych przez przestrzenng ekstrawagancje spiralnej pochylni.
Paradoksalnie jednak rampa ujeta w formie spirali stala si¢ niezwykle po-
pularna we wspoliczesnej architekturze, na przykiad zostala zastosowana
w projekcie rozbudowy Victoria & Albert Museum w Londynie autorstwa
Libeskinda (1996, niezrealizowany), w Lerner Hall w Nowym Jorku za-
projektowanym przez Bernarda Tschumiego (1994-1999) czy w Ambasa-
dzie Holandii w Berlinie zaprojektowanej przez Rema Koolhaasa i OMA
(1997-2003). Wszystkie te dekonstrukcyjne spirale faczy jedno — w zZadnej
z nich nie wystepuja krzywizny czy tuki, ktére te¢ forme geometryczng
definiuja.

Takze Zaha Hadid zastosowala spirale w projekcie dla Lois & Richard Ro-
senthal Center for Contemporary Art w Cincinnati, w Ohio (1998-2003).
Hadid w swoim projekcie rzucita wyzwanie nie tylko spirali Wrighta, ale
rowniez koncepcji muzeum czy centrum sztuki jako zespolu bialych ku-
bow. Udalo jej si¢ to osiagnaé, poniewaz przystepujac do projektowania,
za punkt wyjscia obrala miejskie otoczenie projektowanego budynku -
w jej zalozeniu miejskie zycie mialo zostaé wprowadzone do jego wnetrza.
By uzyska¢ taki efekt, Hadid opracowala strategie, ktora nazwala dywa-
nem miejskim. Koncepcyjnie w trakcie procesu projektowania Hadid ob-
récila z pionu w poziom prostopadloscienne bryly (wiezowce znajdujace
si¢ w najblizszym otoczeniu), a nastepnie zawinela i spietrzyla jedne nad
drugimi. Plaszczyzny tworzace wolumeny s3 poprzemieszczane, co podwa-
za panowanie geometrii kata prostego, wolumeny za$ s3 poprzemieszcza-
ne wzgledem siebie. Dzigki tym operacjom budynek zlozony jest z wyrai-
nie wyodrebnionych sztab, o zréznicowanych ksztaitach bryt. W sztabach
o betonowych elewacjach mieszcza si¢ galerie wystawowe, natomiast
w tych o elewacjach przeszklonych ulokowane sg biura i funkcje pomocnicze.
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Wewnatrz to nawarstwienie zréznicowanych bryl przecina klatka schodo-
wa pnaca si¢ zygzakowatym ruchem w gore. Jest to prawdziwa architekto-
niczna promenada, ktéra dostarcza zwiedzajacym niezwyklych doznas,
otwiera bowiem nowe, zaskakujace, nieprzewidziane przestrzenne do-
$wiadczenia.

Spirala jest utworzona przez zestawione ze sobg pod réznymi (nieprosty-
mi) katami prostoliniowe odcinki schodéw. Ich wielokrotnie zalamywany
bieg przecina przestrzenie galerii osadzonych w spietrzonych brytach.
Wnetrza galeryjne podejmujg gre z bialym kubem; kazda z galerii otrzy-
mala inng formg przestrzenng, a dodatkowo przecicta jest fragmentem
czarnej pnacej si¢ zygzakowato spirali. Zréznicowanie poszczegélnych
przestrzeni i zmiennos¢ widokowych perspektyw rozrywaja ideologig bia-
lego kubu (nawet jesli galerie maja jego znamiona) — przekreslone zostaje
marzenie o neutralnosci przestrzeni, niewidzialnosci architektury oraz sta-
bilnosci percepcyjnych konwenciji.

O ile Coop Himmelblau w Groningen Museum umozliwiali odwiedzaja-
cym swobodng marszrutg, kierowana badz przypadkiem, badz tym, co
w danej chwili przykulo ich uwage, o tyle Zaha Hadid w Rosenthal Cen-
ter starannie wytyczyla marszrute zwiedzajacych po budynku, tak jednak,
iz jest to prawdziwa spirala atrakcji, prowadzaca do tak zwanego Niemu-
zeum, znajdujacego si¢ na szczycie przestrzeni edukacyjnej dla dzieci.

Strefa umysiu

W 1999 roku Zaha Hadid zaproszona zostala do zaprojektowania jedne-
go z pawilonéw wystawienniczych w gigantycznym namiocie high-tech
Millenium Dome (Milenijna Koputa) w Greenwich autorstwa Richarda
Rogersa. Teren przykryty kopula zostal podzielony na tematyczne sekcje
i Hadid otrzymata lokalizacje w czeéci ,,Umyst”.

Powstaje projekt Hadid zatytulowany ,Mind Zone” (Strefa Umyslu,
1999-2000). Znowu powraca zatem metaforyczne odniesienie do glowy.
Tu jednak mézg przeciwstawiony jest nie skorupie glowy, lecz wirtualne-
mu zjawisku, jakim jest umyst:

Jak przedstawic umysl, kiedy jego fizyczna manifestacja, czyli mozg jest
nieadekwatnym znaczgcym dla zlozonosci umystu? O ile umysl jest
bardziej eksperymentatorskg swiadomoscig, o tyle jego fizycznosé moze
by¢ tylko postrzegana jako gosiczgcy mechanizm. Projekt wusiluje
odzwierciedlic te ideg”.

™ Zaha Hadid 1983-2004, E/ Croquis 52 + 73 + 103, El Croquis Editorial, Madrid 2004, 5. 338,
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O ile dla Coop Himmelblau struktur¢ goszczaca stanowila glowa,
a mézg-sztuka byl postrzegany jako zlozona tres¢ tej strukeury, o tyle Hadid
przemieszcza to rozroznienie, czynigc z mozgu strukture goszczacy,
a z umystu - zlozona tres¢ tej strukrury. Tu réwniez trescia 13 ma by¢
sztuka. Przemieszczenie przez nia dokonane jest daleko idgce: o ile bo-
wiem Coop Himmelblau mysleli o architekturze jako skorupie, ktora
powinna umozliwia¢ jak najwigksza wolnos¢ oraz jak najwigksza zmien-
nosé, o tyle Hadid koncentruje si¢ w swoim projekcie na odmiennym zde-
finiowaniu relacji tworzacych przestrzen. Architektka sklada, zawija czy
falduje strukture (zwoje mézgowe?) tak, ze tworzy ona plynnie przeply-
wajaca przestrzen. Ukoéne plaszczyzny, skrety rampy tworza wyjatkowo
zageszczona kondensacje zmiennosci, okreslajaca na nowo relacjg nie ryl-
ko pomigdzy samymi dzielami, ale przede wszystkim pomigdzy nimi a pu-
blicznoscig. Strefa Umyslu nie ma juz nic wspélnego z bialym kubem.
Dziela wmontowane s3 w zlozony architektoniczny pejzaz zmiennosci
i réznicowania. Nie chodzi tu, jak to mialo miejsce w bialym kubie,
o konstytuowanie wartosci dziel przez stabilizacj¢ ich artystycznego statu-
su, lecz przeciwnie, Strefa Umyslu destabilizuje status percepcyjny wszyst-
kiego, co si¢ w niej znajduje po to, by stalo si¢ ono materig eksperymentu,
poszukiwania i wynalazczosci (czyli wedle Hadid dzialalnosci wlasciwej
umystowi). Percepcja dziela sztuki powinna by¢ aktem odkrycia, a nie
kontemplacji uswigconych przedmiotow, galeria wystawiennicza za$ po-
winna by¢ przestrzenia spotkania z tym, co nieznane, a nie kaplica kultu
dobrze znanych fetyszy.

Architektura jako katalizator

Przy probach konceptualizaci relacji migdzy t3 inng architekturg a sztukg
i publicznoscig pojawia si¢ pojgcie katalizatora. Robert Stearns napisal
0 Wexner Center w tekscie ,,Building as Catalyst” (Budowla jako kataliza-
tor): Ta budowla jest katalizatorem dla wielu sil aktywnych w tworczym
procesie®. Kurt W, Foster swoj esej o Bilbao zatytulowal ,The Museum as
Civic Catalyst” (Muzeum jako miejski katalizator)''. Takze Zaha Hadid
w swoim oswiadczeniu konkursowym dla centrum sztuki wspolczesnej
w Cincinnat uj¢la postulowang relacje migdzy architekturg a sztukg i wi-
dzami za pomoca pojecia katalizatora: Wierzymy, ze architektura moze byc
katalizatorem wywolujgcym i wplywajgcym na tworzenie sztuki, jak i na
jej oglgdanie®.

Pojecie katalizatora jednoznacznie wskazuje na cheé odejscia od ideologii
bialego kubu, od jego neutralnosci, uniwersalnosci, pozaczasowosci. Archi-
tektura nie ma by¢ niewidzialng ramg, niewidoczng infrastrukturg sceny,
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na ktérej odbywa si¢ spotkanie migedzy sztuka a publicznoscia. Katalizator,
mimo iz z definicji nie laczy si¢ z zadnym z substratéw (ani ze sztukg, ani
z publicznoscia) uczestniczacych w reakcji (percepcja), to oddzialuje zna-
czgco na jej przebieg. Architektura moze katalizowaé te reakeje, dostarcza-
jac sztuce przestrzen o maksymalnym zréznicowaniu i zmiennosci.
Konieczno$¢ zapewnienia przez architekture maksimum réznorodnosci
podkreslali réwniez zgromadzeni w pracowni prowadzonej przez Zahe
Hadid w Yale School of Architecture architekei, historycy i teoretycy archi-
tektury, dyskutujacy o przestrzeni i architekrurze najbardziej adekwatnej
dla centrum sztuki wspélczesnej”’. Chodziloby zatem o zniesienie zludze-
nia tozsamosci. W miejsce tego kojacego ztudzenia architektura powinna,
jako katalizator, intensyfikowaé i pomnaza¢ labilno§¢ zmystowych doznan,
sklaniajgc publicznosé do wynalazczej i aktywnej konfrontacji ze wspéicze-
sng kondycja — okreslong przez destabilizacj¢, fragmentaryzacje, dezorien-
tacje i alienacje.

Ostatnie sfowo jeszcze jednak nie padio. A ostatecznie zdyskredytowany,
jak by si¢ moglto wydawag, bialy kub powrécil niespodziewanie w glorii
i chwale.

20 listopada 2004 roku ponownie otworzylo swoje podwoje rozbudowane
Museum of Modern Art (Muzeum Sztuki Nowoczesnej) w Nowym Jorku.
Yoshio Taniguchi, architekt rozbudowy, pozostal wierny modernistycznej
tradycji, ktorej MoMA byto fundatorem i uciele$nieniem, a ktdrej archi-
tektoniczng materializacje stanowil budynek wybudowany w 1939 roku
przez Edwarda Durrella Stone’a i Philipa Goodwina, rozbudowany pézniej
przez Philipa Johnsona. Aspiracja Taniguchiego bylo uczynienie archi-
tektury niewidzialng, najdobitniej wyrazong przez niego tymi slowami:
Zdobgdicie duzo pienigdzy, a dam wam dobrg architekture. Zdobgdicie
jeszcze wigcej pieniedzy, a spowoduje, Ze architektura zniknie. Wewnatrz
niewidzialno§¢é, jako gwarantujaca neutralnosé, oznacza zawsze jedno: bialy
kub. Linda Nochlin, komentujgc nowo otwarty budynek, napisala:

*»  Robert Stearns, Building as Catalyst [w:] Eisenman/Trott Architects: Wexner Center for The Visual Arts,
The Ohio State University, Rizzoli, New York 1989, s. 27.

" Kurt W. Foster, The Museum as Civic Catalyst [w] Frank O. Gehry, Guggenheim Bilbao Museoa,
Edition Axel Menges, Stuttgart — London 1998, 5. 6i nn.

0 Zaha Hadid: Space for Art, Contemporary Arts Center, Cincinnati. Lois & Richard Rosenthal Center
for Contemporary Art, red. Markus Dochantschi, Lars Miller Fublishers, Baden 2004, s. 38.

‘" Obok Krensa uczestniczyli m.in. Joseph Giovannini, Mark Cousins, Jeffrey Kipnis, Greg Lynn,
Robert A. M. Stern, Contemporary Art Center: Zaha Hadid Studie 2000, Yale School Architecture,
red. Douglas Grieco, Wendy Ing, Nina Rappaport, Menacelli Press, New York 2001.

“ Cyt. za: The New Modern [w:] Art in America, marzec 2005
[w:] http://www.findarticles.com/p/articles/mi_m |248/is_3_03/ai_n13470728/print.
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Tak duzo neutralnosci, tak duzo dyskretnych zaprzeczer — czasami
wywolywalo to u mnie tgsknotg za butng asertywnoscig w rodzaju
Gebry’ego czy Koolbaasa. Modernistyczna biel scian, klasyczny wybieg
dla uniewaznienia powierzchni, po chwili staje si¢ bolesny. Artystka
Sylvia Sleigh podbiegla do mnie na otwarciu ze stowami: ,,Powiedz im,
aby prrestali to tak wybielac. Oczy od tego bolg!™".

Po chwili jednak Nochlin przyznaje, ze ostatecznie nostalgia zwyciezyla.
Trzeba by raczej powiedziec, ze nostalgia zostala ukojona przez powrét do
tego, co znane, czyli ekspozycji modernistycznych dziel w absolutnej zgo-
dzie z konwencjg — w bialym kubie. Sa to jednak biale kuby na skale wy-
znaczong przez gigantomani¢ Guggenheim Bilbao (propozycja Taniguchie-
go zostala wybrana w grudniu 1997 roku, a dwa miesigce po otwarciu
w Bilbao), niewidzialna architektura nowego MoMA poréwnywalna jest
wielkoscig do muzeum w baskijskiej stolicy*.

Wydaje si¢, ze MoMA zdecydowalo si¢ odpowiedzie¢ na wyzwanie rzuco-
ne Swiatowemu muzealnictwu przez tytanowego wieloryba wyrzuconego
na brzeg rzeki Nervion w Bilbao. Poddato si¢ zatem ,efektowi Bilbao”.
Poddalo si¢ jednak w bardzo paradoksalny sposéb, przyjelo bowiem na-
rzucang efektem spektakularng skalg, ale odrzucito wynalazczo$é archi-
tektury i przestrzeni. Tak jakby chcialo powr6t do — czy raczej restytucje
i eskalacjg — modernistycznej ideologii przeciwstawié ideologii komercjali-
zacji, z ktora dzialalno$¢ Fundacji Guggenheima laczy sie coraz bardziej.
Tak jakby MoMA chcialo si¢ (raczej tylko symbolicznie) odizolowaé od
rzeczywistosci podporzagdkowanej rynkowi i kapitalowej spekulacji, wra-
cajgc do modernistycznego elitaryzmu i zamykajac si¢ ponownie w bialym
kubie.

A moze jednak nowe Museum of Modern Art zaprojektowane przez
Yoshio Taniguchiego jest po prostu symptomem tego, ze znowu — po tym
dziwnym zakrzywieniu czasoprzestrzeni, z braku lepszego miana, nazywa-
nym ponowoczesnoscig — znalezliSmy si¢ w nowoczesnosci, tyle ze dla od-
réznienia nazywanej czasem drugg? A moze jest wyrazem checi powrotu
do stabilnosci, calosci, umiejscowienia i swojskosci, ktére s3 fundamentem
nowoczesnej tozsamosci?

I Tamze.

“ 230.000 stop kwadratowych powierzchni nowej struktury, 350.000 stép lewadratowych renowacii,
wobec 297.000 stép kwadratowych Guggenheim Bilbao.
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— Matthew Marks Gallery, New York
— Marian Goodman Gallery, New York
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Makoto Sei Watanabe, Aoyama Technical College, Tokio, 1990
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Agnieszka Goérka
Sztuka zen a irracjonalizm w architekturze wspélczesnej

W minionym stuleciu wiara w nowoczesng technike i pragnienie racjonal-
nosci wyrugowaly z procesu projektowego element twérczego chaosu.
Architeke stal si¢ technokrata decydujacym a priori o sposobie zaspakaja-
nia potrzeb laikow. Wspélczesne sztuki wizualne zwracajg si¢ jednak po-
nownie ku intuicji, otwierajgc si¢ na zewngtrzne ,ol$nienia i blyski”.
W Japonii i Chinach artysci zen od wiekéw kreuja sztuke wolna od kon-
wenansow, bliska naturze, eksponujaca wartos¢ irracjonalizmu, emocji
i indywidualizmu. Zapoznanie si¢ z ich dorobkiem moze wnies¢ istotny
wklad we wspélczesne poszukiwania architektoniczne, przywracajac na-
szym miastom cenng roznorodno$¢ charakteryzujaca przestrzenie histo-
ryczne.

Dekonstruktywizm, zen, action-painting, design-less design

I. Filozofia zen — w poszukiwaniu istoty rzeczy

Sztuka japoniska przeszla w ciagu wiekow wiele przeobrazen. Jej korzenie
siegaja tysiacletniego dorobku kulturalnego Panistwa Srodka, jednak naj-
wigkszy rozkwit zawdzigcza fali duchowego odrodzenia, jaka ogarngla
Daleki Wschod w XIII i XIV wieku — odrodzenia inspirowanego i stymu-
lowanego przez idee zen. Wplyw, jaki zen wywarlo na wszelkie dziedziny
sztuki i nauki, poréwnaé mozna jedynie z europejskim renesansem.

Jedna z najistotniejszych prawd zen jest przekonanie, ze zjednoczenie
z Absolutem, najwyzsze oswiecenie, doswiadczane jest na drodze indywi-
dualnego duchowego poszukiwania. Buddyzm zen nie przywigzuje wagi
do dogmatéw wiary, rytualnych obrzedéw, adoracji wizerunkéw. Nawet
pisma i kazania uwaza si¢ za nieskuteczne w obliczu jedynej zasady -
najwyzsza prawde poja¢ mozna jedynie samodzielnie. Pomocg w poszuki-
waniach duchowych bywajg praktyki medytacyjne zazen. Wyciszaja one
wewngtrznie, pozwalaja osiagna¢ stan upragnionej pustki i spokoju,
przygotowuja na nadejscie satori. Oswiecenia dostapi¢ mozna jednak i bez
wysitku, poprzez ciche i pelne prostoty zycie, po§wigcone kontemplacji na-
tury we wszelkich jej przejawach kryjacych tajemnice bytu [4].

Czlowiek, ktéry doswiadczyl ol$nienia prawda, patrzy na swiat z zupelnie
innej perspektywy. Nie przeraza go Swiadomos¢ nietrwalosci §wiata, ani fi-
zycznej §mierci, a dystans wobec wszelkich pragnien, klesk i przeciwnoéci
losu pozwala mu odnalezé trwaly spokdj 1 szczgscie [14].
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Pozbawione owej melancholijnej urody byloby nasze zycie,
gdybysmy mieli nigdy nie znikngc, jak znika rosa na réwninie
Asashino, albo nie uleciec, jak ulatujg dymy znad szczytu
Toribeyamy. Caly czar zycia w tym wlasnie si¢ zamyka,

ze jest ono nietrwate. [11]

Kenko, . Zapiski dia zabicia czasu”, XII/XIV wiek.

Japonia dojrzata do zen w epoce Muromachi, u progu XV wieku. Byl to
jeden z najkrwawszych okresow w dziejach kraju; epoka wojen, chaosu
i upadku wszelkich wartosci. W stolecznym Kioto szlachta dworska kuge
wychowana na wyrafinowanej kulturze dworskiej epoki Hei’an utracila
majatki 1 wladze. Uciekajgc przed okrucienstwami wojny, nedzg i zapo-
mnieniem, stworzyla wlasny, zamknigty $wiat, rozwijajac umiejetnosé
eleganckiego zycia w biedzie. Wysublimowany estetyzm kuge, nasycony
gloszonymi przez zen ideami prostoty i wyciszenia, wywarl wplyw na kaz-
da niemal dziedzing sztuki, jaka uwazamy obecnie za tradycyjnie japoriska
— od ikebany i ceremonii herbaty po platnerstwo. Z kregu kuge wywodzi
si¢ rowniez ozywione w XVI wieku klasyczne pojecie wabi — ub6stwa
przyjetego Swiadomie, jako droga do wzbogacenia wewnetrznego [9].
Sam termin wabi oznacza dostownie ,podniszczony, skromny”. Akcentuje
wyciszenie i prostotg, postuluje blisko$¢ przyrodzie, naturalno$é stosowa-
nych materialéw. Prostota wabi zrodzona z ducha ceremonii herbaty sta-
nowi do dzis jedng z podstawowych norm japonskiej estetyki [6].

Szezesliwym, kto w Zdzble trawy potrafi dostrzec Zlotego Budde. [1]

2. Zen a wspdlczesne poszukiwania artystyczne

Nacisk, jaki zen ktadzie na nieskrepowane poszukiwania tworcze, kontem-
placj¢ natury we wszelkich jej przejawach, porzucenie stereotypow i daze-
nie do wydobycia prawdziwego znaczenia rzeczy, wydaije si¢ by¢ ponadcza-
sowy i nie zna¢ granic geograficznych. Jego pietno widaé m.in. w stylu
p'omo’. P'omo — doslownie oznaczajacy ,rozpryskany albo rozlany tusz”,
jest nurtem w malarstwie chinskim, wywodzacym sie bezposrednio
z wolnego od wszelkich konwencji malarstwa okresu Tang, okreslanego
w Owczesnych traktatach historycznych jako ekscentryczny i wulgarny.

W XIII wieku styl p'omo, inspirowany chinskim buddyzmem cz’an, przy-
jal sie w malarstwie figuratywnym Dalekiego Wschodu. Szczegdlnie
chetnie przedstawiano w tym stylu postaci mnichéw cz’an i buddyjskich
niesmiertelnych.
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O swobodzie, z jakg malarze p’omo odnosili si¢ do swojej sztuki, niech
$wiadczy zanotowana ponad pigéset lat temu wypowied? Guo Xu, jedne-
go z najciekawszych przedstawicieli tego kierunku:

Ja, zwariowany taoista, rozlalem tusz i z niego uczynitem obraz.
Osobiscie uwazam to za blahostkg niewartg moich farb.
Podpisane: Niewinny i zwariowany*

Swobodny ruch pedzla kaligrafa czy malarza - obie dziedziny sztuki s3 na
Dalekim Wschodzie nierozerwalnie zwigzane — stuzy¢ miat nie tylko zapi-
sowi formy i idei, ale réwniez kimochi — stanu ducha artysty i jego emocii,
nade wszystko jednak wyrazaé¢ miat zentai — Kosmiczng Jednosé, Ja indy-
widualne obecne w Ja kosmicznym i z nim tozsame [15]. Ani techniczna
doskonaloéé, ani wieloletnia praktyka nie zapewnialy jeszcze statusu mi-
strza, Jedynie ten, kto osiagnawszy mistrzostwo we wladaniu pedzlem,
odrzucit wszelkie kanony i zapomniawszy o wszystkim, czego si¢ nauczyt,
oddat si¢ w panowanie impulsom jazni, godzien byl tego miana [11]. Zro-
dzona z nie§wiadomosci ekstatyczna wizja bowiem nie uznawata rozumo-
wych ograniczen.

Buddyzm i taoizm podkreslaja jeszcze unikatowo$é procesu tworczego.
Gdy umieral mistrz Linji, zalozyciel buddyjskiej sekty rinzai, uczniowie sta-
rali si¢ doda¢ mu otuchy: Przekazemy twojg mgdros¢ nastgpnym pokole-
niom. W takim razie wszystko przepadlo — zaplakal mnich — moje nauki
umrg wraz ze mng, wy, stado slepych muléw. Ludzie koviczg jako ,,slepe
muly” — thamaczy Tamasaburo, aktor kabuki — gdy prébujg nasladowac ge-
niusz. To niemozliwe. Jedyne, co mozliwe, to znalei¢ inspiracje w dzielach
geniuszy i stworzyé samemu cos zupelnie nowego [9)]. Stowa Tamasaburo
najtrafniej chyba oddajg rolg, jaka przypadla w procesie ksztalcenia pre-
ceptorowi na Dalekim Wschodzie. Mistrz naucza, wspiera duchowe po-
szukiwania wychowanka, nie narzuca jednak swego zdania. Jest raczej
przewodnikiem niz autorytetem, a jego do§wiadczenie, troska i osobisty
przyklad wspomagaé majg ucznia w momentach zwatpienia [15]. Sam
Budda przestrzegal zreszta przed uleganiem jakimkolwiek autorytetom
i bezkrytyczng akceptacjg cudzych poglagdéw, przypominajac, ze zbawienie
dostepne jest tylko tym, ktérzy podazajg trudng Sciezky samodoskonalenia.
Réwniez Czuang-Tsy w przypowiesci o kolodzieju poréwnuje ksiggi jedy-
nie do metdw i odpadkéw po ludziach starozytnych [2]. Przekazane slowo,
' Na podstawie materialéw Museum fiir Vélkerkunde, Berlin-Dahlem, thum. autorki.

i Jw
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nauka stanowia jedynie kanwg, na ktérej budujemy nasza wlasng wizje
§wiara, korzystajac z wlasnego osadu i wolnej woli.

Z nurtu bliskiego zen czerpal wspoélczesny malarz japonski Inoue Yuichi
(1916-1985)". Kreslone przez niego znaki rodzily si¢ spontanicznie, pod
wplywem impulsu powracajacego wspomnienia. Powodowany emocjami
Yuichi rozposcieral na podiodze plachte papieru i wylewanym z wiadra tu-
szem kreslit na nim pojedyncze ideogramy. I dawni mistrzowie kaligrafii
odrzucali zreszta nieraz w tworczej pasji tradycyjne narzedzia. Stawny jest
parawan, na ktérym targane wichura brunatne bambusy majg by¢
w istocie sladami rozgniatanych przez rozgniewanego mistrza pluskiew,
czy dorodne dynie, odciénigte na papierze umoczonymi w farbie poslad-
kami figlarnego artysty.

Obrazy Inoue Yuichi, pelne krzyzujacych sie przypadkowo linii, kresek
i plam rozlanego tuszu, w swej impresyjnosci bliskie sa nie tylko sztuce zen,
ale rowniez poszukiwaniom zachodniego action-painting.

Podobienstwo dziel mistrzow zen i wspolczesnych tworcow wydaje sig
zreszta nieprzypadkowe. [ jedni, i drudzy odwracajg si¢ od racjonalizmu,
poszukujac inspiracji w podSéwiadomych przezyciach i emocjach. O ile jed-
nak w Europie zwyklo sie eksponowac role osobniczego, tworczego Ja -
Ja konfrontujacego sie ze Swiatem, o tyle przebudzona, tworcza jazn ludzi
Wschodu jednoczy si¢ z Absolutem w akcie istnienia [4].

We wspolczesnej sztuce zdaje si¢ zaciera¢ rowniez granica pomiedzy ,,0gla-
danym” a ,ogladajacym”. Dzielo sztuki przestato by¢ skonczonym, mate-
rialnym obiektem, niosagcym Scisle okreslone zakodowane komunikaty.
Sztuka rodzi si¢ obecnie na granicy pomig¢dzy odbiorca a nadawca, w uni-
katowym akcie syntezy ich osobowosci. Wkraczajac w przestrzen sztuki,
widz staje si¢ integralng czgscig dziela, a jego reakcje i emocje wspoltwo-
rzg sztuke.

Skostnienie obrazu naladowanego emocjami sekund |...]
Nerwowosé tego spotkania powoduje, Ze pracuje szybko.
Wyczulone oko dziala na rgk¢ czasami impulsywnie, a czasami
kaze jej wstrzymac oddech do celu. Celem jest dobre zdjgcie,
odbicie Zrédlane wlasnego ja, albo ja zapozyczonego we mnie.

Nie ma wewnetrznego glosu, sq tylko zewngtrzne nakazy wizualne,
olénienia i blyski, chec podzielenia sie |...] Pokora wobec tego cudu
ulatwia zdystansowanie sig do sztuki posiadania dobrej odbitki*.

Monika Lisiecka, art fotografik
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— Centrum Kultury Japoriskiej w Poznaniu; projekt autorki, praca dyplomowa na WAPP
makiete zalyzkowa wraz ze wszystkimi niedoktadnogciami przeniesiono na model 3D; rys. autorki;
— Mapka okolic Ginza, Tokio: stacje, domy towarowe, hotel: rys. autorki
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Claude Durix notuje stowa Mirei Shigemori, jednego z najznamienitszych
japonskich historykow sztuki:

Dzielo sztuki musi byc zawsze reakcjg tego, kto je podziwia.
Jesli bowiem tworca ma prawo do wolnosci tworzenia, to odbiorca
ma rowniez prawo do swobodnego odbioru. [5]

3. Od wizji do obiektu architektonicznego

W jaki jednak sposéb w dziele tak skomplikowanym, jak projekt architek-
toniczny, da¢ upust niczym nieskrepowanej kreatywnosci? I jak nie zagu-
bi¢ tej pierwotnej, spontanicznej witalnosci w toku prac?

Proces projektowania zmienil si¢ dramatycznie w ciggu ostatnich 15 lat,
kiedy oprogramowanie CAD zastgpilo recznie rysowane plany. Zmiana ta
objela cala generacje architektéw. Komputer znacznie ulatwia projekto-
wanie, ubiera nieuchwytne wizje w formy przyswajalne dla inwestorow
i wykonawcow. Moze tez jednak ograniczac, sktania¢ do powielania ste-
reotypowych rozwigzan.

Obserwacje profesorow warszawskiej ASP dowiodly, ze studenci postawieni
przed zadaniem nie tylko zaprojektowania, ale i pézniejszego samodzielne-
go wykonania zadanego obiektu, cz¢sto rezygnuja z nowatorskich koncep-
¢ji, nie z lenistwa, lecz z przyczyny duzo prostszej — wybieraja rozwigzania
mniej skomplikowane, stosujg prostsze w obrébce, latwiej dostgpne,
a wreszcie tansze materialy. Konicowy efekt bywa kompromisem pomigdzy
dobrymi checiami projektantow a ich technicznymi mozliwosciami.

Przed architektem przeszkod tych staje nieskonczenie wigcej. Tworzy prze-
ciez obiekt, ktory, aby opusci¢ przestrzen papieru, stuzy¢ musi uzytkowni-
kowi, miesci¢ si¢ w okreslonym budzecie, spelniaé setki norm i wymogow,
wchodzi¢ w odpowiednie relacje z otoczeniem, a wreszcie — odpowiadad
INWEStOrowl.

Arne Jacobsen i pokrewni mu architekci poszukiwali rozwigzan, ktérych
obok unikatowej formy charakteryzowalaby genialna prostota. Inni - jak
Frank Gehry czy Swiczinsky i Prix — odrzucaja z pogardg wszelkie technicz-
ne ograniczenia. Na ich potrzeby — co wigcej, czesto na potrzeby jednego
tylko projektu, opracowywane sa nowe technologie, wdrazane materialy
obecne dotad jedynie w niszowych galeziach wysoce zaawansowanego
przemystu [16].

Moment, w ktérym wizyjna koncepcja przybra¢ ma forme konkretnego
budynku, obiektu budowlanego podlegajacego niezliczonej ilosci praw
i wytycznych, stworzonego dla zaspokojenia potrzeb uzytkownikow, jest
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jednym z najslabszych ogniw toku projektowego. W procesie tym latwo
o zagubienie pierwotnej wizji, utrate §wiezosci i dynamizmu. Stad tez,
mimo technicznej rewolucji, jaka dokonala si¢ w projektowaniu, nadal
tak wielka wage przywiazuje si¢ do autorskiego, namacalnego kontaktu
z materig projektu.

Szczegblna rola przypada we wczesnej fazie projektowania makiecie badz
szkicowi zalagzkowemu. Ze wzgledu na niewielka skalg i prostot¢ wykona-
nia, najbardziej odpowiadajg one notacji artystycznej wizji, poprzedzajacej
powstanie pierwszych planéw, jak tez umozliwiajg przesledzenie i weryfi-
kacje ewentualnych kolizji. Na tym etapie spod r¢ki architekta wychodza
jeszcze formy zawierajace w sobie zarodki chaosu, niewielkie niedokladno-
éci, jakie stanowig zwykle o uroku historycznej zabudowy. Nowoczesna
technika, korygujac owe drobne niedoskonatosci ludzkiej rgki, wyrugowa-
ta jednoczesnie z nowo wznoszonych miast cenng réznorodnos¢, zastgpu-
jac je zuniformizowanym perfekcjonizmem.

Dazgc do pelnej kontroli nad materig architektoniczng, straciliSmy cos
o wiele istotniejszego — artystyczng wolnosé. Dostrzegajac 6w problem,
architekci pokroju Franka Gehry’ego prébuja zwréci¢ si¢ ponownie ku za-
gubionej §wiezosci. Nie trzeba dodawaé, ze jest to proces niezmiernie trud-
ny, podobny prébie powrotu do Miltonowskiego raju. W toku ksztalcenia
zatraca si¢ dziecieca prostote rysunku. Zbyt silnie utrwalajg si¢ takze
w §wiadomosci wzorce projektowe obce dawnym budowniczym, podpie-
rajagcym si¢ — gdy nie wystarczalo wiedzy — intuicjg lub zdajacym si¢ na
przypadek. Dominujaca pozycja architekta we wspélczesnym procesie pro-
jektowym ruguje rowniez destabilizujacy wplyw kolektywnie podejmowa-
nych decyzji.

Jesli przyjmiemy, ze sztuka (u Zrédla poezja) powstaje

2z bezposredniego doswiadczenia natury (zen), to doswiadczenie

to moze by¢ wyrazone w kazdym jezyku. Przyjmowane jako efekt
przezycia artystycznego, podkresla rolg tworcy, jego wrazliwosci.
Dotyczy ono tych, ktérzy obronili sie przed wyjalowieniem

z wrazliwosci dziecka. Dziecku dawno odebrano racje artystycing.
Sztuka zen jest bodaj jedyng, ktéra przejmuje ekspresje
dzieciristwa’.

¥ Na podstawie materiatéw Museum fiir Vélkerkunde, Berlin-Dahlem, thum. autorki.

9 Z wywiadu z M, Lisieckg przeprowadzonego przez autorke w maju 2003 roku.

" Joanna Rzeszotek, z postowia do Zlotego Parawanu, zbioru haiku Norberta Skupniewicza,
Ars Nova, Poznan 1998.
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Sztuka zen nie uznawala nigdy technicznego perfekcjonizmu. O doskona-
losci jej formy stanowi nie obca §wiatu ozywionemu symetria i porzadek,
lecz stan permanentnej nieréwnowagi, bedacy zrodlem wiecznych prze-
mian [10].

Jednym z gléwnych zarzutéw stawianych nieliniowej architekturze dekon-
struktywistycznej jest jej wnienaturalno$¢™ — porzucenie kata prostego i tra-
dycyjnej perspektywy ma zaburzaé percepcje przestrzeni, dezorientowac,
a pozorna niestabilnos¢ elementow wywolywaé wrazenie niepewnosci 1 za-
grozenia. ZastanowiC by si¢ jednak nalezalo nad samym poj¢ciem ,natu-
ralnoéci”. Byé moze dominujacy w architekturze Zachodu dogmat kata
prostego jest tylko jednym z wielu konstruktow w istocie obcych pierwot-
nej .naturze” czlowieka, umownie przyjetym systemem, porzadkujacym
i okreslajacym nasza rzeczywistosc.

Ulice Tokio nie maja nazw; przestrzenie, ktore tworza jedna z najwigk-
szych metropolii Swiata, pozostaja nienazwane. Zapytany o droge miesz-
kaniec naszkicuje nam swoisty wyciag geograficzny, sytuujacy poszukiwa-
ne miejsce na podstawie lokalnych anchor points, wzbogacajac banalny ake
wymiany adreséw mowa ciala, sztukg graficznego gestu. System ten —
zwlaszcza dla amerykanskiego odbiorcy wychowanego na hippodamejskiej
siatce numerowanych ulic — dziwacznie skomplikowany i nielogiczny, nie
tylko funkcjonuje od wiekodw, ale tez satysfakcjonuje miliony Japonczy-
kéw. Przyjelismy sqdzic, Ze to, co najbardziej praktyczne, jest zawsze
najbardziej racjonalne, jak pisze Roland Barthes w ,Imperium znakéw™.
Tokio potwierdza jednak, ze to, co racjonalne tworzy wylgcznie system
wsrod innych systemow [2].

3.1. Szkic zalazkowy — prearchitektoniczna wizja

W jaki jednak sposdb architekci probujg odzyskac utracong Swiezosé? Nie-
zwykle interesujacymi, z punktu widzenia projektanta, sa wypowiedzi
Wolfa Prixa 1 Helmuta Swiczinsky’ego z wiedenskiej grupy architektonicz-
nej Coop Himmelb(l)au. Pozwalajg one przesledzi¢ przebieg procesu kre-
acji: od momentu narodzin idei po realizacj¢ obiekru.

Zwyklo si¢ sadzié, ze projekty tego architektonicznego duetu rysowane s3
z zamknietymi oczyma — w rzeczywistosci natomiast skomplikowane
przedsiewziecia Himmelblau wymagaja nieporownanie wigkszego profe-
sjonalizmu i umiej¢tnoéci zarzadzania procesem budowlanym, niz to ma
miejsce na tradycyjnym placu budowy. Faktem jest jednak, ze dla Prixa
i Swiczinsky’ego pierwszy akt powolywania wizji, przybierajacy postac
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skoncentrowanego szkicu, ma wcigz fundamentalne znaczenie, wybiegaja-
ce daleko poza sfere zwyklego projektowania. Niezwykle skondensowane
rysunki Himmelblau, sporzadzane kilkoma §miatymi liniami rzucanymi na
papier, juz w latach 70. kontrastowaly ze sterylng czystosciag modernizmu.
Zanim kazdy ze szkicow powstal na papierze, Prix i Swiczinsky prébowa-
li koncentrowac si¢ na kompletnym wykluczeniu wiedzy architektonicznej,
wszelkiej konwencji i wszystkiego, co narzucaloby swa forme, si¢gajac do
absolutnego ,,punktu zerowego”, ku terra incognita prearchitektonicznej
wrazliwosci. Poszukiwania te bliskie sg drippingowi lub action painting
z lat 50.

Powstajace rysunki stanowily niebywale skondensowans, prearchitekto-
niczng projekcj¢ spontanicznie emanowang przez psyche. I choé architek-
toniczne szkice zwykle powstajg w ten sposéb, rysunki Coop Himmelblau
wychodzg poza ramy znaku analogicznego, mimo nawet niejednoznaczne-
go charakteru, z architekturg. Wartos¢ estetyczna prac, jak i buntowniczy
image Prixa i Swiczinsky’ego pozwalaja podejrzewad, ze od samego po-
czatku byli oni ,,jedynie” artystami, a nie architektami [16].

Jak dalece stosunek Himmelb(l)au do architektury odbiegat od akademic-
kich form, oddaja najlepiej ich wlasne slowa:

»~Entwerfen” (projektowanie) jest jak ,,Entflammen” (spalanie,
namigtnosc) i sugeruje bardzo osobisty proces psychologiczny. [16]

3.2 Makieta — pierwszy kontakt z materia projektu

Coop Himmelblau nie zadawalali si¢ jednak samymi tylko szkicami. Row-
nolegle do nich powstawaly modele zalgzkowe, nie tylko inkorporujace
pierwotne rysunki, ale réwniez eksperymentujace z body-traces, transfor-
macjg fotograficznego zapisu ruchu i gestéw autoréw w porzadek archi-
tektoniczny. Studia nad notacja ruchu w przestrzeni architektonicznej i in-
truzjg ciala w porzadek projektu prowadzil zreszta réwnoczesnie Bernard
Tschumi (The Manhattan Transcripts, 1981). Wszelkie punkty spoczynku,
odchylenia i zaklécenia zanotowane w pierwotnym szkicu — sejsmogra-
ficznej reakcji na miejsce zalozenia, przenoszone byly na tworzone po-
spiesznie modele i dopiero wtedy transformowane w przestrzenng bryle.
Takze i sam rysunek zaczyna u Himmelblau zy¢ wlasnym zyciem. W pro-
jekcie muzeum w Groningen (1997) jeden i ten sam szkic uzyty zostal
trzykrotnie - raz jako przekréj, raz jako rzut, az w korcu jako elewacja
[16].
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Naszg metode projektowg mozna przyrownac do eksplozji

jgdra pola energetycznego. Sprowadza si¢ ona do tego jednego,
krytycznego impulsu, ktéry wyklucza wszystko, co stoi

na przeszkodzie wylonieniu sig architektury.

W ostatnich latach zaczelismy, bez liczenia si¢ z tym, dokgd nas
to zaprowadzi, skracac i zaciesniac faze wstepng projektu.

To znaczy dyskusje nad projektem prowadzone byly calkiem dlugo,
ale zawsze bez uchwytnych konsekwencji przestrzennych.

I nagle pojawia sig rysunek. Na scianie, na stole, na papierze.
Gdziekolwiek. I zawsze réwnoczesnie powstaje model. Bez skali.
Coop Himmelblau jest zespolem. Jest nas dwdch. Slowo rodzi
rysunek a rysunek formg¢ przestrzenng. Dzigki rysunkowi wizja
architektoniczna powstaje ze slow, a sam rysunek konkretyzuje sig
w forme trojwymiarowg. [12]

Coop Himmelblau eksperymentuje z modelami, przygotowujac na potrzeby
konkretnych projektow wlasnorecznie opracowane ,maszyny modelowe™.
Organizatorzy konkursu na nowe centrum Europaplatz w St.Polten (1990)
nalegali na przyklad, by naturalna sie¢ podziemnych ciekow, przebiega-
jacych pod terenem zalozenia, pozostala niezabudowana. Po dokladne;
analizie 1 wielu eksperymentach wstepnych Prix i Swiczinsky wykonali
z pleksiglasu przezroczyste pudio, na dnie ktérego wycieto szczeliny, od-
powiadajace sieci ciekow. Nastepnie powierzchnie i kubature powierzchni
uzytkowej, wymagane w zalozeniach konkursowych, przeobrazono
w abstrakcyjne klocki polistyrenowe, zachowujac skale i podzial na funk-
cje, 1 tak sporzadzone czastki modelu umieszczono w przezroczystym pu-
dle. Pod nim wprowadzono dmuchawe, tloczaca powietrze przez szczeliny
w dnie. Wpadajac do wnetrza, strumien powietrza porywal polistyrenowe
klocki, ktére wirowaly po calym wngtrzu. Gdy dmuchaw¢ wylaczono,
opadly one na dno pudia, omijajac sie¢ ciekow symulowang przez wycigte
szczeliny. Procedure t¢ powtarzano wielokrotnie, rejestrujac przypadkowe
rozmieszczenia masy modelu na fotografiach. Uklad najczesciej si¢ poja-
wiajacy powtorzono w pierwszym modelu roboczym. Ten ,zamrozony™
stos masy budowlanej stal si¢ punktem wyjscia dla zwycieskiego projektu
Coop Himmelblau.

Powstale w poczatkowej fazie tworczej ,,dirty models”, uwypuklajace moz-
liwe kolizje, odgrywaija rolg filtra pomiedzy ideg a stadium realizacji, ze-
zwalajac na wykrycie hybryd niezdolnych do dalszych transformacji.
Dopiero model, ktory wyjdzie zwycigsko z tej proby, podlega nastgpne)
obrébce.
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———
Coop Himmelblau, Muzeum w Groningen 1997: szkic, rzut, struktura tréjwymiarowa [16)
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Coop Himmelblau:
— Groningen Museurn, Holandia

— Expo 2002, Szwajcaria
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3.3. Od makiety do cyfrowego modelu

Mimo ze w biurach Coop Himmelblau wykorzystuje si¢ najnowoczesniej-
sze narzedzia projektowe, zaden ich projekt nie byl jak dotad generowany
komputerowo. Takze najnowsze formy ,,oblokéw” zostaly najpierw na-
szkicowane i konwencjonalnie wymodelowane, dopiero péiniej zeska-
nowano je i poddano cyfrowej obrébcee. By nie zatraci¢ w toku cyfrowej
obroébki wrazliwosci pierwotnego rysunku, makiet¢ powstala na podstawie
szkicu zalgzkowego transponuje si¢ na ekranie komputera do skali 1:1, ze
wszystkimi jej niedokladno$ciami i omylkami. Poszczegblne elementy
obiektu konstruowane s3 Scisle wedlug rych planéw w stoczni.

Podobny stosunek do modelu reprezentuje Frank Gehry. Na architektonicz-
ne wizje Gehry’ego znaczacy wplyw wywarly niewatpliwie jego wczesniej-
sze dos§wiadczenia z rzezba i studia nad forma i materia, jakim poswigcat si¢
w latach 60. Kazdego, kto odwiedzil biuro Gehry’ego w Santa Monica,
uderzyé musiala obszerna kolekcja odrzuconych modeli roboczych, przy-
bita gwozdziami do $ciany studia. To nagromadzenie modeli uwidacznia,
jak wielkie jest niebezpieczefistwo niepowodzenia we wstepnej fazie
projektu, i jak wiele przestrzennych rzezb okazuje si¢ bezuzytecznymi
w procesie przeksztalcania i adaptacji [16]. Jak pisze B.S. Hertz":

Kilka szybkich szkicow Gehry’ego sporzgdzonych

na swistku papieru, w pokoju hotelowym, bezposrednio

po wizycie na miejscu budowy, zdradza genezg¢ narodzin
Muzeum Guggenheima w Bilbao.

Szkice sg jeszcze surowe, ale juz sugerujg ksztalt, uczucia

i wizje produktu koncowego.

Pierwszy z modeli konkursowych przedstawial juz oplywowg
forme muzeum, zastepujgc gigtkg linig szkicow rzezbiarskg brylg,
ksztaltujgcg falujgca forme okretu, ,wodny pejzaz” i wiezg.
Wistepna konceptualizacja rzezbiarskiej powloki zostala
wypracowana na makiecie.

Do dalszej obrobki posiuzyl program komputerowy o nazwie
Catia, opracowany pierwotnie na potrzeby francuskiego
przemystu kosmicznego.

Postuzyl on w ostatniej fazie opracowaniu elementéw
montazowych i ostatecznemu opracowaniu powierzchni.

9 Na podstawie eseju kuratorskiego Convergences of Architecture and Sculpture: The Consequences
of Borrowing, Betti-Sue Hertz, z wystawy Transposed: Analogies of Built Space, Nowy York 2000,
http://dsc.ge.cuny.edu.
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3.4. Aktywny wspétudzial

W dawnych osiedlach ludzkich, jak i w metropoliach wspolczesnej Japonii,
nie obowiazywaly Scisle standardy definiujgce, jaki powinien by¢ nowo-
powstajacy budynek. Mechanizmy rozwoju miast zezwalaly na maksymalna
wolnoéé jednostkowych inicjatyw, dazac raczej do integracji niezaleznych
jednostek w jeden spéjny system, niz podporzadkowania ich caloSciowe)
wizji [8]. O ksztalcie przestrzeni decydowali w znacznej mierze jej uzyt-
kownicy. To wlasnie ich gust i zmienne potrzeby wnosily do projektowa-
nych wnetrz ozywczy pierwiastek chaosu.

Zdaniem belgijskiego architekta Luciena Krolla, jednego z prekursorow
self-organizing architecture, nadszed! juz czas na odrzucenie tradycyjnie
postrzeganej roli architekta. Jak zauwaza:

Ruch nowoczesny narodzil si¢ z pragnienia abstrakcji,

nowosci, racjonalnosci, widocznego porzgdku, wiary w nauke,
architektonicznego militaryzmu, realizacji na najwigkszg

mozliwg skale i centralizacji wladzy skladanej w rece
technokratéw. Decydujg oni odgornie o szczesciu ludzRosci,
wmuszajge do milczenia tych, ktorzy przez tysigee lat
przyzwyczajeni byli decydowac sami o swym wiasnym otoczeniu.
Ruch ponowoczesny reprezentuje odnowg tradycji, emocji, chaosu
i nieporzgdku, irracjonalnosci, sentymentalizmu, podswiadomosci
i nieswiadomosci, nie przyjetego wplywu otaczajgcego srodowiska
na organizm czlowieka, ufnosci pokladanej w decyzjach
podejmowanych przez grupy laikow.

Postawa tworcza nie wyraza dzis racjonalnosci, lecz relacje
rozumnej mysli i emocji serca, ochrong etnicznych kultur,
umilowanie tworczej inteligencji Srednich Wiekéw, holistycznych
wizji rzeczywistosci, ewolucji, malej skali interwencji,
odnajdywanie barwnosci raczej w etnicznych kulturach niz

w zdobyczach cywilizacji technicznej. Jest postawg z gruntu
antyautorytatywng'.

Do najciekawszych inicjatyw Luciena Krolla zalicza si¢ rewaloryzacj¢ kom-
pleksu blokow ZUP Perseigne z lat 60., we francuskim Alencon. Jednym
z gléwnych problemow, jakie napotkal Kroll, byla alienacja mieszkancow,
spowodowana samg konfiguracja architektury. Odrzucajgc tradycyjny sto-
sunek architekt — klient, zaangazowal do wspolpracy mieszkancow osiedla.
Uwzgledniajac ich indywidualne potrzeby, dodal do modernistycznych
bryl nowe, dwukondygnacyjne jednostki, malg architekturg, balkony
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i dachy, laczac niektére mieszkania w wigksze apartamenty. W rezultacie
powstal samodzielny organizm, architektura zdecydowanie osobista, zy-
wiolowa, silnie powigzana z historycznym krajobrazem miejskim [7].

W latach 70., wraz z grupg studentéw medycyny z Uniwersytetu w Lo-
avain, Kroll podjal si¢ ponownie karkolomnego zadania — wzniesienia
kompleksu doméw akademickich, wolnych od dyktatu architektonicznej
poprawnosci i w pelni odpowiadajacych potrzebom mieszkaficow, przy
aktywnym wspéludziale przyszlych lokatoréw. Architekt odrzucit tradycyj-
na koncepcje projektowania, zakladajaca narzucenie uzytkownikom goto-
wej wizji, przyjmujac role fachowego doradcy. Nad projektem pracowali
sami studenci, zorganizowani w kilkuosobowe grupy, przenoszone stale do
nowych zadan. ,,Przeptyw kadr” i $wiezos¢ podejscia do projektowania
daly niezwykly rezultat, symulujac procesy zachodzace zwykle w tkance
architektonicznej z uplywem wiekéw. Powstale budynki — harmonijne
mimo wielosci zastosowanych form i faktur, wydaja si¢ owocem licznych
przemian, efektem ewolucji i samoorganizacji [13].

Podobne przestanki kierowaly Krollem podczas realizacji osiedla w Al-
phen-aan-den-Rijn w poblizu Utrechtu. Zespét urbanistyczny skupiony
wokét jeziora uprzywilejowuije pieszych, ogrody i relacje migdzy domami.
Pierwszych sto jednostek mieszkalnych projektowalo ai dziewigciu réz-
nych architektéw. Owocem ich wspélpracy jest réznorodnosé formalna,
jak dotad zwykle spotykana jedynie w historycznych organizmach miej-
skich.

3.5. Designless design

Idee organicznego rozwoju i samoorganizacji tkanki architektonicznej
zainspirowaly réwniez japonskiego architekta Makoto Sei Watanabe.
W latach 60. japofiscy metaboli§ci poszukiwali architektury zdolnej rozwi-
jaé si¢ w czasie jak zywy organizm. Watanabe podjza o krok dalej - nie
imituje procesu rozwoju, lecz mechanizmy rzadzace naturalnym doborem,
wykorzystujac cyfrowe metody selekcji i adaptacii, bliskie teoriom Darwi-
na, do wylonienia optymalnych rozwigzas przestrzennych.

W latach 90. Watanabe projektuje formy pelne napigcia, bliskie w wyrazie
europejskiemu dekonstruktywizmowi. Postrzega w nich efekt dzialania
pierwotnych sil, porzadek zrodzony samorodnie dzigki spontanicznym re-
akcjom migdzy elementami, wolny od okreslonych odgérnie prawidel.

" Symposium Internazionale sulle Politiche di Trasformazione Urbana Ecosostenibile, Wiochy 02.03.2001.
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W 1990 roku w rtokijskiej dzielnicy Shibuya wzniesiony zostaje Aoyama
Technical College. Bryle collegu budujy spigtrzone struktury z betonu
i stali, porownywane przez Watanabe do ro$linnych pedow wzrastajgcych
w poszukiwaniu swiatla 1 wody. Dazac do realizacji indywidualnych celow,
wchodza one w interakcje z sgsiednimi elementami, odpowiednio do nich
modyfikujac wlasna strukture.

Kluczem do zrozumienia architektonicznych koncepcji Watanabe wydaje
si¢ jedna z jego najcickawszych prac — instalacja z pogranicza architektury,
rzezby i sztuki ksztaltowania krajobrazu w gorskiej wiosce prefektury Gifu.
Fiber Wave to w istocie synteza wszystkich tych trzech sztuk, laczaca
w unikatowy sposéb tradycyjna sztuke ogrodnicza ery Muromachi z naj-
nowszymi osiggni¢ciami techniki. Sam Watanabe wyraza sie o niej tak:

Pragnglem stworzyc cos swobodnego. Drzewa kolyszgce sie

i szumigce na wietrze. £.gki marszczgee sig jak fale.

Zywe istoty, nawet rosliny mocno zakorzenione w ziemi, nigdy
calkowicie nie nieruchomiejg. Ich pozycja, forma i ksztait stale
zmieniajg sie w odpowiedzi na wiatr, deszcz, temperaturg i swiatlo.
W ten sposcb tracg one minimum energii.

Pigkno zywych istot, bezpretensjonalnych i szczerych w swej

woli Zycia, wywodzi sig wlasnie z mechanizméw przetrwania.
Moim celem byla proba stworzenia ludzkimi rekoma bytu
obdarzonego tym pierwotnym pigknem.

Instalacj¢ tworza prety z widkna szklanego, zwienczone diodami emituja-
cymi bi¢kitne $wiatlo (LED), zasilanymi energia stoneczna. Gdy powieje
wiatr, prety chylg si¢ jak lan zboza. Nocg ich migotliwe $wiatla przypomi-
najg unoszacy si¢ w powietrzu roj Swietlikbw.

Ruch ich nie zostal zaprojektowany reka czlowieka, generuje go fizyczna
natura i rozmieszczenie obiektow. Jest zarazem niezalezny i harmonijny,
podobnie jak ruch lawicy, gdzie kazdy z bytéw, autonomiczny w jednost-
kowych dzialaniach, wchodzi w skiad sprawnie funkcjonuijacej catosci.
Artysta nie projektuje formy obiektu, lecz decyduje o mechanizmach,
z jakich forma ta si¢ narodzi. To designless-design [8).
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Lucien Kroll:
— (na gorze | lewy dolny rég) - bloki mieszkalne Bethoncourt d'Alencon po przerébce, Perseigne,
Alencon, Francja, 1980;

— (prawy dolny rég) — domy akademickie Wydzialu Medycyny, Uniwersytet w Louvain,
Woluwe-Saint-Lambert, Bruksela, Belgia, 19701971
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4. Koniec architektury?

Architektura i wojna sq nierozdzielne. Architektura jest wojng.
Wojna jest architekturg. Prowadze wojng z moimi czasami, mojq
przeszloscig, z kazdym autorytetem zerujgcym na narzucanych,
spolegliwych formach. [...]

Whdaje wojne wszelkim ikonom i definicjom, wszelkim tradycjom,
ktére krepujg mnie mojq wiasng obludg, moimi wlasnymi
nikezemnymi lzami.

Znam jedynie mgnienia oka i Zywoty wydajgce si¢ mgnieniami oka
i formy, ktére wystgpujg z bezmierng silg, a poiniej si¢ ulatniajg.
Jestem architektem, jestem konstruktorem swiata, sensualistg,
ktéry holduje ciatu, melodig, sylwetkg, przed ktorg ciemniejg
niebiosa.

Nie poznam twego imienia. Tak jak ty nie poznasz mojego. Jutro
zaczniemy razem budowac miasto... [12]

Lebbeus Woods

Lebbeus Woods, wieczysty buntownik, zapalczywie domaga si¢ uznania
tworczej niezawislosci architekra. Jego manifesty — gorace i chaotyczne -
prowokuja dyskusj¢ o granicach wolnosci tworczej i kryteriach oceny dzie-
la architektonicznego. Architekture przelomu XX i XXI wieku dotykaja
z opdznieniem przemiany, jakie sto lat wczesniej przeobrazily literature
1 malarstwo. Zmienia si¢ rowniez sylwetka samego architekta - z racjonal-
nie myslacego absolwenta uczelni techniczne] w podlegajacego glebokim
emocjom artyste.

Rzezbiarskie bryly Woodsa sa rownie odlegle od architektury modernistycz-
nej jak ,Ulisses” Joyce’a od wiktorianskiej prozy. Jesl wiec akceptujemy
proz¢ Gao Xingjiana, w ktérej jedynym rzetelnym punktem odniesienia
wobec Swiata jest, podlegajacy nieustannym przeobrazeniom, suwerenny
podmiot’, co wigcej, przyznajemy autorowi literacka Nagrode Nobla, by¢
moze powinnismy tez uzna¢ racje Woodsa czy Gehry’ego, pozostawiajac
architektowi pelng swobodg dziatania. A jednak - chcialoby sie podpowie-
dziec - obiekt architektoniczny, nawet najbardziej zblizony w wyrazie do
rzeiby, pozostaje wcigz budynkiem, strukturg wkraczajaca w spoleczna
przestrzen miasta, uzytkowang przez ,laikw” i za ich pienigdze wzniesio-
na. Czy ich potrzeb i gustow nie ma si¢ juz weale bra¢ pod uwage?
Odrzucenia wszelkich stereotypow, wyzwolenia wlasnego twérczego Ja za-
dajg rowniez Prix i Swiczinsky z Coop Himmelblau. Dzisiejsze czasy obwo-
tuja holokaustem architektury. Architektura wspélczesna staje sie obecnie,
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ich zdaniem, jedna z najbardziej kontrowersyjnych gatezi sztuki, przejmu-
jac od sztuk plastycznych rolg drzazgi w ciele spoleczefistwa. [12]

Prix pisze, ze poprzez negowanie architektury nowoczesnej spoleczefistwo
odcina zywotne prady nadajace wyraz przestrzeni, prowadzsc do jej catko-
witego wyjalowienia.

Krytycy architektury, ktérzy podzielajg zdanie, ze architekt w dniu
dzisiejszym nie jest juz twércg, lecz menadzerem, pojmujgcy
architekture jako profesjonalny produkt, ktéry da sig tym lepiej
sprzedac, im bardziej bedzie neutralny, popelniajg nie tylko zdrade
wobec idei modernizmu, ale takie przyczyniajg sie do
uksztattowania bezprofilowego, bezwyrazowego obrazu epoki
[Zeitgeistigkeit], odzwierciedlajgcego sig¢ w neutralnych
przestrzeniach akceptowanej przez nig architektury.

Neutralna architektura jako neutrum, jako plastyczna masa

w rgkach deweloperéw, wzywa do tego, aby na nowo przemysle¢
pojecie architektury i dopelni¢ Pomieszania Jezykow, do jakiego
doszlo po upadku wiezy Babel. |...] Architektura jako profesjonalmy
i martwy produkt bylaby holokaustem kazdej idei przestrzenne;j. [16]

Architekrura nastgpnego milenium musi odzwierciedla¢ napiecie i zywot-
nos¢, sp6jnosé i réznorodnosé. W przeciwnym razie obumrze. Sami wiec
jesteSmy odpowiedzialni za przyszto$é architektury. Jak mawiaja Prix
i Swiczinsky:

Udowodnic tego, co prawda, nie mozemy, ale mocno wierzymy,
ze im glebiej projektant przezywa projekt, tym silniej doswiadcza
sig potem wybudowanej przestrzeni. [12]

Moc witalna przenikajaca zachodnig cywilizacjg zdaje si¢ powoli wyczerpy-
wac. Proces ten dotyka najsilniej sztuk pigknych. We wspolczesnej sztuce
zdajemy si¢ juz niczego nie kreowaé. Dekomponujemy i scalamy na nowo,
tworzac bricollage. Moze zyjemy u kofica dziejéw, a moze jednak jest to
noc przed $witem, zwiastujgca narodziny nowej epoki. Sztuka zdaje si¢ dzis
zatacza¢ pelen krag, laczac nowoczesng technike z preartystyczng wrazli-
woscig. Z otchiani kosmosu zwracamy si¢ ku mrokom jaskin.

® Mabel Lee w przedmowie do Géry duszy autorstwa Gao Xingjlana, Rebis, Poznari 2004.
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Zen, tak popularny w przesyconych mistycyzmem latach 70., powrdcil
ostamio do task wraz z rodzaca si¢ na fali New Age fascynacjg Wschodem
i praktykami duchowymi. Bywa przedmiotem krytyki, ale tez bezkrytycz-
nej akceptacji. W wieku XIX kontakt z cywilizacja Wschodu nadal nowy
kierunek sztuce europejskiej. Dzi§ réwniez kontakt z wartosciami, jakie na-
rodzily sie w spoleczenistwie tak odmiennym od naszego, moze pomoc
nam spojrze¢ na problemy sztuki wspélczesne) z nowej perspektywy, wol-
nej od stereotypéw zachodniego sposobu myslenia.
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Arbeitsdisziplin
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Izabela Kowalczyk
Sztuka na cenzurowanym?

sympozjum, 6 maja 2005, Poznan, Stary Browar, organizator Fundacja ASP

Sztuka wspéiczesna w powszechnym mniemaniu funkcjonuje jako skandal,
wybryk, w najlepszym wypadku jako indywidualna wypowiedz znudzone-
go wszystkim twércy. Najwigkszym problemem jest niemal zupelny brak
przygotowania do interpretacji wspolczesnych prac artystycznych. To
powoduje, ze do sztuki wspélczesnej podchodzi sig najczesciej w sposéb
bezrefleksyjny, a jedyna wiedz¢ na jej temat czerpie si¢ z mediow, gdzie
sztuka prezentowana jest niemal wylacznie w kontekscie skandali, jakie
rzekomo wywoluje. Tym samym jako spoleczefistwo jestesmy bezbronni
na manipulacje, ktérych dokonujg na przyklad prawicowi politycy ..tro-
piacy” skandale w sztuce wspoélczesnej, w gruncie rzeczy jedynie po to,
by zaistnie¢ jako obroficy chrzeécijafiskich i narodowych wartoéci.

Brak rzetelnej edukacji artystycznej oraz marginalizacja sztuki we wspél-
czesnej polityce kulturalnej spowodowaly, ze sztuka stala sig¢ latwym celem
atakéw oraz pseudo- czy autocenzorskich dziatan. Zamykane byly przed-
wczesnie wystawy (np. ,,Ja i AIDS”, w warszawskim kinie Stolica, 1996,
»Pies w sztuce polskiej”, Galeria Arsenal, Bialystok, 2003), zwalniani dy-
rektorzy galerii (jak Anda Rottenberg, Aneta Szytak), nie dopuszczono do
prezentacji poszczegdlnych prac (,Piss Christ” Andresa Serrano na jego
wystawie monograficznej w CSW, 1994, ,,Obéz koncentracyjny — LEGO™
Zbigniewa Libery na Biennale Weneckim, 1997, ,,Arbeitsdisziplin™ Rafala
Jakubowicza w Galerii Arsenal w Poznaniu, 2002). Nie bylo w Polsce
miejsca na pokazanie wystawy Irreligia”, ktéra odbyla si¢ w Brukseli na
przetomie 2001 i 2002 roku. Prace byly tez niszczone, co dotknelo m.in.
wlermafory” Roberta Rumasa, ,,Dziewigta Godzing” Maurizio Cattelana
(tego zniszczenia dokonat posel Witold Tomczak) oraz , Nazistow” Piotra
Uklanskiego — wystawe zniszczong przez Daniela Olbrychskiego. Najwigk-
szym absurdem jest jednak wciaz toczacy si¢ proces Doroty Nieznalskiej,
kt6rg oskarzono o obraze uczué religijnych za jej pracg ,Pasja”, prezento-
wang w gdanskiej galerii Wyspa (2001/2002).

W 2003 roku po trwajacym ponad rok procesie Sad Gdanski wydal wyrok
skazujacy artystke na 6 miesigcy ograniczenia wolnosci i wykonywanie ro-
b6t publicznych za obraze uczué religijnych. Sad apelacyjny uchylil ten wy-
rok, w zwigzku z czym w 2005 roku rozpoczgla si¢ rozprawa apelacyjna.
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A wigc juz czwarty rok toczy si¢ w tym kraju proces, podczas ktérego lu-
dzie nie znajacy si¢ na sztuce oceniajg to, czy ,Pasja” Nieznalskiej mogla
obrazi¢ uczucia religijne. Nie brane byly pod uwage wartosci artystyczne,
nie wysluchano gloséw specjalistow. I dlatego nie zauwaza si¢ do$¢ podsta-
wowego faktu, ze kazde wspédlczesne dzielo jest dzielem otwartym na wie-
los¢ odczytan i interpretacji i tak naprawde znaczenia nadawane sg przez
odbiorcéw. A to oznacza, ze oskarzyciele przypisali ,,Pasji” obrazliwe zna-
czenia, a nie artystka. Oni, a dokladnie przedstawiciele gdanskiej LPR
i MW, nie byli nawet odbiorcami, gdyz wtargneli do galerii juz po za-
mknigciu wystawy i na pewno nie patrzyli na t¢ prace jak na sztuke. Ude-
rzono tym samym w konstytucyjnie zagwarantowang wolno$é tworzenia,
jak i wolno$é wypowiedzi. Wszystko to podwaza catkowicie sens procesu
sadzacego sztuke. A jednak taki proces toczy si¢ w III RP. Po wyroku ska-
zujgcym artystke, dyrektorzy galerii odmawiajg Dorocie wstepu do swoich
galerii. Strach przed naciskami prawicy zwyci¢za nad ludzks i zawodowy
etyka, a artysta, ktéry nie ma wystaw — nie istnieje.

Organizujagc Sympozjum ,Sztuka na cenzurowanym”, chcialam jednak
uniknaé kolejnego wyliczania ,nieszcze$¢™, ktore dotykaja sztuke wspol-
czesng. Zaproponowalam refleksje nad sposobami podniesienia rangi sztu-
ki, jej obrony przed podobnymi atakami oraz zastanowienie si¢ nad zna-
czeniami politycznymi sztuki. Jednym z probleméw omawianych podczas
Sympozjum byla slabos¢ srodowiska, ktére nie wypracowalo dotad zadnej
skutecznej strategii oporu wobec zjawisk i dzialafi wyraznie dazacych do
ograniczenia wolnosci artystycznej. Te problemy zostaly wpisane w szerszy
kontekst funkcjonowania polskiej demokracji. MéwiliSmy wiec o powigza-
niu atakéw na sztuke z innymi przypadkami ograniczania wolnosci wypo-
wiedzi czy wolnosci zgromadzen.

Dobrze sie stalo, ze Sympozjum odbywalo si¢ w tym samym czasie, kiedy
nieopodal, w innych pomieszczeniach Starego Browaru miala miejsce wy-
stawa ,Milo$¢ i demokracja”, ktorej kuratorem byl Pawel Leszkowicz. Na
tej ekspozycji zaprezentowano prace 18 wspolczesnych artystow bedace
wypowiedzig na temat réznych form tozsamosci, mitosci, intymnosci,
a zarazem ukazujace spoleczno-polityczne uwiklanie tego, co najbardziej
intymne. Dlatego na wystawie znalazly si¢ m.in. zdjecia Karoliny Reguly
wykonane na spoleczng akcje ,Niech nas zobacz3”, zorganizowang przez
Kampanig Przeciw Homofobii. Wystawa wyrazata problem milosci homo-
seksualnej, transgresyjnoé¢ i plynno$é plci. Byla to prezentacja méwigca
o przekraczaniu granic oraz ich zacieraniu, co najlepiej oddaly fotograficzne
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autoportrety Macieja Osiki, na ktérych artysta zaprezentowal si¢ w uwo-
dzicielskich wcieleniach, nawigzujgcych do dawnych fotografii aktorek czy
tez kobiet z wyzszych sfer.

Odwolanie do tej wystawy, ktéra podobnie jak Sympozjum odbywala si¢
w ramach Targéw Sztuki — Art Poznan 2005, pojawia si¢ turaj nie bez ko-
zery. Uczestnicy Sympozjum méwili bowiem o tym, ze aby wzmocnié sztu-
ke wspolczesna, potrzebny jest silny rynek sztuki oraz wsparcie niezalez-
nych, prywatnych mecenaséw. Targi Sztuki pokazaly, ze ten mariaz sztuki
i biznesu motze si¢ udac. Dyrektorzy pafistwowych galerii coraz bardziej
obawiajg si¢ twérczosci kontrowersyjnej, gdyz bojg sie, ze w wyniku ata-
kéw przeciwnikéw sztuki wspblczesnej zostang im odebrane dotacje lub
stracg posady. Dlatego tez mozna zaryzykowa¢ twierdzenie, ze taka wysta-
wa jak ,Milos¢ i demokracja” nie moglaby byé prezentowana w zadnej
panstwowej galerii. I podobnie — najprawdopodobniej, gdyby nie Targi
Sztuki, nie doszloby do Sympozjum ,,Sztuka na cenzurowanym™.

Okazuje sig, ze przede wszystkim musimy walczy¢ o przestrzen dla sztuki
wspolczesnej i do dyskusji o sztuce i jej problemach. Tak jak nie nalezy
wstydzi¢ sie uwiklan z biznesem, nie mozna juz diuzej odcinac sig od poli-
tyki. Postmodernizm, w ktérym zyjemy, daje nam $wiadomo$é przenikania
si¢ réznych rzeczywistosci: zycia spolecznego, artystycznego, politycznego
i gospodarczego. Nie mozemy juz diuzej traktowac sztuki jako obszaru za-
mknietego, odgrodzonego od rzeczywistosci murami galerii czy muzeum.
Dlatego tez podczas Sympozjum duzo uwagi po$wigcono problematyce
spoleczno-politycznej. Proces Nieznalskiej byl interpretowany m.in.
w kontekscie feministycznym, natomiast to, co dzialo si¢ wokél tego pro-
cesu — w kontekicie gléwnie politycznym. Méwiono tez o tym, ze po-
trzebne s3 $wiadome dzialania wzmacniajace twoérczo$¢ rowniez na tym
obszarze, dlatego przywolane i oméwione zostaly Zielone Dni Wolnosci
Wypowiedzi.

Sztuka wspolczesna stawia wobec nas m.in. bardzo wazne pytania o kon-
dycje naszej demokracji. Jak pisze Krzysztof Pomian: Sztuka nowoczesna,
acz nie tylko ona, rzecz jasna, oZywia bowiem swiadomosc tego, ze demo-
kracja wymaga réinic — grupowych, politycznych, ideowych, religijnych
i innych - i wymaga sporéw. Silg demokracji jest bowiem jej tylko wiasci-
wa zdolnos¢ przeksztalcania rodzonych przez nie konfliktow z zagrozenia
dla wspélzycia zbiorowego w Frédlo dynamiki kulturowej, spolecznej i go-
spodarczej (Krzysztof Pomian, 2004, Sztuka nowoczesna i demokracja,
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maszynopis udostgpniony przez autora, tekst publikowany [w:] ,Kultura
wspolczesna” nr 2 (40), 2004, s. 35-43).

Od nas tylko zalezy, czy bedziemy umieli uszanowac te réznice oraz samg
demokracje. Sympozjum bylo okazja przede wszystkim do wymiany pogla-
déw na ten temat, stalo si¢ zalgzkiem dyskusji, ktéra w tym kraju jest tak
bardzo potrzebna. Zwlaszcza teraz, gdy w nowej sytuacji politycznej, by¢
moze nie bedziemy miec juz mozliwosci do prowadzenia takich dyskusji.

Dzickuje prof. Izabelli Gustowskiej za zaproszenie do zorganizowania
Sympozjum ,Sztuka na cenzurowanym”, dzigkuje uczestnikom: Agacie
Araszkiewicz, Lukaszowi Guzkowi, Piotrowi Kowalikowi, Beacie Ma-
ciejewskiej, Ewie Toniak, Markowi Wasilewskiemu, Wojtkowi Kozlow-
skiemu, a rakze wszystkim osobom zabierajagcym glos w dyskusji, ktéra
wydawala si¢ nie mie¢ konca. I oby nie miala!
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Daniel Qlbrychski niszc 1y prace Piotra Uklanskiego w warszawskie|
Zachgcie, 2000
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WYSTAWA
NIE JEST

DLA CZEONKOW I SYMPATYKOW

LiGI POLSKIGH RODZIN

Maklejka przygotowana w ramach akcji tukasza Guzka Stop LPR!, start styczen 2005
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tukasz Guzek

Polityczne dzielo czy polityczny artysta
Kilka aspektow zwigzku sztuki i polityki w polskiej sztuce wspélczesnej

l.

Skad ten tytul?

Zajmuje si¢ dos¢ duzo i szczegélowo sprawg cenzurowania sztuki w Pol-
sce. Dzisiejsza cenzura dotyka konkretnych prac artystycznych. A cenzuro-
wanie (i obrona przed cenzurg) wiaze si¢ z interpretowaniem dziela. Cen-
zurowanie to odczytywanie i kontekstualizacja dziela sztuki. Uwidacznia
sig to szczegblnie wyraznie w procesie Doroty Nieznalskiej, ktéry zasadni-
czo dotyczy jednego dziela (nikt nawet nie prébuje przeprowadzié poréw-
nan z innymi dzielami artystki). Trwajacy wciaz proces karny artystki to
nieustajace interpretowanie jednego dziela. Mimo ze sedzia zastrzegal na
wstepie, ze sad nie bedzie bawil si¢ w krytyka, bawi si¢ jednak nieustannie
—z roznym skutkiem (proces toczy si¢ po raz drugi od poczatku). W toku
procesu interpretujg wszyscy: oskarzyciele i obrofca, pojawilo si¢ wiele
wypowiedzi specjalistéw réznych profesji, z rozmaitych §rodowisk, od du-
chownych po zawodowych krytykéw, oraz osoby catkowicie nie zwigzane
ze sztukg, a takze politycy roznych opcji i dzialacze praw czlowieka. Wszy-
scy zajmowali stanowisko wobec dziela, dokonywali jego wlasnej interpre-
tacji. Sa one dostgpne na stronie procesu www.spam.art.pl/nieznalska.
Znajdujg si¢ tam zdokumentowane setki e-maili, listow, postow osob,
ktére wypowiedzialy si¢ w tej sprawie. ,Pasja” to na pewno najczesciej
interpretowane dzielo w polskiej sztuce wspélczesnej i zinterpretowane
najwszechstronniej, z mnéstwa perspektyw. Zapewne takze na tym sympo-
zjum bedziemy sie tym zajmowac.

Temat sympozjum jest tak sprytnie sformulowany, ze sugeruje odpowiedzi
zamkniete: tak lub nie (jest albo nie jest na cenzurowanym). Jest wigc bar-
dziej stwierdzeniem niz pytaniem, czy tez stwierdzeniem ukrytym pod

forma pytania.

Ja natomiast, zanim zaczniemy dyskutowaé o sztuce, o dziele, chcialbym
powiedzieé coé o artyscie, zwrécié uwage na artyste, czy tez opisa€ pewna
figure artysty jako par excellence polityczna.

Przy czym, nalezy zaznaczy¢ wstepnie, nie zaglebiajac si¢ w analizg Féznic,
ie dzisiejsza sytuacja demokratyczna tworzy zupelnie inng figure artysty,
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niz mialo to miejsce we wezesniejszych uwarunkowaniach niedemokra-
tycznych, co ma fundamentalne znaczenie, gdy mowimy o sztuce w kon-
tekécie cenzury, ktéra zawsze jest aktem politycznym.

Czyz to oznacza, ze artysta jest ,figura polityczng™? Nie chodzi przeciez
0 to, ze artyéci po prostu wyznajg pewne poglady (tak @ propos to sg chy-
ba grupa w najwyzszym procencie twierdzaca, ze w Polsce nie ma na kogo
glosowaé, czyli pozostajgca bez reprezentacji politycznej).

By opisaé owq figurg artysty jako zjawiska politycznego, musz¢ przeprowa-
dzi¢ zabieg oderwania (przynajmniej czgsciowego) artysty od dziela (dziel).

y 3
Naszkicuje najpierw warunki, w jakich 6w ,,dyskurs artysty” dokonuje si¢
w naszym kraju.

Arty$ci w Polsce rzadko wypowiadaja sie na temat wiasnej sztuki. To wy-
nik edukacji, ktéra nie uczy moéwié, formulowaé dyskursywnie mysli.
W rezultacie wypowiedzi tworcow o sztuce (wlasnej) sa glownie intuicyjne,
~impresjonistyczne”, jak to nazywam, czyli typu ja zrobilem swoje, dzielo
mowi za mnie, reszta to sprawa krytykéw, i ewentualnie laskawie zgadza-
ja si¢ z tymi opiniami badz nie (latwo sobie wyobrazié, kiedy si¢ zgadzaja,
a kiedy nie). W swietle aspektow politycznych i spolecznych wlasnej twor-
czosci artysci najczgsciej przedstawiajg si¢ jako osoby nie zainteresowane
polityka, ponad czy poza nia, i pewnie dlatego nie majg na kogo glosowac.
Tam, gdzie w programie edukacji wigcej miejsca poswieca si¢ ¢wiczeniom
z teorii sztuki, artySci lepiej mowig o swojej tworczosci. Na przyktad
réznica w rozmowie o sztuce migdzy statystycznym studentem Akademii
Poznanskiej a Krakowskiej jest uderzajaca! A i tak osoby po szkotach za-
granicznych znacznie lepiej potrafia wypowiadaé sig i o wlasne) sztuce
1 argumentowac na rzecz wlasnych pogladéw artystycznych. Pierwszy pro-
blem to problem braku je¢zyka, ktorym o sztuce mogliby$Smy rozmawiac.

Trochg lepiej sprawa si¢ przedstawia, gdy dokonujemy indeksacji dziel za-
angazowanych w konteksty polityczne i spoleczne. Tych jest coraz wigcej
i coraz czgSciej sztuka jest tworzona w oparciu o rzeczywisto§¢ otaczajaca,
o bezposredni zwigzek z zyciem. Tutaj mozna przytoczyé przyklad érodo-
wiska gdanskiego, gdzie dzigki wieloletniej wytrwalej pracy Grzegorza
Klamana mozemy obserwowac ciaglo$¢ trzech pokolen artystow, ktérzy
tworzg sztuke w bezpoSrednim kontekscie rzeczywistosci spoleczno-poli-



117 | tukasz Guzek / Polityczne dziefo czy polityczny artysta...

tycznej. Nieznalska nalezy tu do najmiodszego pokolenia. Wezesniejsze to
grupa CUKT (i artySci pokoleniowo bliscy) z genialng akcja wyborcza
~Wiktorii Cukt na prezydenta” w 2000 roku. Na niedawnej wystawie
»Un/real?” moglismy oglada¢ whasnie to §rodowisko w generacyjnym
przekroju, od Klamana po najmlodsze odkrycia tego srodowiska, takie jak
Mateusz Pek. Kazdy z nich, na sw6j sposéb, wilasciwymi dla swoich czaséw
Srodkami artystycznymi drazy rzeczywistosé, utrzymujgc sztuke w blisko-
$ci wspolczesnego zycia spoleczno-politycznego. W ten sposéb sztuka
»gdaniska” jest wynikiem swojego czasu i bezposrednio go wyraza. Moze
to wplyw ducha tego miejsca?

Mozna wigc sytuacje podsumowac tak: mamy dziela - ale nie mamy dys-
kursu, a przynajmniej jest on na tyle watly, ze nie ogarnia, nie konsumuje
tego, co stworzg arty$ci, nie méwigc juz o spelnianiu roli inicjalnej wobec
sztuki.

Na ten stan wewnetrzny dyskursu wewnatrz sztuki naklada si¢ dyskurs ze-
wnetrzny, czyli to, co tu zostalo okreslone jako ,stawianie sztuki na cenzu-
rowanym”.

Dla mnie, muszg¢ to tu zaznaczy¢, najwigkszy problem tego dyskursu po-
lega na tym, ze jest on oparty na pomyltkach, niezrozumieniu, blednych
interpretacjach, a takze w duzym stopniu na manipulacji, czyli fundamen-
talnej intelektualnej nieuczciwosci. W takiej sytuacji dyskusja jest prawie
niemozliwa. Bardzo trudno jest wyprowadzi¢ uczciwg debate z zafalszo-
wanych podstaw.

Na poczatku ataki medialne na sztuke byly w §rodowisku lekcewazone
i wySmiewane. Ale po zamknigciu Galerii Wyspa i procesie Nieznalskiej
okazuje sig, ze to nie sg zarty i wypisywanie bzdur o sztuce w pismach, ta-
kich jak ,Wprost”, przeklada si¢ na konkrety dzialan, ma odzwierciedlenie
w poczynaniach politykéw.

Cata sprawa Nieznalskiej jest zbudowana na nieporozumieniu i manipulacji.
Okazalo sie, ze szruka jest narzedziem wykorzystywanym przez politykéw
(paradoks polega na tym, ze artystce uparcie wmawia si¢ interpretacje
religijng tej pracy, podczas gdy nie takie bylo zalozenie sensu tej pracy). Ale
nawet gdyby sama artystka nie chciata - jest polityczna. Jednak Nieznalska
doskonale rozumie swoja polityczna rolg, jaka przyszlo jej odgrywaé
w sztuce (kulturze) wspélczesnej, i nie uchyla si¢ przed nig (na przykiad
w imi¢ §wigtego spokoju). Twérca w dzisiejszej Polsce stal si¢ figurg poli-
tyczng.
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3.

Wréémy teraz do proby opisu owej figury artysty jako figury politycznej,
jako artysty zaangazowanego.

Poszukujac w historii sztuki wzorca figury artysty jako artysty zaangazowa-
nego w sprawy polityczne i spoleczne swojego czasu, znajduje taki wzor
w postaci i sztuce Josepha Beuysa. Beuys podejmowal i angazowal si¢
w rézne inicjatywy polityczne, byl takze ostrym i wytrwalym dyskutantem,
przekonanym o wadze debaty. Nie ma potrzeby przywolywania tak zna-
nych faktéw, jak zakladanie kolejnych organizacji, slynne dyskusje pro-
wadzace az do bojek, tego, jak wielka role przywiazywal do edukacii (co,
paradoksalnie, bylo powodem usunigcia go z Akademii) etc. Tutaj na Uni-
wersytecie w Poznaniu zostala wydana ksigzka Jerzego Kaczmarka ,,Joseph
Beuys. Od sztuki do spolecznej utopii”, w ktorej ta aktywnos¢ artysty zo-
stala zindeksowana, i mozna si¢ do tej lektury odwolaé.

W tym swoim wystapieniu chcialbym odnies¢ si¢ do kwestii utopijnosci
postawy i idei Beuysa. Wydaje sig, ze jest to w dzisiejszej sytuacji wazna
kwestia — kiedy artyste nazwiemy idealista, utopista, harcerzem? Kaczma-
rek zdecydowanie sytuuje jego poglady po stronie utopii, rozpoznajac ele-
menty czy cechy charakteru utopii w wypowiedziach i dzialaniach arty-
stycznych Beuysa. Nie chcg powtarzaé tu calej jego argumentacji i odsylam
do publikaciji.

Jednak autor stwierdza zarazem, ze Beuys takiej utopii nigdy systematycz-
nie nie sformulowal i ze jest ona rekonstrukcja (tzn. autor dokonuje re-
konstrukcji dzieta Beuysa jako utopii, opierajac si¢ na zestawie cech ko-
dujacych utopie). Uwaza tez, ze sam Beuys chcial uniknaé posadzenia
o utopijno$é, czyli nierealno$é i nierealizowalno$é swoich idei, wizji, oraz
o yutopijne inklinacje”. Jak pisze, Beuys zaciera granice migdzy dzialaniem
utopijmym a czynnosciami zycia codziennego. Dlaczego wigc nie zaufaé
artyscie?

Ot6z - nie wdajac sic w szczegolowa polemike na temat tworczosci Beuysa,
chciatbym podaé w watpliwosé utopijny charakter jego dziatalnosci, a tak-
ze polemizowac¢ z zarzutem (o ile mozna tu méwié o zarzucie) utopijnosci
sztuki, zwlaszcza w odniesieniu do artystéw prezentujacych sztukg zaanga-
zowang spolecznie 1 politycznie (odrzucajac na wstepie generalny zarzut,
ze arty$ci w ogéle nie powinni si¢ tym zajmowac).

Beuys mawial, ze dzielo jest dla niego wehikulem jego idei, ze tworzy dzie-
ta, by rozpowszechniaé idee. Tak wigc dziela nalezy rozpatrywac w Scistym
zwiazku z ideami, réwniez tymi spoleczno-politycznymi. Mozna je od sie-
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bie oddzieli¢, tak jak to si¢ dzieje w §wiecie komercji — sprzedawane sa
przedmioty a nie idee, nawet utopijne. Komercja, system kupowa-
nia-sprzedawania, powoduje oderwanie dziela od idei, co wlasnie samg
ideg czyni utopijna, postrzegang jako utopia, a dzielo jako 6w beuysowski
wehikul zostalo pozbawione swojej funkcji nosnej wobec idei. Dobrze wie-
my, ze sztuka Beuysa jest $wietnym towarem, istnieje rozmnozona w tysig-
cach drobnych rysunkéw, obiektéw (tak jak w zestawie ,,Polen transport”).
Czy w tych obiektach pozadania kolekcjonerskiego dostrzegamy zwiazek
z ideami Beuysa? Czy wtedy owe obiekty istnieja raczej same dla siebie,
a idee to co§, o czym ewentualnie mozna wiedzie¢ lub nie?

Sztuka Beuysa, i kazda inna sztuka zwigzana bezposrednio z postulatami
i ideami spoleczno-politycznymi, jest pragmatyczna i kontekstowa. Ozna-
cza to, ze dotyczy jakiegos tu i teraz. Gdy rozpatrujemy twérczo$é Beuysa,
musimy wziag¢ pod uwage 6wczesny kontekst wewnetrznej sytuacji poli-
tycznej, jak i Swiatowej, czyli mysle¢ tak jak czynil to Beuys (tak zreszty
rozpatruje jego sztuke takze Kaczmarek). Ten kontekst si¢ zmienil, obec-
nie zyjemy w innym $wiecie. Tymczasem dzielo ma form¢ niezmienna,
trwa poza czasem. I juz tylko z trudem potrafimy powigzaé te formy
z przeszlosci, patrzgc na nie dzi§, z pierwotnymi ideami stojgcymi za po-
wstaniem tych prac. Stad wrazenie, ze formy s3 uniwersalne, wieczno-
trwale, a idee utopijne, oderwane. Tymczasem inicjalnie byly one scisle,
pragmatycznie, powigzane. Tyle ze rzeczywistos¢, do ktorej nalezaly, nie
istnieje, ulegla nieodwracalnemu przeobrazeniu. Dowodem na to powia-
zanie jest dziatalno$é polityczna Beuysa (jest dowodem, moim zdaniem,
na pragmatycznosé, a nie na utopijnosc). Dwie rzeczy wigc powoduja roz-
dzielenie dziela i idei — funkcjonowanie w systemie galeryjno-muzealnym
i uplyw czasu, czyli zmiany rzeczywistoéci nastgpujace naturalnie, samo-
rzutnie.

Mozliwo§é uogéblnienia, uniwersalizacji zawartosci dziela sztuki, nie stoi
w sprzecznoéci z pragmatycznym odniesieniem do rzeczywistosci tu i teraz
(czy raczej w tym wypadku tam i wtedy), do konkretnego czasu i sytuacji,
w jakiej tworzy artysta. Musimy tylko zrozumie¢ dziela (materialne obiek-
ty i dokumentacje akcji) w Scislym (pragmatycznym) polgczeniu z ideg,
ktérg wyrazaly, ktérej byly nosnikiem (wehikulem). Ostatecznie wigc moz-
na pogodzi¢ interpretacje twoérczosci Beuysa jako utopig, tak jak czyni to
Kaczmarek w swojej ksigzce, z pragmatycznym i kontekstowym ujeciem
jego sztuki. By tego dokonaé, trzeba traktowaé sztukg (dzielo) jako calosé,
a wigc nie rozdzielaé form wizualnych i form aktywizmu spoleczno-poli-

tycznego.
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Mozemy zatem juz uchwyci¢ model figury artysty jako artysty zaangazo-
wanego w swoja rzeczywisto$¢, gdzie sztuka wynika z tego zaangazowania
i wspiera je, jest wehikulem znaczen. Nie jest to po prostu osoba majaca
poglady. Nie jest tez artysta — wytworcg przedmiotow estetycznych. Beuys
bardzo dobrze rozumial taka szczegdlng rolg tworcy, méwigc o jednosci
swojego zycia 1 sztuki.

4.
Sprébujmy teraz odnalezé taki model figury artysty w sztuce polskiej. Nie
jest to tatwe, gdyz, jak powiedzialem wczesniej, artySci rzadko wyrazaja
swoje poglady w sposob dyskursywny, nie prezentujg swoich dziel jako in-
terpretacji rzeczywistosci, zostawiajac ja w zawieszeniu, dla innych (kryty-
kow, historykow).
Mam jednak za soba doswiadczenie przygladania sig¢ z bliska pewnym ar-
tystom Grupy Krakowskiej, ich sposobowi samoprezentacji, formulowania
siebie jako tworcow, czyli formulowania owej figury artysty. Zwlaszcza
wyrazistymi figurami byli w tym Srodowisku Kantor i Beres, a takze Warpe-
chowski. Kantora nie znalem osobiscie, lecz innych tak, a reprezentowali
oni ten sam poglad na to, kim jest (powinien by¢) artysta, czyli na ksztalt
owej figury artysty. Na temat Kantora jest sporo §wiadectw opisujacych,
jaka to byl postacia, m.in. przez Miklaszewskiego i braci Janickich, by¢
moze powodowanych jakas zemsta. S3 to teksty trochg plotkarskie. Ale juz
Mieczystaw Porghski, ktory dobrze znal Kantora i z nim wspotpracowal,
laczy 6w piel¢gnowany przez Kantora mit artysty, figurg artysty, jaka two-
rzyl, ze sztuka, jaka uprawial. Mam na mysli ksigzke ,Deska”, mowiaca
o tym, jak to Kantor t¢ deske z ,,Powrotu Odysa”, przedmiot ubogi, nie-
znacznej czy zerowej wartosci, niosl przez cale zycie (tak powiada o tej de-
sce Porgbski, ktora urasta do rangi symbolu kantorowskiego, jego sztuki
i osoby). Zreszta — moze to nic nie znaczy, moze to czysty przypadek — ale
dokladnie w czasie gdy Beuys przeiywal swoja iluminacj¢ na Krymie,
w mrozie i $niegu odkrywajac tluszcz i file, Kantor w Krakowie znalazl
swoja deske.
Porebski czesto powoluje si¢ na Rolanda Barthesa, wlasnie jako na mito-
loga, czyli tego, ktory potrafi odkryé znaczenia ukryte pod powierzchnig
wygladow, uchyli¢ zaslong rzeczywistosci. Barthes moéwi w jednym z Wy~
wiadéw (to zdanie takze rozpoczyna wstep do polskiego wydania jego
~Mitologii”, a cala lektura jest bardzo interesujgca w Swietle wspolczcsnﬂl
Polski, gdyz opisywana przez Barthesa Francja lat 50. bardzo prZYPomma
dzisiejsze realia w naszym kraju), ze intelektualista z zasady powinien si¢
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wytlumaczyc, gdy idzie do palacu prezydenckiego. Z cala pewnoscia moi-
na powiedzie¢, ze artysta tez tak wlasnie powinien postapié. Artysta i inte-
lektualista reprezentujg tu podobne wzorce epoki awangardy. Kantorowi
(i artystom Grupy Krakowskiej) chodzilo o to, ze artysta z zasady, z natu-
ry rzeczy, jest w opozycji, w konflikcie z wladza. Mysle, ze udalo sig tu
uchwyci¢ pewng modelows cech¢ owej figury artysty — permanentny, fun-
damentalny konflikt i niezgoda na rzeczywisto$é. Twérca jest na kursie
kolizyjnym z wladza w sposéb naturalny i oczywisty (dla niego). I nie ma
to nic wspélnego z wybujalym idealizmem i utopig (tak jak odnioslem sie
do tego juz wczeéniej) — to cecha pragmatyczna wynikajaca ze sztuki i fak-
tu bycia artysta. Reprezentuje on postawe, ktora w dzisiejszych terminach
mogliby§my nazwac ,krytyczng”. Jest ona ufundowana na micie artysty
awangardowego, tak pielggnowanego przez Kantora i Grupe Krakowska,
jeszcze dzi§ rozpoznawalng w Swiatopogladzie zyjacych czlonkéw grupy,
takich jak Bere§ czy Warpechowski.

Beuys jako rzeibiarz owej tkanki spolecznej, poprzez aktywizm i sztuke,
w sytuacji demokratycznej i arty$ci Grupy Krakowskiej w sytuacji niede-
mokratyczne] musieli wyrazaé si¢ w inny sposob. Ale reprezentowali
pewna modelows figure artysty. Zresztg zarowno Beuys, jak i wymienieni
arty$ci Grupy Krakowskiej siggali po formy akcyjne, performance, by uwy-
pukli¢ wlasnie owg bezposrednioéé zyciows, pragmatyzm i kontekstowosé
swojej sztuki zwigzanej wprost z rzeczywisto$cig. I slusznie, gdyz w for-
mach sztuki tworzonej na zywo latwo artyScie pokazac, a odbiorcy uchwy-
cié, poprzez poérednictwo sztuki, ow3 figure artysty i jej role w rzeczywi-
stoéci. Cho¢ nie tylko (wcze$niej méwilem o przykladach sztuki gdanskiej
nie tylko przeciez performatywnej). Na pewno jednak na terenie sztuki
dziejacej sie na zywo postaé artysty jest najbardziej wyrazista. Lecz takze
na odwrét: to owa figura artysty pozwala uchwycié sztuke w opozycji do
systemu sztuki jako systemu dystrybugji i redystrybucji przedmiotéw, czyli
sposobu, w jaki sztuka funkcjonuje w galeriach, muzeach, na targach etc.

By przywolaé bardziej wspblczesne przyklady, to dzis tu w Poznaniu w ra-
mach wystawy galerii non-profit beda wystgpowaé Wladyslaw Kazmier-
czak i Arti Grabowski, artyéci w nastgpnych pokoleniach reprezentujacy
ciggloéé owej figury artysty jako artysty zaangazowanego w sztuce na zywo,
gdyz ich performance s3 bezpoérednio osadzone w kontekstach politycz-
nych, choé¢ zmianie ulega tres¢. I tak na przyklad najmlodszy Arti Grabow-
ski porusza watki globalizmu i konsumpcjonizmu, co jest dzi§ dojmujgcym
kontekstem funkcjonowania w rzeczywistosci, jest wiasnie tym, ku czemu
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artysta musi krytycznie si¢ nastawié, by by¢ artysta, zachowaé 6w szczeg6l-
ny status figury artysty, wytlumaczy¢ si¢ i wyjasnia¢ innym, cho¢by musial,
tak jak Beuys, wyjasniaé sztuke zdechlemu krélikowi.

5.

Mysle, ze w swietle powyzszych przykladow udalo si¢ tu z powrotem po-
wigzac¢ owa figurg artysty z dzielem. Pokazac, jak modelowa postac artysty
wplywa na istote sztuki i jakg odgrywa wéwczas role w rzeczywistosci spo-
leczno-politycznej. Mozna tez zrozumied, dlaczego jest na cenzurowanym.
Bo tak naprawde to artysta, owa figura artysty jako artysty zaangazowane-
go, jako figura polityczna, jest na cenzurowanym. Problemem nie jest taka
czy inna forma wizualna, ale krytycznie nastawiony artysta, ktéry zaraza
swoja postawa spoleczefistwo, dajac mu model (wehikut) idei w postaci
dziela sztuki.

Proces budowania oddolnie demokracji bezposredniej w Polsce, samoorga-
nizacji artystow (w powstajace fundacje, wspélne przedsiewziecia, grupy)
powoduje, ze sytuacja polityczna, system polityczny stworzony w naszym
kraju, znajduje krytyczne odzwierciedlenie w sztuce (tu znéw mégtbym
powola¢ si¢ na ,gdafska” wystawe ,Un/real?”, by nie poprzestawaé na
przykladach performeréw, gdzie ta figura artysty jest najmocniej widocz-
na, a jego rola uwyraznia si¢ w sposob oczywisty). Pozwala to na stawianie
tezy, ze figura artysty jako figura polityczna bedzie coraz wazniejsza i co-
raz silniej oddzialujaca na sceng sztuki w Polsce. Bedzie to jednak juz inny
model niz wyniosly awangardzista - skrajny indywidualista w typie Kanto-
ra. Raczej bedzie to technokrata lawirujacy w systemie prawnym, artysta-
-organizator wykorzystujacy mozliwosci demokradji, ktéry tworzac cos dla
innych, dla kultury, jednoczesnie prezentuje siebie, swoja sztuke i zwigza-
n3 z nig postawe. Pozostaje jednak w bliskoci systemu, wspolpracuje z nim
(mimo ze go krytykuje), a nie odrzuca z pogarda. I jezeli owa figura arty-
sty naprawd¢ mocno zostanie wbudowana w system sztuki jako czesci dys-
kursu kultury, to znaczy, ze problemy cenzorskie raczej si¢ nie skoncza,
cho¢ beda zmienia¢ postaé, formy, w miarg jak system demokratyczny be-
dzie zdolny do akceptaciji i wchlonigcia aktywizmu artystéw w sferze poli-
tyczno-spolecznej, poniewaz wraz z nim bedzie postgpowaé polityzacja
dyskursu sztuki. Figura artysty bedzie coraz mniej figura li tylko tworcy-
-wytworcy, a coraz mocniej figurg polityczng.
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Artur Grabowsld, Interakeje 7. Fot. Myriam Laplante



124 zeszyty artystyczne /nr |5

Maurizio Cattelan, Dziewigto godzinag (La nona ora), 2000
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Piotr Kowalik
O sztuce dla wszystkich i innych zludzeniach

Przyznam sig, ze tytul mojego wystgpienia mial by¢ trochg prowokacyjny.
Czgsto si¢ mowi, ze jak co$ jest dla wszystkich, to jest dla nikogo. Przyjmu-
je sig, ze sztuka powinna przemawiaé¢ do wszystkich, ale mato kto zastana-
wia si¢ nad mozliwoscig jej odbioru czy znajomoscig kodéw, ktérymi po-
stuguja si¢ artysci. Chcialbym w ten sposob zwrécié uwage na postawy
i wypowiedzi 0s6b ze Srodowiska. M6j referat sklada si¢ z trzech czedci,
z ktérych kazda dotyczy innego zagadnienia.

Ztudzenie co do debaty

Artysci w Polsce po 1989 roku mieli rézne dodwiadczenia. Jednakze wyda-
je sig, ze dopiero dwa spektakularne akty zniszczenia w Zachecie — pracy
Uklanskiego ,Nazisci” przez Daniela Olbrychskiego oraz instalacji Mauri-
zio Carttelana ,La nona ora” przez obecnego eurodeputowanego Witolda
Tomczaka — ukazaly medialny potencjal tkwiacy w skandalach, w ktére za-
mieszana zostaje sztuka wspolczesna. Zapewne na znaczenie tych wyda-
rzen wplyn¢la medialnie uprzywilejowana pozycja Zachgty. Mimo dosé
duzej mobilizacji, srodowisku zwiazanemu ze sztuka nie udalo si¢ wypra-
cowac sposobu postgpowania w sytuacjach kryzysowych, a w szczeg6lno-
Sci nie wykorzystano mediéw w celu powigkszenia grona sympatykéw
sztuki wspolczesne).

Chcialbym najpierw skomentowaé wypowiedzi, ktére pojawily si¢ od po-
czatku tego roku w wydaniach ogélnopolskich ,Gazety Wyborczej” — wy-
sokonakltadowego dziennika, ktéry do§¢ duzo miejsca, w poréwnaniu
choéby z ,Rzeczpospolity”, poswigcil konfliktowi mig¢dzy prawicg a ludz-
mi sztuki, Wyborcza” regularnie odnotowuje kolejne etapy sporu, z kté-
rych ostatnim glosniejszym jest akcja ,,Stop LPR!” z naklejkami Wystawa
nie jest przeznaczona dla czlonkéw i sympatykow Ligi Polskich Rodzin”,
ktéra ruszyla na poczatku stycznia 2005 roku z inicjatywy Eukasza Guzka.
Partia zareagowala slowami: To groteskowy pomysl. Nie wyobrazam sobie
naklejek w pasistwowych galeriach, ktore nie majg prawa wprowadzac ta-
kiej dyskryminacji. Sztuka powinna lgczyé, a nie obrazac jednych kosztem
drugich (Robert Strak)'.

" Cytat za: K. Kowalewicz, Akja artystéw: Stop LPR!, .Gazeta Wyboreza™ 06.01.2005, s. 2.
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W odpowiedzi LPR przygotowala kontrnaklejki ,Wystawa przyjazna dzie-
ciom” i ,Wystawa nieprzyjazna dzieciom”, ktérych medialna inauguracja
nastgpila 14 stycznia na schodach Zachety, a pierwsza naklejka umieszczo-
na zostala na plakacie wystawy ,Warszawa-Moskwa/Moskwa-Warszawa”,
Dyrektorka Zachety, Agnieszka Morawinska, uci¢la dyskusj¢, twierdzac
w oswiadczeniu: Nieraz juz si¢ zdarzalo, ze bylismy traktowani jak tram-
polina dla chcgeych zaistniec w przestrzeni publicznej politykéw i ta rola
nam nie odpowiada. Zacheta realizuje swdj program, zatwierdzony przez

Ministerstwo Kultury, a kariery polityczne muszg rosngc bez naszego
udzialu®.

Pierwsze wrazenie, ktore mozna odniesc z tego zestawienia, jest takie,
ze nagle nastapilo odwrocenie rél — LPR wzywa do niedyskryminagji,
a dyrektorka Zachety oskarza partie o robienie kariery za pomocs skandalu.
Jednak nie o tym ma by¢ ponizszy artykul.

Zaniepokoila mnie postawa Agnieszki Morawinskiej, czemu chciatbym te-
raz poSwigci¢ uwage. Takg postawe dosé czesto mozna zaobserwowac
w srodowisku osob zwigzanych ze sztuka przy okazji kolejnych akcji i wy-
powiedzi czlonkin i czlonkéw LPR. Mam na mysli stanowcze odcinanie
si¢ od tych prowokacyjnych przedsiewzigé, wskazujac na ich zlg tradycje
siggajacg III Rzeszy i PRL-u, albo pozostawianie ich bez komentarza.

W czasie dyskusji w gronie redakdji ,Sekcji” opowiadano sig za stusznoscia
takiej postawy, a argumentem przemawiajagcym za tym miata by¢ proba
uchronienia sztuki przed upolitycznieniem. Jednak nie jestem w stanie si¢
z tym zgodzi¢. Dlaczego upiera¢ sie przy niewinnosci sztuki, kiedy artysci
chcg tworzyé sztuke zaangazowang politycznie? W kontekscie politycznym
pragnela ja przedstawi¢ organizatorka konferencji, Iza Kowalczyk, ktora
w informacji o spotkaniu zaznaczyla, ze bedziemy sig zastanawiac [...] nad
znaczeniami polityczwymi sztuki. Takze inni uczestnicy sympozjum’ wska-
zali na aspekrt polityczny. Ponadto sztuka bywa wykorzystywana w dyskur:
sie na temat ustroju i polityki, o czym éwiadczy chocby tytul otwarte)
wezoraj wystawy ,Milo$¢ i demokracja”, ktérej kuratorem jest Pawel Lesz-
kowicz, czy - czesciowo — wydiwiek wystawy ,,Inc.” Kazimierza Piotrow-
skiego.

Z przywolanej wypowiedzi Agnieszki Morawinskiej przebija troska nie ty-
le 0 widza, bo do treici postulatéow LPR (czyli ochrony dzieci) dyrektorlfa
Zachety sie nie ustosunkowuje, ale troska o niezalezno$¢ galerii czy fnoz'e
raczej bardziej pasowatoby tu stowo ,autonomia”. Wydaje sig, ze najwaz-
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niejsze jest w tym wszystkim dobro instytucji, lecz samej dla siebie lub,
ewentualnie, dodatkowo dla artysty i jego sztuki. To stale pomijanie oso-
by widza w wypowiedziach ludzi zwigzanych ze sztuka oslabia znaczenie
jakiejkolwiek argumentacji na rzecz autonomii sztuki. Potencjalny odbior-
ca staje si¢ obserwatorem sporu migdzy dwoma ,onymi”: ,oni” z LPR,
czyli partii politycznej reprezentujgcej czes¢ spoleczefistwa, atakujg, uzur-
pujac sobie prawo do oceniania tego, co jest dobre dla widza; natomiast
»oni” ze $wiatka artystycznego, czyli pewnej, powiedzmy, ,.branzy”, bro-
nig swoich pozycji, a moze i przywilejow.

Argumentacja, ktora pojawia si¢ w takich sytuacjach, odsyla do niezalez-
nosci sztuki, galerii lub artystow. Wskazywanie na takie idee nie jest prze-
konujace dla osoby §ledzacej ten spér w serwisach informacyjnych czy
w prasie codziennej. Od takiego obserwatora oczekuje sig, ze zaakceptuje
postulaty (a moze nawet roszczenia) wysuwane przez grupke specjalistow,
ktérzy nie potrafig ich uzasadnié¢ w przekonujacy dla niego sposéb. Tym
bardziej, ze LPR odwoluje si¢ do wartosci mniej lub bardziej przyjetych,
takich jak dobro dzieci czy obrona symboli kultu religijnego. Czy zatem
ludzie zwigzani ze sztukg s3 w stanie wskazac na cos, co moze okazac sig
cenne takze dla potencjalnego odbiorcy sztuki, ktéry byé moze nigdy nie
byl na zadnej wystawie i nigdy na nig nie péjdzie? Bo trzeba pamigtaé, ze
raczej nie ma koniecznoéci przekonywania do swoich racji bywalcow wy-
staw — ale raczej tych, ktérzy o sztuce wspdlczesnej dowiadujg si¢ przy
okazji skandalu i ktérzy za dziennikarzami powtarzaé beda w kélko
»skandalistka Katarzyna Kozyra”.

Czy istnieja takie argumenty, ktére mozna byloby wytoczy¢ w dyskusji,
z keérymi moglaby identyfikowaé si¢ osoba obserwujaca spor lub ktére
moglyby zdobyé jej uznanie? Wydaje mi sig, ze tak. Byloby to przede
wszystkim wskazywanie na niedemokratyczny charakter krokéw podejmo-
wanych przez LPR, ktéra uzurpuje sobie prawo do decydowania, co widz
bedzie mégl zobaczyé, zamiast pozostawi¢ samemu widzowi mozliwosé
wyboru. Przy wspomnianej juz akcji naklejkowej LPR mozna bylo zwrécié
uwage, ze to do rodzicéw nalezy ocena, czy ich dziecko moze zapoznac sig¢
z dang twérczocig. Inne racje bedg juz chyba zalezaly kazdorazowo od

charakteru prezentowanych prac.

»  Cytaty za: A. Kowalska, Co ubodio LPR?, ,Gazeta Wyborcza® 15-16.01.2005, s. 13.
" Tan watek pojawil sie we wszystkich wystapleniach w trakeie konferencji
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Niemniej nie mozna odmawia¢ udzialu w dyskusji. Media nie poswigcaja
sztuce zbyt duzo uwagi. Wiecej zainteresowania budzg kolejne akcje Ligi
Polskich Rodzin, jak choéby ta polegajaca na rozsylaniu listow do dyrek-
torow szkél podstawowych i gimnazjalnych, w ktérych partia polityczna
odradzala odwiedzenie wystaw Althamera, Dargera i golizng na stalej ko-
lekcji Zamku Ujazdowskiego. W obszernym komentarzu w ,Wyborczej”
Dorota Jarecka przypomniala w skrécie pojedynek na naklejki i niektére
z poprzednich incydentdéw oraz przytoczyla m.in. wypowiedz Lukasza
Guzka: Otoczka wokél procesu [Doroty Nieznalskiej] zaczyna sig zmie-
niac. Na ostatniej rozprawie protesty LPR juz nie byly tak silne. Ale widac,
ze zwigksza sig presja ze stromy spoleczeristwa. Na pierwszych procesach
prawie nikt z popierajgcych Nieznalskg nie przyjeidzal do sgdu, dzisiaj Zie-
loni organizujg manifestacje. Hasla LPR juz sg inne niz na poczgtku, kiedy
krzyczano do Nieznalskiej: ,Ty Zydéwo!”. Jesli to si¢ zmienia w spoleczng
dyskusje, to dobrze. Wysylanie listéw to jakas forma rozmowy*. Nie po-
dzielam jego optymizmu. Jednak przy okazji mozna sobie zadaé pytanie:
czy to jest dyskusja, kiedy w dosé dlugim artykule jedynie wskazano, ze
zabiegi LPR-u majg rodowéd totalitarny, natomiast nie przedstawiono
zadnego argumentu w obronie sztuki wspélczesnej? Sztuka ma by¢ wolna,
ale dlaczego? — tego czytelnik nie jest w stanie si¢ dowiedzieé. Natomiast
poznal dobrze racje partii prawicowej.

Nie nalezy rezygnowa¢ z dyskusji, nalezy wykorzysta¢ okazje do przedsta-
wienia swoich racji i prébowaé przekonaé do swojego stanowiska nie tyle
LPR, bo to raczej beznadziejne zadanie, lecz wlasnie osoby obserwujace
w mediach spér o sztukg wspélczesna. Powinno sie braé przyklad z femini-
stek. Agnieszka Graff pisala w , Krytyce Politycznej”: licze na to, ze mimo
napige, czy wrecz otwartej niecheci, nie przestaniemy pojawiac si¢ w me-
diach gléwnego nurtu jako wuczestnicy tej samej debaty publicznej. Bo
w toku tych sporéw dzieje sig rzecz z naszej perspektywy niezmiernie waz-
na: perspektywa feministyczna |[...] zadamawia si¢ w debacie publicznej
jako jeden z pelnoprawnych dyskurséw. Dzieki temu, Ze wcigs jeszcze toczy
sig dialog (jakkolwiek zrytualizowany, manipulowany, jalowy), w prze-
strzeni publicznej pojawiajq sig takie kategorie jak ,,réwnos¢”, ,,dyskrymi-
nacja”, ,,wybor”, ,,prawa kobiet”. Jesli chcemy zmiany ,ram”, nie wolno
nam z tej ulomnej dyskusji rezygnowaé, nie wolno nam rozmawiac wylgcz-
nie we wlasnym gronie’. A jak na razie debaty na temat sztuki wobec cen-
zury odbywaja si¢ gléwnie wewnatrz §rodowiska.
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Zludzenie co do odbiorcy

W staraniach o niezalezno$é artystéw i przestrzeni wystawienniczej nie
wolno pomija¢ odbiorcy. Na tre§¢ wolnosci twérczosci artystycznej sklada
si¢ m.in. mozliwo$¢ prezentowania prac na wystawie®. Ale czy ma to sens,
kiedy pomija si¢ publiczno$é? Nie zamierzam obwolywaé sie rzecznikiem
nprzecigtnego widza”, ani konstruowaé ,szarego czlowieka”. Chciatbym
jedynie zaznaczy¢, ze problem odbiorcy w ogéle nie jest poruszany w pu-
blicznych wystapieniach, przez co spér o sztuke wspétczesng ma charakter
S§rodowiskowy. Przy okazji w najbardziej krytycznych wypowiedziach po-
mstuje si¢ na ,ciemnogréd”, co przypomina mi pewne spostrzezenia
Agaty Bielik-Robson w jej analizie inteligencji III RP: Teraz to ona [inteli-
gencjal, jako jedyna we wrogim i upadlym swiecie, wciela i personifikuje
swiatle idealy: wokdl niej rozcigga si¢ mrok obskurantyzmu i ciemnoty. Jak
bowiem poucza psychoanaliza, kazda identyfikacja pozytywna pocigga za
sobg mechanizm zwany identyfikacjq projekcyjng: utoisamiajgc sig ze
wszystkim, co swiatle, inteligencja wyrzuca z siebie resztki starego czlo-
wieka, projektujgc je na swego Innego. Odtgd Inny bedzie mial dla niej
znaczenie demoniczno-magiczne; bedzie skupial w sobie wszystko to, co

zle, bedzie trwalym, mrocznym punktem odniesienia dla jej pozytywnych

wysilkw. Jako wytwor projekcji nie bedzie mial przy tym wiele wspélnego

z jej realnym nosnikiem, czyli tq a nie inng grupg spoleczng, na jakg padlo

owo demoniczne zaklgcie’. Mozna domniemywad, ze z takg projekcjg spo-

tykamy si¢ takie w dyskusji o sztuce wspolczesne;.

Gdzie wigc mozna uslyszeé glos potencjalnego odbiorcy? Dobrg okazja do
zapoznania si¢ z jego pogladami byla lektura postéw na internetowych
forach dyskusyjnych, na ktérych komentowano kolejne doniesienia
zwigzane z Dorota Nieznalskg. Nie zamierzam cytowac poszczegblnych
wypowiedzi. Wszyscy zdaja sobie sprawg z poziomu i jezyka, w jakim
formulowane sa uwagi w internecie. Mam réwniez $wiadomos¢, ze nie
jest to reprezentatywna grupa, ale nie znam innej mozliwosci zapoznalj.ia
si¢ z opiniami os6b, ktére mogg by¢ obserwatorami toczonych sporéw

o sztuke wspolczesna.

% D, Jarecka, Krugjata dziecigca, ,Gazeta Wyborcza” 30.03.2005, 5. |4.
% A Graff, Co ma feministka do neoliberala, czyli polskie dialogi widziane zza Atlentyku, .Krytylka

Polityczna" nr 7/8, zima 2005, s. 339.

%  Orzeczenie Europejskiego Trybunalu Praw Czlowieka z 24 maja 1982 roku w sprawie Miiller i inni
mowi;mwrmmm.mm,m 2: Prawo do zycia
i inne prawa, oprac. M. A. Nowicki, Krakéw 2002, s. 995.

" A, Bielik-Robson, Obrona koltuna, ,Krytyka Polityczna® nr 1, late 2002, s. B7.
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Na podstawie lektury tych postow mozna bylo sformulowa¢ wniosek, ze
internauci postrzegaja sztuke przez pryzmat dwéch kategorii, ktére mozna
odnalez¢ w greckim antyku, a mianowicie techne i mimesis. Przypomne
tylko, ze techne oznaczalo umiejetnosc produkowania, znajomosc regul,
wiedze fachowg®. Z kolei termin mimesis nie jest jednoznaczny. Platon
odnosit si¢ do tego pojecia negatywnie i w jego przypadku mozemy ttuma-
czy¢ to stowo jako ,,malpowanie™. U Arystotelesa stracilo ono swoéj pejo-
ratywny charakter i mozna je przettumaczy¢ jako ,nasladowanie™".

Te dwie kategorie okreslaja nie tylko poglady internautéw, ale czesto
rowniez oczekiwania innych ludzi. Swiadcza o tym oglaszane co jakis czas
pomysly na kolejne pomniki, a ostatnio na pomnik Jana Pawta IT w War-
szawie. Wcigz powtarzane sg postulaty, aby sztuka ukazywala cos konkret-
nego: martwg naturg, czlowieka itd., albo latwy do odczytania symbol
(najlepiej krzyz). W odniesieniu do ,Pasji” uzywa sie okreslen, ze praca
przedstawia ,penisa powieszonego na krzyzu”, czyli odczytuje si¢ ja do-
slownie. Potwierdzenie tego da si¢ odnalez¢ w czesto powtarzanym zda-
niu, ze ludzie, ktérzy teraz popieraja Nieznalska, nie robiliby tego, gdyby
na gwiezdzie Dawida umiescita wagine'’. Takie odczytanie mozna by okre-
§li¢ jako odczyranie poprzez mimesis.

Z kolei myslenie o techne zawiera sie w oskarzeniu, ze rzezbiarka nie po-
trafita nic wyrzezbié (wiec pewnie nie umie), ,tylko” zrobita zdjgcie. Ten
zarzut dobrze wpisuje si¢ w formulowany sad, ze w akademiach juz nicze-
go nie ucza, ze rzezbiarze nie potrafia mezczyzny na koniu wyrzezbic.
Nota bene, do tej kategorii odwolujg si¢ takze autorzy komentarzy towa-
rzyszacych wystawom rysunkéw lub realistycznych prac artystow wspol-
czesnych - na ich podstawie podkresla sie, ze ktos tam jednak potrafil na-
rysowac kobiete.

By¢ moze to spostrzezenie, czyli wyjasnienie postulatéw wobec tworcow
za pomocy pojeé techne i mimesis, umozliwi przygotowanie jakiej$ linii
obrony czy skioni do uwzglednienia tych przedsadow w wypowiedziach
ludzi sztuki. Szczegolnie jesli wezmie si¢ pod uwage, ze obecnie na wysta-
wach dominujg ,nieartystyczne” wideo, fotografia i zwykle przedmioty.

Ziudzenie co do niezaleznosci

Na zakonczenie chcialbym poruszyé jeszcze jedno zagadnienie wigzace si¢
czgéciowo z problemem publicznej debaty. Wsréd haset, ktére sig pojawia-
ja, najczesciej powtarzajg sie ,,wolnoéé sztuki”, ,wolnos¢ artysty” i Hnieza-



131 1 Piotr Kowalik / O sztuce dla wszystkich i innych ztudzeniach

leznos¢ galerii”. W trakcie réznych dyskusji (takze na tematy nie zwiazane
ze sztukg), w keorych uczestnicy postuguj si¢ pojeciami ,wolno$é” i ,nie-
zalezno$¢”, zdarza si¢ zaobserwowaé pewien problem z tymi terminami.
Polega on na tym, ze rozméwcy nie zastanawiaja sie nad realnymi mozli-
wosciami ,,poszerzenia sfery wolnosci” czy ,,zwigkszenia niezaleznoéci” na
konkretnych polach, tylko uzywaja tych stéw po prostu, méwigc na
przyklad o walce o wolno$é. Wydaje mi si¢, ze nikt nie liczy na zdobycie
wolnosci czy niezaleznosci absolutnej, ale formulujgc w ten sposéb wypo-
wiedzi, niezauwazalnie zaczyna si¢ opowiadaé za jakim$ programem mak-
symalistycznym. Warto o tym pamietaé, kiedy znowu przyjdzie méwié
o wolnosci i niezaleznosci.

Sam etos" ,niezaleznoSciowy” w ostatnim czasie znowu zyskuje na popu-
larnoSci. Kazimierz Piotrowski w katalogu do ,Inc.” i na stronie SPAM-u"
walczy z ,technostrukturg” i zacheca artystéw do oporu wobec szeroko ro-
zumianych korporacji. Swoja postawa wpisuje si¢ zarazem w dzialalnosé
ruchéw alterglobalistycznych. Podobne podejécie mozna tez zaobserwo-
waé w twérczosci Grzegorza Klamana, u ktérego tradycja anarchistyczna
taczy sig z krytyka korporacyjna, co wystepuje takze u innych artystow de-
biutujgcych w latach 80.

Réwniez Iza Kowalczyk podjgla ostatnio problem niezaleznosci w kontek-
§cie dzialalnosci galerii — mam na my$li tekst z ,artmixa” ,,Nam interpre-
towaé nie kazano!”". Wspomina w nim o ,Forum Galerii, Miejsc i Os6b
sprzyjajacych sztuce”, ktore odbylo si¢ w Zachecie w grudniu 2004 roku,
i formuluje zarzuty: uczestnicy bedgcy w wigkszosci na garnuszku pasistwa
omijali z daleka problem niezaleinosci czy raczej jej braku. Gdy dwie oso-
by prébowaly podniesé ten problem, zaczgto ich upominac, Ze to nie miej-
sce na takie dyskusje. A wigc dyskusji nie bylo. Nie méwiono o zamykaniu
galerii, o naciskach na dyrektoréw, by cenzurowali wystawy, o ogranicze-

" W. Tatarkiewicz, Dzieje szeéciu pojec, Warszawa 1988, s. 22.

" A. Melberg, Teorie mimesis, Krakéw 2002, ss. 10in.

™ W, Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojec, s. | 16.

" Podobne wypowiedzi pojawiaja sig w formie cytatéw w pracy wideo Grzegorza Klamana 196 k.k.,
ktéra pokazywana byla w ramach Targéw Sztuki na wystawie galerii non-profit w Starej Rzeni.

W Znaczenie slowa (,styl Zycia jakiejé spolecznotci”) przyjmujg za Marig Ossowska, choé nie stosuje sie
de prop j przez nig pi i .ethos”; M. Ossowska, Ethos rycerski i jego odmiany, Warszawa
2000, ss. 7 in.

™ Wypowiedzi na forum ,Oblicza technostruktury”,
hetp://www.spam.art.pl/index.php?section=ot_archiwum.

" http://free.art.pl/artmix/iza_zdww.html.
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niach, z ktorymi sie spotykajg. O Dorocie Nieznalskiej nie wspominano.
By¢ moze problem nie tkwit w braku dobrych checi, ale raczej w zdaniu
sobie sprawy z tego, ze mowienie o niezaleznosci (czy czasami aby nie ab-
solutnej?) nie ma sensu. W Poznaniu na Targach Sztuki czes¢ z obecnych
na warszawskim forum galerii zaprezentowana zostala pod szcz¢sliwszym
hastem ,,galerie non-profit”. To zarazem obrazuje, jak rozwigzania ekono-
miczne umozliwiaja wyjscie z probleméw politycznych.

Retoryke niezaleznosciowa o odcieniu anarchizujacym podijela takze w Za-
checie na swoim wystapieniu pod tytulem ,Trzeci obieg galerii w Polsce po
1989 roku™ Agata Rogos, ktora wspolpracuje ze Srodowiskiem artystycz-
nym dzialajagcym na terenach stoczni w Gdansku". Spytana przeze mnie,
o jakiej niezaleznoSci mowi, wskazala na aspekt ekonomiczny — nowy spo-
sob finansowania. O tym samym zjawisku pojawila sie tez notatka w ry-
godniku ,Ozon™", ale tam kolonia artystow w Gdansku przedstawiona
zostala jako cze$C sprawnie realizowanego przedsiewziecia, majacego na
celu rewitalizacje terenow poprzemystowych i przeksztatcenie ich w atrak-
cyjna czg¢s¢ miasta. A Fundacja Wyspa Progress okazala si¢ zaradna organi-
zacja, ktora porrafi skorzysta¢ z unijnych dotacji. By¢ moze wlasnie taki
jest sposOb na uniezaleznienie sie od uwarunkowan lokalnych — miejsco-
wych politykéw, nieprzewidywalnych widzow; czyli znowu ekonomiczne
rozwigzanie politycznego problemu.

Podobnie dziala Fundacja Galerii Foksal, ktéra swoje najwigksze przed-
sigwzigcia finansuje pieniedzmi uzyskiwanymi m.in. z funduszy zagra-
nicznych fundacji, cho¢ nie stawia sobie za cel stworzenie miejsca, a ra-
czej realizacje okreslonych projektéw i promocje artystow zwiazanych
z fundacja. Z drugiej strony, uzaleznieniem od tych funduszy powinno si¢
czgsciowo tlumaczy¢ nastawienie na projekty przygraniczne i spoleczne,
ktére organizuja lub w ktérych biora udzial foksalowcy, a ktore to projekty
latwo wpisujg sie w rézne programy o takich priorytetach. W odniesieniu
do gdanskiej Wyspy takimi priorytetami wplywajacymi na ksztalt progra-
mu moga by¢: rewitalizacja terenéw poprzemystowych na cele kulturalne,
dzialalnoé¢ na rzecz lokalnej wspélnoty, dziatalnoéé edukacyjna na polu
kultury. Jak bgdzie? — zobaczymy.

Warto jeszcze zaznaczyd, ze by dostaé si¢ na jedng z imprez czy wystaw
gdanskiej kolonii artystéw, trzeba sie zglosi¢ do organizatora po przepust-
k¢ umozliwiajaca wejicie na teren stoczni. W ten sposob kolonia tworcow
dziala jak enklawa rzadzaca si¢ wlasnymi prawami. Mozna przypuszczad,
ze ma to 1 swojg ceng. Magda Pustofa optymistycznie wskazuje szansg¢ na
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zmiang systemu poprzez pojawienie si¢ ,,pozornie nieistotnych akeji” (sku-
tek dzialania ,wielosci”), wywierajacych nieustanng presj¢ na system'.
Jednakze trzeba pamigtac, ze te dzialania nie bedg miaty wigkszego znacze-
nia, dopdki nie zostang zauwazone i usankcjonowane w dyskursie publicz-

nym.

Wydaje mi si¢, ze mozna tu zastosowaé opis, ktéry sporzadzil w zakresie
relacji migdzy administracjg publiczng a grupami nacisku Guy Peters. Jed-
ng z tych, ktére wylicza, jest sfera wplywéw nieprawomocnych. Nalezg
do niej rézne grupy interesu, ktérych wladza nie uznala jako partneréw do
dialogu i do udziatu w podejmowaniu decyzji. W przypadku grup, ktcre nie
majq oficjalnego statusu, nawigzanie wspélpracy nastgpuje |...] tylko w sy-
tuacjach kryzysowych. Wyklucza to stabilizacje ich udzialu w procesach
zarzgdzania sprawami publicznymi i instytucjonalizacje uzyskiwanych
przez nie wplywow, co w rezultacie prowadzi do tego, ze sq one sporadycz-
ne lub zadne®. Jedyna szansa na wlaczenie si¢ w proces decyzyjny jest wiec
uzyskanie oficjalnego statusu partnera do dialogu. Zdobywanie niezalez-
nosci poprzez tworzenie enklaw, w oparciu o niepubliczne pienizdze, po-
zwoli na raczej nieskrgpowang lokalnymi czynnikami realizacje wiasnych
pomysiéw. Wtedy tez mozna patrzeé na takie miejsca jak na alternatywe
dla pafistwowych lub samorzagdowych instytucji wystawienniczych, uzna-
jac zarazem ograniczenia tych instytucji jako jednostek budzetowych pod-
danych duzej spoleczno-politycznej kontroli.

W ten sposéb wrécilem do problemu debaty publicznej.

™ Wystapienie Agaty Rogoé .Trzeci obieg galerii w Polsce po 1989 roku™ miale miejsce w Zachecie,
30.03.2005.

A Rasmus-Zgorzelska, A. Berlifiska, Fabryki wyobrazni, ,Ozon" nr |, 2005, s. 87.

o M. Pustota, Polityka sztuki, czyli nikoge juz nie dziwi naduzywanie wiadzy, .Krytyka Polityczna™ nr 7-8,
zima 2005, s. 142,

- G. B. Peters, Administracjo publiczna w systemie politycznym, tum. K. W. Frieske, Warszawa 1999,
5. 243,
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Katarzyna Kozyra,
Piramida zwierzqt, 1993

Z wystawy Dzien Matki,
Warszawa 2005:

Anna Baumgart,
Bombowniczka;

Monika Mamzeta,

Jak dorasng bgd dziewicq
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Wyobrazmy sobie dialog przed ,,Bombowniczks” Anny Baumgart:
Rezyser teatralny miodego pokolenia, autor spolecznie zaangazowanych
spektakli krzyczy:

- Kiepska rzezba. To, ze artystka nie potrafi rzezbié, widaé golym okiem.
- Ale to odlew... — prostujg.

— Moze i odlew, ale zly — ucina kategorycznie rezyser.

Rozmowa, ktdra przytaczam, miala miejsce naprawde, nie jest to fikcja
literacka, ani zart srodowiskowy na temat ludzi teatru. Toczyla si¢ pod ko-
niec kwietnia przed kamerami tv, w programie, ktérego tytul (,Po godzi-
nach”) - paradoksalnie — sam siebie, zaproszonych gosci i temat dyskusji —
patriotyzm dzi§ — uniewaznial. Praca Anny Baumgart miala sprowokowac
dyspute nad wspélczesng alegorig Polonii, jak interpretuje si¢ ,,Bombow-
niczke”. Wspominam to spotkanie, jako jego uczestniczka, ale tez dlatego,
ze znalaztam sie w sytuacji modelowej dla dyskusji o sztuce w polskich me-
diach, ktére czesto s parodia rozmowy, i przypominajg mocno ograng
w latach 90. XX wieku fikcje komunikacji i porozumienia, czyli ,rytualny
chaos”. Zebrani przy wspolnym stole w prowizorycznym studiu »ludzie
sztuki i kultury” (m.in. rezyserzy Klata i Zanussi) jednoznacznie odrzucili
prace Anny Baumgart jako zla, bo postugujacy si¢ zbyt stereotypowymi
skojarzeniami. Z1a sztuka, jak wiadomo, nie podlega dyskusji. Parafrazujac
wypowiedz Pawta Leszkowicza, moge powtérzyé, ze dla gosci programu
»Po godzinach” jej sztuka byta zbyt oczywista, zbyt bezposrednia, méwila
wprost o kulturze, gdzie powinnoscig sztuki jest wysoka metafora i este-
tyzm. Wydawalo mi sig, ze ten pelen agresji spektakl przed kamerami tv
(tandeta, kicz za paristwowe pienigdze, ta pani nie zna sig na sztuce — 0 ar-
tystce) stanie sie matryca dla recepcji ,Bombowniczki”, ktéra czekala juz
w Zamku Ujazdowskim w Warszawie na otwarcie przygotowanej przez
Marie Janion i jej zesp6l wystawy ,Polka” i po raz pierwszy miala opuscic¢
swoj bezpieczny dotad kontekst wystawienniczy (wystawy: »Piekno”
i ,Dziedi Matki”), wrzucona do zdefiniowanej na nowo polskiej sztuki i hi-
storii. Obawiam sie, ze Ann¢ Baumgart, podobnie jak Zofi¢ Kulik i Doro-
t¢ Nieznalskg za naruszenie narodowego tabu, w tym wypadku - alegorii
Polonii (w narodowym Panteonie to aseksualna, szczelnie zastonigta ,mat-
ka zalobna”) — spotka kara. Ale - redaguje ten tekst dwa miesigce pozniej
- nad odstonigtym cigzarnym brzuchem Bombowniczki zapadla cisza. Nikt
nie kiéci sig o leb $wini. Nikogo najwyraéniej ,Bombowniczka™ nie rusza.
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Bezpardonowy atak na nig w warszawskim mieszkaniu zamienionym
w studio trafil jak kula w plot. Okazal si¢ Eiaculatio praecox nie najlepiej
zorientowanych w tym, co jest, a co nie jest juz trendy, lanseréw.

Ciemne chmury fundamentalizmu

Moéwienie czy tez pisanie zle o sztuce krytycznej (w tym nurcie nadal po-
strzegam tworczo$¢ Baumgart) nie jest juz trendy. ,Kicz” czy ,tandeta”
obijajace sie o ciemne $ciany wspolczesnego mieszczanskiego saloniku TVP
to jaka$ czkawka po latach 90. XX wieku. Déja vu. Nijak si¢ ma do roz-
lozonego na raty, konsekwentnego i skutecznego ,zabijania” w mediach
Katarzyny Kozyry.

Niepoprawna medialna zakiadniczka w jednym z wywiadéw powie dos¢:
Mam juz dosy¢ wcigz tych samych pytan o zasady i granice. [...] Przerosio
mnie to wszystko. Nie spodziewalam si¢ takiej burzy.

W konstruowaniu medialnej fikgji, ,inwazji” obcych czy ,spisku kozyria-
nistéw”, tej porecznej metafory lekow czasu transformacji, wbrew logice
walki, uczestniczyly wszystkie strony sceny politycznej — od prawa do lewa
i, co zaskakujace, doszly w przestrzeni sztuki do konsensusu, podpisaly
bowiem pakt o nieagresji. Piotr Piotrowski chyba zbyt optymistycznie
w publicznym odrzuceniu sztuki wspélczesnej (sztuki krytycznej, przede
wszystkim Katarzyny Kozyry) widzial konflikt miedzy spoleczeristwem
otwartym a religijwym fundamentalizmem. Bo jednak trudno w tym kon-
tekscie umiejscowi¢ historykéw sztuki i jej krytykow, piszacych o tande-
cie, efekciarstwie i hochsztaplerstwie, okreslajacych twérczos¢ Kozyry
dzialaniem pozornym (Bozena Kowalska) albo sugerujacych, ze w swojej
»Olimpii” postuguje si¢ jezykiem reklamy i probuje sprzedac towar, jakim
jest jej praca (Joanna Sosnowska). Jak w prostym podziale na prawicg
i lewicg uslysze¢ mozna neoliberalny glos ,,Wyborczej” uniewazniajacy
wyréznienie ,,fazni meskiej” na Weneckim Biennale (to bardziej teatrzyk
niz gorszgce zmiany plci — albo banalne sceny ze wspdlnego przebierania
si¢ meiczyzn w lazni pisala , Wyborcza” z Wenecji). Migdzy zdaniem
z recenzji ,kaini” w ,Gazecie Wyborcze)”: Wystawa wyglgdata catkiem
niewinnie. Dwa lata temu Rosjanin Oleg Kulik udawal psa a prawico-
wym szyderstwem ,,Zycia”: Nie takie rzeczy w Wenecji widziano mozna
postawié znak réwnoéci, trudno wigc zgodzié si¢ z Ryszardem Kluszczyn-
skim, ze w Polsce lat 90. XX wicku konflikty ideologicmo-s’wiatopﬂgf‘?d"'
we przyjmujq niekiedy postac debaty na temat sztuki.
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Zydéwek nie obslugujemy?

W opublikowanym niedawno (,,Gazeta Wyborcza” 14-15.05.2005) szkicu
o granicach komercjalizacji najnowszej literatury polskiej Kinga Dunin
zauwaza: W polskiej literaturze Inny, ktory mial by¢ rewolucyjny, stat sig
komercyjny. Miarq jego atrakcyjnosci jest cena, jakq mozna za niego uzy-
skac. Inny, obcy wyznacza wewnetrzne granice naszego zniewolenia. Jesli
nie daje si¢ przyswoié, wchionaé, urynkowié, jak przez cale lata 90. Kata-
rzyna Kozyra (cho¢ w 1999 roku dala si¢ sfotografowaé ustylizowana na
»loalete Wenus” przez kobiece pismo), trzeba go kategorycznie odrzucié,
napigtnowac, wyplué. Artystka ta w mediach lat 90. pelni role etatowego
~0bcego”. W tekstach o jej sztuce i o niej odzywa stara marcowa kalka no-
womowy, figura ,wroga”. Tych peerelowskich zapozyczen najwiecej znaj-
dziemy w prasie. Piszacy czgsto si¢gaja po metafore¢ choroby (fenomen
»choroby” dotyka takze feministek), ale ,Wprost™ w 1993 roku niczego
nie owija w bawelne: Kozyra to chora psychicznie osoba, jednostka pato-
logiczna, ktorg nalezy leczyc. Stad juz dwa kroki do postulatéw sanacyj-
nych, rutynowego leitmotywu prawicowej publicystyki (apele o usunigcie

pasozytniczej narosli na zdrowym organizmie polskiej sztuki), ktéry znéw

odzywa w przedwyborczym dyskursie prawicy. Ale nie o figure stylistyczng

przeciez chodzi: w 1993 roku dziennikarze ,Wprost” postawili diagnozg

nie sztuce, a osobie. Czy Kozyra mogla si¢ broni¢? Czy mogla postawi¢

granice? Wygraé na przyklad proces o znieslawienie. I czy moglismy jej

W tym pomoOc?

W jezyku nowomowy nie ma miejsca — stwierdza Michal Glowinski — dla
stow niewinnych i niedookreslonych, kaide powinno stanowic przekaznik
postawy oceniajgcej. Z perspektywy 10 lat w nadmiarze slowotworczej
inwencji, jaki towarzyszyl wystawom Kozyry, od ,Piramidy zwierzgt” po
Wiezy krwi”, widze raczej projekcje lgkéw, bisteryczng obrong przed nie-
uchronng konfrontacjg z nowoczesnoscig. Dzi$ to juz stowa passe, moga
tylko $mieszyé¢ swojg nieporadnoscia, przycigzkim tadunkiem emocjonal-
nym, lgkiem, czy kto§ moze porzadnych obywateli nie robi w bambuko.
Ale 10 lat temu: Niesmaczny wyglup, pretensjonalne paskudztwa, niehigie-
nicznie wielkie ilosci artystycznych naciggaczy, ohyda, dziela patologiczne,
obliczone na prymitywny, falliczno-genitalny amok, moda na nieprzyjem-
ng fizycznosé i fizjologia ludzkiego ciala, film rzeczywiscie obrzydliwy,
sztuka fizjologiczna, grzebigca si¢ w krwawym migsie, w samej materii
i wydzielinach ciala, musi czynic wrazenie, tak jak czyni je zawsze plwo-
cina zauwazona na chodniku (A. Oseka), rynsztok, obrzydzenie, mdlosci
zabijaly, Na $mieré.
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Kiedy zrobitam ,,Piramide zwierzgt” — wspomina po latach Kozyra - to nie
moja rzezba, ale ja bylam odrzucona. Jej ostatni projekt to spektakl ,,Kosz-
mar” zrealizowany w 2004 roku w Trydencie. W pierwszej wersji — miala
by¢ wniesiona do teatru w trumnie, z zamknigtym wiekiem. Zainscenizo-
wala swoja Smier¢. Chciala zniknaé. Na teatralnej scenie odegrane zostaje
posmiewisko ,,Piramidy” - pisze Dorota Jarecka w 2005 roku w ,Wysokich
Obcasach”.

Bez korica trwa spektakl obnazenia, odrzucenia i kompromitacji. Ale tym
razem Zenada wpisana jest w scenariusz. Kozyra kladzie przedstawienie,
mdleje, idzie na stos i dostaje brawa. Jak w Polsce. W koncu zastuzyla na
duzy monograficzny artykul w wysokonakladowej prasie. To, co w latach
90. nie moglo si¢ przebic przez pancerz najbardziej opiniotwérczego w na-
szym kraju dziennika, wypowiada si¢ na stronach doczepionego do niego
kobiecego tygodnika. To troche jak terapeutyczne spotkanie kata i ofiary.
Jak na scenie, Katarzyna Kozyra odzyskuje glos.

Rytualne milczenie

Analizujagc w 2001 roku swoista nadobecnosé Kozyry w mediach, prze-
strzefi debaty publicznej na temat sztuki najnowszej, za Markiem Czyzew-
skim, Sergiuszem Kowalskim, Andrzejem Piotrowskim nazwalam rytual-
nym chaosem. W szkicu ,Miedzy konfliktem i pojednaniem [powinno byc
a — przyp. ET.]: o roli kompromisu w zyciu publicznym” Marek Czyzew-
ski pisze: Rytualny chaos jest ., konwencjonalnie zrytualizowang, skrajnie
schematyczng, sfetyszyzowang, niemal karykaturalng formg dramatu spo-
lecznego, a scislej jego Il fazy, czyli fazy kryzysowej eskalacji konfliktu.
Rytualny chaos polega na tym, ze swiadek sporéw na scenie politycznej lub
w $Srodkach masowego przekazu — i ta druga opcja mnie interesowala —
odnosi nieodparte wrazenie, ze porozumienie miedzy przeciwstawnymi
stronami jest z gruntu niemozliwe, a stronom tym nie chodzi o nic wigcej
anizeli o naglosnienie wlasnych racji. Teksty i dyskusje dotyczace tworczo-
Sci Katarzyny Kozyry — cechowala wymieniona wyzej niekonkludywnos¢
i rytualizacja: wpisujace jej sztuke w nurt ,sztuki krytycznej” dyskusje kry-
tykéw sztuki, prowadzone z pozycji autorytetéw (,,Format” 1999, ,Maga-
zyn Sztuki” 2001), w zaden sposéb nie wplywaly na polityke informacyjna
najbardziej opiniotwérczych mediéw, gdzie réwniez historycy sztuki,
a wigc osoby stojace po stronie kompetencji dyskredytowaly jej tworczosc
(Osekowska plwocina zauwazona na chodniku, hucpa Bozeny Kowalskiej).
Te sytuacje nazwalam zerwaniem ,kontraktu” miedzy krytykami i artysta-
mi. (Na tym tle wyjatkowo wyréznila si¢ redakcja ,Polityki”, ktéra w 1997
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roku przyznala Katarzynie Kozyrze ,paszport” za odwage méwienia o naj-
trudniejszych kwestiach w otwarty, zrozumialy i ideologicznie neutralny
sposéb). Surowe oceny jej tworczoéci padaly takze w dyskursie naukowym,
poréwnujace jej praktyke tworcza do praktyki XIX-wiecznego akademi-
zmu, czy nazywajac jej sztuke pozornym obrazoburstwem. Nie chcg powie-
dzieé, ze niemozliwy jest krytyczny oglad tej sztuki. Wydaje mi si¢, ze me-
dialna wrzawa wokét Kozyry spolaryzowata samo srodowisko, podzielila
na obozy nie tyle zwolennikow i przeciwnikéw, co towarzyszacych jej
tworczosci i przekonanych, ze wiele halasu o nic. Nawet jesli za Pawlem
Leszkowiczem przyjmiemy, ze byl to etap walki migdzy ludimi, ktorzy
pragng wladzy nad wiedzg i twérczoscig, ze w publicznych dyskusjach
o sztuce przebiegala nieprzekraczalna granica migdzy starym porzadkiem
a nowym, przyzna¢ trzeba, ze w latach 90. ta walka byla bezkonkludywna,
ze poza artystami nie bylo zwycig¢zcow i przegranych.

Symboliczng ofiarg tej permanentnej stabilizacji chaosu byla Katarzyna
Kozyra, hybryda, obcy, Kristevowski abject, plwocina na trotuarze, mdlosci,
to wszystko, co zostalo odrzucone w bolesnym procesie konstruowania
spolecznej tozsamosci. Kozyra, w mikroskali Alicja Zebrowska, zostaly do-
stownie i metaforycznie ,wydalone”, wyplute przez media z obszaru sztu-
ki pod koniec lat 90. Ich sztuka byla zbyt obsceniczna (dostownie — poza
sceng), by znalei¢ sie na duzej monograficznej wystawie przygotowanej
wspolnie z niemieckimi kuratorami przez Muzeum Narodowe w Warsza-
wie, zatytulowanej ,,Na wolnosci / W koncu”. Podobnie — poza sceng -
znalazly sie pod koniec lat 90. XX wieku polskie pisarki (Izabela Filipiak,
Manuela Gretkowska i okre§lana jako meska Natasza Goerke). Symbolicz-
ne ,zabijanie” Katarzyny Kozyry odbywalo si¢ stopniowo, bylo roziozone
na raty.

Prowokator wraca zawsze dwa razy

Artystka czy tylko prowokator? napisano pod jej zdjgciem ilustrujgcym
artykul ,,Czy podgladanie jest sztukg?” w 1999 roku (mowa o ,Eazni me-
skiej™). Artystka — sugeruje podpis — jest kim$ wiecej niz prowokator, czyli
zgodnie ze stownikiem: tajny agent, ktdry sig dostaje do jakiejs organiza-
¢ji w celu dziatania na jej szkode. Tekst rozstrzyga te pozorne watpliwo-
$ci i w przygladajacej si¢ nam z fotografii artystce — nie poddaje si¢ naszej
wladzy spojrzenia, §widrujgcy wzrok przenika nas w trakcie lektury i to
raczej my sklonni jestesmy si¢ wycofac i przerzucié strong — dostrzega
prowokatora. Po nakreceniu filmu w budapesztenskiej lazni ,Kozyra
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powrdci jeszcze raz” jak morderca, ktéry zawsze wraca na miejsce zbrod-
ni, ale juz w przebraniu, w meskiej postaci: z przyklejonym penisem,
sztucznym owlosieniem klatki piersiowej i zarostem. Tekst lokuje Kozyre
po stronie aktywnego i tym samym definiuje, kim powinna by¢ ,artyst-
ka”, w przeciwienstwie bowiem do tej ze slownika, poruszajace;j si¢ jedy-
nie w przestrzeni prywatnej (.artystka” w ,Stowniku Jezyka Polskiego”
jest synonimem ,chatupniczki”), Kozerze — prowokatorowi w przebraniu
uda si¢ wtargngc do hermetycznego swiata mezczyzn. W tekicie repre-
zentuje sile, jest napastnikiem, agresorem, kims, kto zadaje bol: jej arty-
styczne prowokacje ranig, bo to straszna, majgca cos z gwaltu zabawa
z ludzkim cialem. Zostaje potepiona, lecz nie bez fascynacji. Jej transgre-
sja dziala jak skuteczna bron. Jest pigtnem, ale tez chroni. Podobnie jak
werdykt Weneckiego Biennale.

wLaznia megska™ - jak komentuje prace Kozyry Agata Jakubowska w ksigz-
ce ,Na marginesach lustra. Cialo kobiece w pracach polskich artystek” —
pozostaje w logice polaryzacji plei, weale nie podejmuje wysitku jej burze-
nia. [...] Eksploatuje [...] popularny w sztuce i kulturze masowej wqtek
przebierania. To ona jest glowng bobaterkg filmu. Chociaz na jakis czas
znika z ekranu (najczesciej po to, by za chwilg pojawic si¢ przed drugg ka-
merg), dominuje na scenie. Od poczqtku nasza uwaga skierowana jest na
artystke, nie na podglgdanych, i to wlasnie 6w spektakl transwestyty domi-
nuje. To ona jest transwestyta. Nie w swojej skorze, i nie w swoim ubraniu
- 6 lat po ,tazni meskiej” napisze znow o Kozyrze, w tonie pojednania
i aprobaty, kolorowy magazyn.

~Przywlaszczenie meskiego atrybutu” — genitaliéw, odbylo sie na niby. Bylo
czescig wyrezyserowanego spektaklu. Przebraniem. To prace Zofii Kulik
i Doroty Nieznalskiej wprowadzily je do sfery Autorytetu i Sacrum.

U Kulik - pisze Pawel Leszkowicz — byly to meskie genitalia z muzealnego
kanonu bistorii sztuki, na scenie centralnej narodowej instytucji wysta-
wienniczej, kierowanej przez mezczyzn, u Nieznalskiej genitalia na krzyzu,
centralnej scenie symbolicznej katolicyzmu, ufundowanej ofiarg Chrystusa
— mezczyzny. [...] Instalacje Doroty Nieznalskiej i Zofii Kulik zostaly rozbi-
te, uderzono w ich falliczne czesci, aby przywréci¢ wlasciwy anatomiczno-
-symboliczny porzgdek. Dzielo sztuki przeniknigte jest bowiem tozsamoscig
twdrcy, jest to magiczny sposéb myslenia, od ktérego trudno si¢ uwolnic.
...] Penis stal sig zatem czescig ich ciala, musi byc zatem odcigty, aby od-
tworzy¢ wlasciwy porzgdek zaréwno religijnego, jak i psychoanalitycznego
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elementarza plciowej réinicy. Powraca wizja kobiety jako wykastrowanej.
Kara symbolicznej kastracji spotkala obie artystki i ich prace, réwniei po
to, aby wzbudzic lgk u innych uzurpatoréw, przypominajgc o kastrujgcym
ostrzu, tylko czekajgcym na obiekt swej agresji.

Meskie genitalia ponownie znalazly si¢ w centrum skandalu, ale tez spra-
wy sadowej; niebezpieczne zwigzki z meskim cialem osiggaja tutaj swa
ckstaz¢. Miejsce gwaltu zastgpuje instytucjonalno-polityczny konflike.

Artystka spolecznie uzyteczna

Wrég i ofiara to jedno. Zbitka ze slownika emancypacji. Jak kobieta-ry-
cerz. Historycznie przyswojony oksymoron. Chociaz jakby nie na dzis.
Dzi§ moze by¢ jedynie figurg wykluczenia. Jako wrég ma imie i nazwisko,
oraz numer sprawy. Kompulsywng metaforyke lat 90., nadmiar stéw de-
maskujgcy bezsilno§é w 2004 roku wyrecza paragraf. Barokowa retoryka
ustgpuje jednoznacznosci trybu oznajmujgcego. Sentencja sadu brzmi:
autorka ,,Pasji” umySlnie obrazila uczucia religijne innych oséb. Zostaje
skazana jako artystka, czyli osobnik spolecznie bezuzyteczny (kara nieod-
platnej kontrolowanej pracy na cele spoleczne, podobna spotkala synowa
Wagnera, Friedlinde Wagner, zone Zygfryda). W 1947 roku zaliczona do
grupy II aktywnych zwolennikéw Hitlera, wdowa po Zygfrydzie Wagnerze
zostaje skazana na 450 dni pracy spolecznie uzytecznej). Satanistka (pu-
blicznie zniewazyta przedmiot kultu), Zydowka (krzyi w polskim kregu
cywilizacyjnym kojarzy sig jednoznacznie... z mgczeriskg smiercig Chrystusa),
kobieta, ktéra ztamala zakaz tabu, Inna. Nieznalska internalizuje wing,
przyjmuje rol¢ ofiary: mowi, ze tak duzy wyrok jest dla niej szokiem. Mimo
wszystko czuje si¢ winna.

Srodowisko w jej obronie wydato pomruk oburzenia. Odwolalo si¢ do sta-
rych strategii inteligencji, petycji, listéw i protestow. Konformizm postaw
analizuje Iza Kowalczyk w szkicu ,,Nam interpretowaé nie kazano! (reflek-
sje przy okazji Zielonych Dni Wolnoéci i procesu Nieznalskiej)”. Nimi si¢
wigc nie zajme. Dla analizy dyskursu publicznego lat 90. i poczatku XXI
wieku dotyczacego sztuki — i proces, i wyrok Doroty Nieznalskiej s3 dla
mnie momentami granicznymi, jak powiedzialam, ofiarg spelniong. Tekst
Izy Kowalczyk — pelen patosu, ale i wlasnych, nie skrywanych emocji, wzy-
wajacy na pomoc mocno juz zakurzona retoryke romantyczng (i jej boha-
tera!!l), nazwalabym ofiarg przyswojong.
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Ordon czy Orson?

Proces Doroty Nieznalskiej, w swojej nieuchronnosci, jednoznacznosci
i grozie, niost, wbrew pozorom, potencjal silnie wywrotowy. Byl realng fi-
gurg dramatu spolecznego. Sytuacja konfliktu spelnionego. Binarnych
przejaskrawien i ostrosci. Szansg deklaracji i opowiedzenia si¢ po ktorejs
stronie. | wreszcie szansa autentycznego wsparcia dla artystki, nieoddzie-
lonego od niej ekranem komputera. Konflikt, ktéry na przykiad w sytuaciji
literackiej fikcji — o czym pisala Kinga Dunin — nie mégl zaistnie¢ (Litera-
tura ofiarowuje nam wiele mozliwych sposobéw autoidentyfikacji, nie po-
kazuje jednak sytuacji wyboru. Nie stawia bohaterow przed dylematem:
kim jestem?), na sali sgdowej w Gdansku powalil swoja nieuchronnoscia.
Tym, ze

to jest. To sig stalo. Opadly wszystkie kurtyny pozorow. Wszyscy
ogladalismy skazana Dorotg¢ Nieznalska, pijac piwo, przed ekranem telewi-
zora.

A inne strategie oporu?

Krzyz i Sciema

Zalezy mi jednak na tym — pisala w lipcu 2003 roku na liscie Porozumie-
nia Kobier anarchofeministka Claudia Snochowska-Gonzales, proponujaca
akcje uliczna, m.in. rozlepianie plakatéw z ,Pasja” Nieznalskiej — by
epatowac i obrazac uczucia katolikéw, uznajgc to za bardzo wazne dziala-
nie, poniewaz tylko poprzez prawdziwe, solidne bluznierstwo moze nastg-
pic odnowienie i oczyszczenie. | uwazam, ze jest co obrazac, i jest mndstwo
powodow, by to robic. Szczegdlnie kobiety majg powody. Wydaje mi sig, ze
mowienie o pracy Nieznalskiej, Ze nie byla to dyskusja z katostwem-mesko-
scig, to sctema i tchérzostwo. Stgd moj projekt akeji do tego zmierza, bedgc
jednoczesnie wypowiedzig mojg (naszg?) jako kobiety w stylu: zlaZ z tego
krzyza! Mezczyzni majg symboliczne zyski z tego, ze Chrystus wisi na krzy-
Zu, a codzienne ofiary kobiet nigdy nie zyskujq takiego kulturotwdrczego
znaczenia. Bo kobiety nigdy nie sq wystarczajgco dobre — czyste, by zostac
uznane za niewinne, zbawcze ofiary. Dlatego mdj pomysi ma na celu
agresywne epatowanie; poza ideg rozlepiania ,,Pasji” mam tez inne sub-
wersywnie religijne projekty. Wszystko w imi¢ Maryi Panny! Kto si¢ przy-
lgcza?

Z tego, co pamigtam, propozycja Claudii zostala jednak zatupana i opro-

testowana jako pogarszajaca ,sprawg” i w trosce o dobro artystki. Takze
przez piszacg te stowa.
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Zostala wigc sprawdzona, bedaca zawsze pod reka, retoryka romantyczna.
Pamflet na Srodowisko Izy Kowalczyk, jego zaniechanie i przyzwolenie na
kolejng po Kozyrze ofiare-artystke, odgrzebuje metafore walki. Walki,
ktorej nie byto. (Mozna si¢ zastanowié, jakg rolg pelni w tekscie lzy figura
samego Ordona i jego heroicznej, samobéjczej ofiary). Elity odmdwily
konfrontacji z nowoczesnoscig. Elity, chcac ratowaé wiasne status quo,
mtodg artystke wydaty.

Dzi$ juz nie dyskutuje si¢ o Nieznalskiej. Wieko krypty opada z hukiem.
Ze Srodka juz zaden glos si¢ nie wydobywa. I nawer jesli, jak mowi Artur
Zmijewski w rozmowie z Agata Araszkiewicz: ...cala ta ,afera Nieznal-
skiej” [jak ,afera Rywina” — przyp. E.T.] pokazuje mozliwosci perswazyjne
sztuki i wplyw, jaki moze miec na odbiorcéw — nalezy spisac je na straty.
wSkandalistka Kasia K.” to jednak nie to samo co sgdzona i skazana. Na-
wet gdyby jej proces mial by¢ tylko ostentacyjnym popisem skutecznosci
wymiaru sprawiedliwosci.
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JANUSZ MAJEWSKI THE GORGON CASE

Jan Lenica, plakat do filmu Janusza Majewskiego Sprowa Gorgonowej, 1977
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Agata Araszkiewicz
Sprawa Nieznalskiej a proces Gorgonowej

Sprawa Nieznalskiej z pozoru wydawalaby si¢ prosta. Sterroryzowang
przez Mlodziez Wszechpolskg i Lige Polskich Rodzin artystke powinny
obroni¢ przed znalezieniem si¢ w sadzie srodowiska artystyczne i intelek-
tualne, walczgce i jednoczace sie w imig wolnoéci slowa. Mimo apelu
Wiadystawa Frasyniuka ,O solidarng obrong artystki”, opublikowanego
tuz po ogloszeniu wyroku w 2003 roku przez ,,Gazete Wyborcza™, w opi-
nii publicznej nie powiodlo si¢ przeforsowanie prawdziwej solidarnosci ze
skazang artystka. Jednak juz sam Frasyniuk (zaznaczajac przy tym, ze jako
laik) dopuscil sie tego, co zostalo powtdérzone w bardzo wielu listach
otwartych, o§wiadczeniach i komentarzach i co stalo si¢ cichg, Srodowi-
skowg (takze specjalistow) tajemnicg — nieuzasadnione przekonanie, ze
Nieznalska nie jest dobrg artystkg®. Jakby sady byly od deliberowania na
ten temat.

O jakosci dziet artystycznych nigdy w historii sztuki i obyczajéw nie de-
cydowata arbitralna ani tym bardziej publiczna opinia, gdyz jest ona wy-
padkowg wielu czynnikoéw: talentu, ducha czasu, niegdy$ mecenatu,
a wspolczesnie dynamicznego napigcia migedzy publicznoscig, krytykami
i kuratorami. W przypadku Nieznalskiej z niewiadomych przyczyn nie
udalo sie nadaé wlasciwej rangi przemocy dostownej, symbolicznej i poli-
tycznej, jakiej stala si¢ ona ofiarg. Swoiste lekcewazenie tego wyroku,
a takze swoiste przyzwolenie na przemoc wobec artystki utrwalilo sig
w zyciu publicznym i gléwnych mediach jako reakcja na jej proces. Zyje-
my w przestrzeni wyparcia. Widaé to bylo chocby podczas pokazywanej
w CSW wystawie ,Polka” — zbiorowym portrecie wspélczesnych kobiet
w Polsce w odniesieniu do historii, w ktérym nie znalazlo si¢ miejsca dla

" .Gazeta Wyborcza” nr 171, 24.07.2003.

¥ Jak stwierdzil: Prawo do prowokacji, a nawet obrazania jest jedng z podstaw twdrczosci i wolnosci sztuki.
Nie mnie ocenia¢ dziefo Nieznalskiej, ale nawet w przypadku oceny niezbyt wysokiej nikt nie
moze zaprzeczyt, ze jest to wydarzenie karygodne, ibidem, s. 10. Dziwng prébe zarazem obrony
i podwazenia racji artystki byl take list dwezesnego Marszalka Sejmu Marka Borowskiego:
Szanowna Pani. Przyznaje uczciwie, e wystawiona przez Paniq .instalacjo™ - o ktdrej Z racji procesu
sqdowego tak glodno wszedzie, nie przemoéwila do mnie. Ale nie ma to nic do rzeczy. Jest to sytuacja,
do kedrej, jok rzadko, pasuje slynne pawiedzenie Voltaire'a: .nie podzielam twych pogiqddw. ale bedg
walczyt do ostatniej kropli krwi o twe prawo do ich gloszenia”. [...] Mazna usunqé dzielo z widoku
publicznego. Nie wolno jednak usuwad artysty. O ile wiem, bedzie apelacjo. Mam nadzieje. ze w drugiej
instancji Voltaire zwycigzy, . Gazeta Wyborcza” wydanie gdafskie, 13.07.2003, s. 2. Od poczatku
widaé wiec, #e zabierajacy glos zdaja sobie sprawe z politycznego aspektu calej sprawy, ale z jakiegos
powodu odrobing swojego protestu decydujq sig koniunkturalnie kierowac przeciw oskarzonej.
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skazanej - co w dzisiejszej dobie, gdy apelacja od wyroku trwa, miatoby
znaczenie strategiczne.

Pierwszym politycznym gestem ponadjednostkowej solidarnosci z artystka
bylo zorganizowanie wiosng 2005 roku przez parti¢ Zielonych Dnia Wol-
nosci Stowa, gdy przed sadami ustawily si¢ grupki demonstrantéw z zakle-
jonymi tasma ustami. Tu jednak warto doda¢, ze nawet czolowi i zaanga-
zowani polscy artysci, tacy jak Artur Zmijewski’, w imi¢ odzegnywania sie
od polityki zdaja si¢ nie docenia¢ wymiaru tego gestu, uznajac, ze Nieznal-
ska zostala kolejny raz ,zmanipulowana”. Rozpoznanie prawdziwej natu-
ry atakéw na Nieznalska — a wigc ideologicznej 1 jak najbardziej politycz-
nej — jak 1 wyboru odpowiedniej strategii w jej obronie ciagle nie moze si¢
dokonad, czy to ze sSrodowiskowej niecheci, czy niewiedzy i nieznajomosci
natury proceséw demokratycznych. Gestem artystycznej solidarnosci (na
terenie kraju®) bylo za$ zaproszenie artystki na wystawe ,,Mitos¢ i demo-
kracja” przygotowang przez Pawla Leszkowicza na II Miedzynarodowe
Targi Sztuki w Poznaniu, na ktérych autorka z sukcesem sprzedala swoje
prace. Po tylu wystawach w calej Polsce (zaleznych od pafstwowych fun-
duszy), z ktorych Nieznalska zostala wyproszona — Leszkowiczowi (bazu-
jacemu na funduszach prywatnych) udalo si¢ przywrécic jej nalezytg arty-
styczng range, a wiec to, co nie do konca wyszlo na polskich wodach
obroncom ,z urzgdu” artystki, czyli kuratorom i patronom z jej macierzy-
stej gdanskiej galerii Wyspa, Anecie Szylak i Grzegorzowi Klamanowi.

W atmosferze spolecznego przyzwolenia nagonka, oskarzenie i wyrok na
mlodg artystke — uzywajaca w jednej ze swych instalacji obrazu meskich ge-
nitaliéw wpisanych w znak krzyza (stynna praca ,Pasja™) — w Polsce po-
czatku lat 2000, gdy narastajg nastroje prawicowe, nie wydaje mi si¢ przy-
padkowa. By¢ moze przypadkowe jest to w mikroskali, gdyz oczywiscie
moze tu chodzi¢ o proces zastepczy — rytualne ukaranie Nieznalskiej za to,
czego nigdy nie wybaczono tak prowokujacej artystce jak Katarzyna Kozy-
ra. Przez lata 90. XX wicku $mialo penetrowala ona ,,zaklete rewiry” cie-
lesnosci w polskiej sztuce, dekonstruujgc takze obraz meskiej nagosci jako
uosobienia symbolicznej wladzy. Dzisiaj po prze-zyciu syndromu ,wyklu-
czenia” kontynuuje swoja prace w Zachodniej Europie (co oczywiscie au-
tomatycznie wplywa na zwigkszone powazanie w prowincjonalnej Polsce,
lecz ciagle zdaje sig, ze ani odruch pseudokrytycznej pogardy, ani nadmier-
na czolobitnos$¢ wobec dokonan artystki nie maja swojego merytoryczne-
go ugruntowania). Analizy w tym duchu dokonuje w swoim tekscie Ewa
Toniak, ktéra wskazuje réwniez na to, ze krytycy ubieglej dekady, na cze-
le z Andrzejem Osgka’, nie przygotowali odbiorcy na kontakt z nowa sztu-
k3, sami jg zwalczajac (slynne poréwnanie do plwociny na trotuarze), i to
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w gruncie rzeczy oni wyposazyli wspélczesnych antagonistéw w brutalny
iczyk poréwnan do fizjologii czy dyskursu pseudomoralnosci, czy tez
w wersji negatywnej ,upadku wartosci”, ktéry miatby decydujaco wply-
wac na okreslanie poziomu arcydziela w dziele (rozliczne poréwnania do
Leonardo da Vinci, Michala Aniola etc. - poréwnaj artykuly o sztuce
w Newsweeku” w ostatnich latach).

Jednak istnieje jeszcze inne podioze calej sprawy widoczne w makro skali,
w ktorej przypadkowos¢ wydaje si¢ mniej kaprysna. Wszystko to toczy sie
w kraju ciaggle przezywajacym ogromne przemiany ustrojowo-obyczajowe,
przyspieszony rozwéj ekonomiczny i zwigzany z tym szok cywilizacyjny,
gdzie sztuka staje sig, chcae nie chege, jednym z elementéw walki ideolo-
gicznej. Okres transformaciji przynidsl kryzys instytucji polityki jako takie;j,
ktoremu towarzyszy wzrost dyskursu konserwatywnego i wprost propor-
cjonalna do niego liberalizacja obyczajéw. Mamy tu pewne napigcie,
w ktore wkrada si¢ bazujaca na frustracji ideologia. Elity polityczne i inte-
lektualne nie potrafity nadac zadnej pozytywnej ideowej wizji nadchodza-
cym zmianom, z ktérej rodzi si¢ potrzeba wobec postgpujacego rozwoju
materialnego. Zamiast procesow demokratycznych, rakich jak negocjacja
praw socjalnych, walki z bezrobociem i1 walki o postmaterialne wartosci,
takie jak prawa reprodukcyjne, prawa seksualne dla mniejszosci, kulture
wolnego czasu, mamy kanalizacje spolecznej frustracji w rytualnych kry-
zysach ofiarniczych® wyrazajacych si¢ w nagonkach i procesach artystek
i artystow, stymulowana przez prymitywng ideologi¢ konserwatywna
i pseudokatolicka, ktéra sytuuje polskie spoleczeristwo poza mentalng i hi-
storyczng rama wspolczesnej Zachodniej Europy.

W listopadzie 2004 roku w ramach sezonu Nowa Polska we Francji
wspolorganizowalam z Agnieszka Grudzinska migdzynarodowa konfe-

" Patrz: wywiad ze mng ,.Obieg” nr | (71)/2005.
i W ostatnich latach Nieznalska brala udzial w tak waznych wystawach polskiej sztuki kobiet za granics,

jak . Architecture of Gender" pod opieka kuratorska Anety Szylak w Nowym Jorku i ..Biaty Mazur”
Andy Rottenberg w Berlinie.

" Oseka napisal nawet uczciwie w jednym ze swoich tekstow, ze miaf okazjg rozmawiac z Dorotq
Nieznalskq i powiedzial jej wtedy, ze ,Pasj¢” uwaza za dzielo mnicf subtelne niz np. rdwniez lqczqco
sacrum i plec rzezba Michala Aniola. Artysta renesansowy pokazal swigtosc i [...] harmonie catej postaci,
Nieznalska ulokowala na krzyzu same tylko sfotografowane genitalia, co dafo efekt natretny, prymitywny.
Stanowi jednak najwyzej pomylke artystyczng. nie zaf przestepstwo, Gazeta Wyborcza” nr 268,
18.11.2003, s. 24. Dalej pod tekstem s3 przytoczone opinie profesorow | autorytetow, takie jak
Agnieszki Morawinskie|, Piotra Piotrowskiego, ks. Adama Bonieckiego, w wigkszosci przychylne
artystce, cho¢ ich wymowa przez takie wprowadzenie jest ostabiona. Podobnie bez echa przeszed!
list poparcia profesordw, w ktérym nie bylo zadnych zastrzezen wobec artystki, opublikowany wraz
z listem Frasyniuka, a podpisany m.in. przez Waldemara Baraniewskiego, Marig Poprzecka. ..Gazeta

Wyboreza” nr 171, 24.07.2003, s. 10.
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rencje naukowa w Paryzu zatytulowana ,.Kartografia/e mniejszosci literac-
kich 1 innych”. W zamierzeniu mialo by¢ to pierwsze na taka skale poza
Polska spotkanie zajmujacych si¢ polska kultura badaczy i aktywistow po-
chodzacych glownie z Europy, ktorzy gotowi by byli przyjrzec si¢ polskie-
mu kanonowi z perspektywy mniejszoéci. Guy Amsellem, glowny Komisarz
odpowiedzialny za strong francuska Sezonu Polskiego, akceptujac zaprosze-
nie na otwarcie konferencji, wyglosil dluzszy tekst, w ktérym zawarl swojg
panoramg¢ kultury polskiej widziang z perspektywy mniejszosci, ale oczami
Zachodu. Uprzywilejowane miejsce zajeta w niej Dorota Nieznalska’.
Pomysl, aby przeksztalcic dominujgce przedstawienia z perspektywy karto-
grafii mniejszosci — tego, co niewypowiedziane i stlumione, ale odnawiajgce
znaczenia — nazwal — intelektualnym holdem dla Marii Janion (ktérej kon-
ferencja byla w duzej mierze dedykowana i poswiecona), ktéra zajmowala
sig takze koncepcjg Polski jako przestrzeni symbolicznej i wyobragniowey,
w ktorej formuluje sie myslenie o polskiej toZsamosci. Romantyczna wizja
patriotyzmu widziala w Polsce ,ciemng dame” — referowal mysl Janion
w swym wywodzie francuski komisarz — ,,pozbawiong seksualnosci, ktéra
kréluje w blotnistym krajobrazie”. Paradygmat romantyczny z etykg wy-
zwolesiczg ,za naszq i waszg wolnos¢” nie uwzglednial jednak kobiet - pod-
kreslal Amsellem. Mimo licznej obecnoéci podmiotowych kobiet w historii,
reprezentacje meskie czesto utozsamiaja je z useksualnionym cialem i odma-
wiaja im prawa do wolnego nim dysponowania. Bycie artystka i kobieta
w Polsce to, jak si¢ okazuje, sytuacja bardzo ryzykowna. Dorota Nieznalska
to wie - konkludowal francuski komisarz — ona, ktéra zostala skazana przez
sgd w swoim kraju za ,obraze uczud religijnych”, za to, ze odwazyla sig
pokazaé pornografi¢ penisa na kasetonie swietlnym w ksztalcie krzyza. Na
zakofczenie Amsellem pytal retorycznie o kwestie, ktore wydawaly mu si¢
motzliwe i naturalne, a ktorych brak budzi zdziwienie: Czy w dzisiejszej Pol-
sce jest niemozliwe, by zderzy¢ ze sobg te dwa porzgdki meskiego autorytetus
Czy w skladzie sqdu, ktory skazywal Dorote byla kobieta? Przy innych oka-
zjach podkreslal, ze w ramach swych demokratycznych obowiazkow uznal
za kazdym razem wspominanie o Dorocie Nieznalskiej (podobno na zakon-
czenie Sezonu para przygodnych stuchaczy Polakéw zwrdécila mu uwage, ze
ciagle szkaluje Polske). Francuski komisarz nadmienial takze, ze bedac
w Polsce, udal si¢ do Gdanska, by zlozy¢ wizyte artystce. Do spotkania jed-
nak nie doszlo, gdyz na miejscu powiadomiono go, ze jest chora.

My dzi§ wiemy, ze nawet jesli w skladzie sadu nie dato si¢ zauwazy¢ nad-
miernej obecnosci choéby wrogo nastawionych kobiet, to na sali rozprawy
przewazaly sfeminizowane ,,bojowki” Radia Maryja w postaci tak zwanych
moherowych beretow starszych pan wymachujgcych rézaricami jak rewol-
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werami®. Takze po stronie oskarzajacej wérdd reprezentantéw Ligi Polskich
Rodzin wyrazna byla obecnos¢ jednej z jej postanek, Gertrudy Szumskiej,
obok Roberta Straka. Symboliczny system opresji seksualnej niekoniecznie
przeklada si¢ na realne wyznaczniki plci. Jednak co$ sprawia, ze to wlasnie
mloda absolwentka Akademii Sztuk Pigknych - ktérej nie moglo obronié
doswiadczenie, a juz z calg pewnoscig nie ochronita profesorska protekcja
— staje si¢ wytypowanym obiektem kryzysu ofiarniczego, méwiac stowami
René Girarda’, nieudolnej polskiej demokracji. W sprawie Nieznalskiej
najwazniejsze wydaje si¢ starcie dwoch wizji Polski, ktére mozna by przy-
kladowo zaszyfrowac hastami 1 i 3 maja, ,pozyczajac” je znowu z tekstu
Marii Janion napisanego do programu teatralnego sztuki Andrzeja Sara-
monowicza ,,Polska 2 maja”. Tekst Janion przekracza tendencyjny nieco
i nieudany tekst sztuki. Saramonowicz przedstawia wyimaginowany przy-
slowiowy polski dom zamieszkiwany przez prostacko naszkicowanych
obywateli, ktorego konflikt sprowadza si¢ do problemu dozorcy ,,postko-
mucha” wieszajacego flagi w Swigto pracy 1 maja, podczas gdy lokatorzy
z rodzin inteligenckich zwigzani z Solidarnoscia s3 zdecydowanie za $wig-
tem pierwszej polskiej konstytucji 3 Maja. Jednak Janion nadaje wigksza
glebie 1 tradycje temu antagonizmowi narodowych $wiat, wskazujgc na
jego nasilenie w dwudziestoleciu w ramach walki politycznej idealow kon-
serwatywnych z nowo tworzacg si¢ ideologia lewicowa. Wtedy wymowa
tego antagonizmu byla inna niz dziS. Podkresla to takze, ze toczaca sig obec-

% Watek ofiarniczy pojawil sie doé¢ wezednie w omowieniach sprawy Nieznalskiej. Sama artystka
nazwala sig czarownicq, ktérg nalezy spali¢ w listach skierowanych do Wiadyslawa Kazimierczaka,
ktéry pod naciskiem lokalnych wiadz anulowal jej wystawe w Baszcie Czarownic w Stupsku w 2003
roku, co nastgpnie stalo sig juz reguly (Nieznalska bedzie musiala poczekac na wystawg w krajowej
galerii — pisal rozwicieczony butng odpowiedzia artystki Kazimierczak). Listy te mozna przeczytac
na stronach internetowych Rastra. Tlum traktuje mnie jok kozla ofiarnego — oznajmia Nieznalska
w artykule ,Atak moherowych beretéw” (op. cit.). Watku kozla ofiarnego w swych analizach uzywali
takze m.in.: Monika Branicka (Artbusiness.pl), Pawel Leszkowicz (.artmix”).

Patrz: www.nieznalska.spam.art.pl.

" Na konferencji sporg czes¢ swojego wystapienia poswiecil Nieznalskie] takze Marek Wasilewski
w tekscie zatytulowanym ,Artysta jako mniejszos¢ w Polsce”, ale przyznajg ze wstydem, ze gdyby
nie panowie, chyba pominelybysmy sprawe Nieznalskiej jako ,,oczywistoid"”, bedace] bezposrednia
przyczyng naszej refleksji o miejscu i charakterze ,,mniejszosci”, ale pomijanej jako wiaénie taky
oczywistoéé, Tymczasem Amsellem zwrdcil mi uwage, ze prawdziwym gestem solidarnodei jest
ustawiczne strategiczne przypominanie o sprawie i to stalo sie bezpoérednim powodem do napisania
tego tekstu jako nadrobienia istotnego ,.zapomnienia”, ktéry w pierwsze| wersji zostal przedstawiony
na sympozjum ,Cenzura wobec sztuki” zorganizowanym przez lzabelg Kowalczyk podczas Il Targéw
Sztuki w Poznaniu 9 kwietnia 2005 roku.

" Por.: Sebastian tupak, Atak moherowych beretéw, ,Gazeta Wyborcza™ nr 55, ,Duzy Format” nr 10,
07.03.2005.

" René Girard, Koziol ofiarny, thim. Mirostawa Goszezynska, Lédi 1991,
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nie realna spoleczna wojna domowa - wyrazajaca si¢ chocby przez ataki
Milodziezy Wszechpolskiej na Marsze Rownosci — o ciggle niedokonany
obraz i ksztalt ideowy wspolczesnej Polski ma swoje zakorzenienie w prze-
szlosci. Podzialy nie sg tu proste i mogg by¢ jedynie umowne, stad na uzy-
tek tego tekstu moge zaproponowaé kryptonimy Polski 1 1 3 maja w takim
znaczeniu, w jakim zaistnialo to w dwudziestoleciu. I sprawa Nieznalskiej
stala si¢ w pewnym sensie stawka przetargowa w tej odnowionej grze.

W odpowiedzi na skuteczny i agresywny atak nie udalo si¢ stworzy¢ so-
lidarnej strategii obrony artystki (sterroryzowanej przez napasc fizyczna,
listy 1 telefony z pogrézkami, a takze wyzwiska na sali sadowej) przed za-
machem na wolno$¢ slowa, ktéry dotyczy nas wszystkich. Dlaczego
w przenosnym sensie Nieznalska musi odtaficzy¢ partie ofiary, ktorg Kara-
rzyna Kozyra zdecydowala si¢ egzorcyzmowaé w swoistym tancu masek
plci w swej instalacji ,Swigto wiosny” (tradycyjna role dziewicy — rytual-
nej ofiary poganskiego Swieta zbudowanego na mechanizmie kozla ofiar-
nego, ktérego poswiecenie restytuuje fad w balecie Strawinskiego — tu tan-
czy starzec), gdzie, jak sama przyznala, odreagowywala poczucie osaczenia
na polskiej scenie artystycznej?"

Katarzyna Kozyra i gumowy narzqd [sztuczny meski czlonek] bedg repre-
zentowaly Polskg na forum migdzynarodowym — oswiadczylo w 1999 ro-
ku prawicowe ,Zycie”, gdy zostala wytypowana do wyjazdu na Weneckie
Biennale (gdzie zreszta zdobyla nagrode krytykow). Jak pamigtamy, prasa,
wecale nie bulwarowa a caltkiem ,powazna”, byla zafiksowana na tym ob-
razie artystki manipulujacej bezkarnie meskim narzadem po drugiej czesci
~Eaini”, w ktérej przebrana za mezczyzne Kozyra spenetrowala z ukryta
kamerg meskie terytorium. Nieznalska jako autorka ,Pasji” stala si¢
w zbiorowej wyobrazni kontynuacja tego ,niebezpiecznego” fantazmatu
kastratorki, kogos, kto bezczesci tajemnice symbolicznego porzadku plci,
spolecznego porzadku wladzy. Na tyle skutecznie, ze nie doczekala sig fak-
tycznej ,solidarnej obrony™. Nie tylko nie pojawila si¢ ona jako bezposred-
ni odruch, ale nie powstala takze jako wypracowany gest. Potwierdza to
analiza schematéw myslowych oraz postaw érodowisk artystycznych i in-
telektualnych wobec procesu.

W analogii do dwudziestolecia (dalekiej, ale zawsze) zainteresowal mnie
nieco odmienny problem: na ile sprawa Nieznalskiej, widziana przez pry-
zmat sprawy Gorgonowej, opisanej przez Iren¢ Krzywicka w serii reporta-
zy ,5ad idzie™, moze da¢ krytyczny opis potrzeby kryzysu ofiarniczego
w niestabilnej i pelnej przeciwienstw spolecznej rzeczywistoéci. Casus Gor-
gonowej byla najwazniejszq cause célébre polskiego sgdownictwa dwudzie-
stolecia. Jak podaje sama Krzywicka we ,Wspomnieniach gorszycielki”:
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Sprawa wyglgdala pokritce tak: pewien przedsiebiorca budowlany
z okolic Lwowa wzigl sobie do domu, jako kochanke i gospodynie,
kelnerke z pobliskiej oberzy. Kelnerka, na nieszczgscie dla niej samej,
byla bardzo pigkna i poza tym byla Jugoslowiankg, a wigc
cudzoziemkq, cygankg”. I w dodatku to nazwisko, ktore nawet
w umyslach ludzi niewyksztalconych kojarzylo sie z czyms okropnym.
Przedsiebiorca mial dwoje dzieci: syna wyrostka i szesnastoletnig corke
Luste. Perwnego ranka znaleziono Lusie z glowg ,.rozwalong dzaganem”™
(pic a glace) w jej wlasnym lozku. Nie szukano winnych, podejrzenia
padly od razu na Gorgonows, jako na .kochanice”, ,macochg”,
Jpreyblede”. Sgd we Lwowie, niewiele myslgc, skazal jg na smierc.
Rozhisteryzowane, zgdne krwi kumochy oblegaly sqd. Wyrok byl
przesgdzony juz, zanim zaczela si¢ rozprawa. Kiedy jednak poczgtkowe
podniecenie opadlo, wladze sgdowe zaczely miec watpliwosci. Brak
bylo dowoddw winy. Pomysl mordowania Lusi w nocy, kiedy tuz obok
spal ojciec, mogl sie wylec tylko w oblgkanym umysle. Jasne bylo, ze
mord musial byc¢ dzielem zboczenca-sadysty, ktory zamordowal dla
przyjemnosci i uciekl (okno w pokoju Lusi bylo otwarte). Jezeli nawet
Gorgonowa nie lubila si¢ z Lusig, jezeli nawet zaloZymy, ze chciala jg
Spregtngc”, to chyba nie zrobilaby tego w tak bezmysiny, brutalny
i niekobiecy sposéb. Malerika niezrgcznosé, drienie reki, krzyk Lusi i juz
cale przedsiewziecie na nic. A Gorgonowa byla w dodatku brzemienna
i szczesliwa, ze zycie zaczelo sig jej jakos spokojnie ukladac. |...]
Wszystkie te wagledy, a zwlaszcza zatruta przez koltwistwo atmosfera
Lwowa, sprawily, Ze postanowiono roxpatrzyc ponownie sprawe.
Przeniesiono jg do Krakowa i tu przekonalam si¢ sama, czym moze byc
stronniczos¢ i zla wola sedziego. |...] W sprawie Gorgonowej odegrala
role presia obyczajowa, nie polityczna, nacisk rozszalalej koltunerii.
Przewodniczgcy sadu prowadzil sprawe tak, by skazac domniemang
morderczynig. Dzialy sig przy tym rzeczy tak dziwne, jak to, Ze przy
badaniu brata Lusi, ktory bgkal cos niezrozumiale i sprawial wrazenie,
ze wie wigcej, niz mowi, ojciec z sali glosno podpowiadal odpowiedz,
ktérg on bezwolnie powtarzal. Sala nie reagowala. 1 inne zdarzenie:
przy pierwszym pytaniu sedziego ogrodnik Zaremby zemdlal.
Wiyniesiono go z sali i nie pytano wigcej. Wiele poziniej gazety pisaly, ze
wlasnie ten ogrodnik byl winien. Mial to podobno wyznac na lozu

'® Por.: D. Jarecka, Koszmar. Katarzyna Kozyra, Wysokie Obcasy™ (dodatek ..Gazeta Wyborcza™) nr 11,
19.03.2005.
" 1L Krzywicka, Sqd idzie, Warszawa 1998,
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$mierci. [...] Musze tu zaznaczyé, ze w owych przedwojennych czasach
bronienie Gorgonowej tak dla adwokata, jak dla eksperta sgdowego
czy dziennikarza bylo rreczg ryzykowng. [...] W owym czasie cala
niemal opinia byla zmobilizowana przeciwko Gorgonowej, a ja
nalezalam do bardzo nielicznych, kiorzy jg wzieli w obrong. [...]
Niebywala zbiorowa bhisteria, podtrzymywana przez czgs¢ prasy,
ciggngcej z tego zyski, i przez calg opinig prawicowq, mogla byc grozna.
[...] Szkoda, ze nie zachowaly sig listy z pogrozkami z owego czasu,
listy, ktére wiernie odbijaly klimat tego okresu i atmosferg
towarzyszgcg sprawie'.

Zacytowalam ten dlugi opis, by przypomnieé¢ wspoélczesnemu czytelnikowi
i czytelniczce tamten odlegly przypadek, a takze dlatego, ze streszczenie
samej Krzywickiej zawiera samo w sobie dobre rozmieszczenie akcentow
prawdopodobienstw i niejasnosci calej sytuacji oraz dziwng niewspéimier-
nos$¢ winy i kary. Wydobywa takze elementy, ktére budujg paralele z at-
mosferg procesu Nieznalskiej. Gdyby zmieni¢ pare szczegélow, schemat tej
rozprawy pasowalby do oskarzenia wspélczesnej artystki.

Trzeba pamigtad, ze Irena Krzywicka jako 6wczesna autorka reportazy sa-
dowych z ,Wiadomosci Literackich” (nastgpnie opublikowanych w ksigz-
ce) jest juz nie tylko znang i doceniang pisarkg, ale tez ma za sobg do§wiad-
czenie spolecznej aktywistki. W 1933 roku wraz z Boyem-Zelefiskim (tym
samym, ktérego opisuje Janion w tekscie o wojnie Swiat po stronie trady-
cji lewicowej i tym samym, ktérego imienia Liga Polskich Rodzin nie chce
dzi$ nada¢ ulicy w Krakowie) i paroma innymi intelektualistami zalozyla
Lige Reformy Obyczajéw oraz pierwsza polskg poradnie éwiadomego ma-
cierzyfistwa. Ten spoleczny eksperyment (prowadzony takze na tamach
~Wiadomosci” jako dodatek o prawach reprodukcyjnych) nie powi6dt si¢
w pelni. Zajadle napasci prasy, kazania ksigzy, niemoinosc z naszej strony
prowadzenia jakiejs szerszej propagandy — wyznaje pisarka w swych wspo-
mnieniach (kt6re powinny si¢ chyba nazywaé ,Wyznaniami zbawicielki”")
- wreszcie brak niezbednych funduszy, wszystko to sprawilo, ze frekwencja
w poradni byla nadzwyczaj mala. Z czasem zgasla cicho, ale nieodwo-
lalnie. Tyle ze poruszylismy troche umysly i uswiadomili lekarzy dobrej
woli. Ale Kasa Chorych nie chciala o nas slyszec, wigc doraznie przysiuzy-
lismy si¢ raczej kobietom zamoznym, ktére mogly sobie pozwoli¢ na wizy-
tg u prywatnego ginekologa". Te wlasnie uwagi poprzedzaja bezposrednio
wspomnienia o Gorgonowej, mozna si¢ stad domyslaé, ze reporterstwo
bylo przediuzeniem zylki spolecznego aktywizmu i Krzywicka oddata mu
caly swoj temperament w walce o poprawe obyczajéw.
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Bieda jest zawsze wrogiem kobiet, cho¢ jest nim réwniez konserwatywny
klimat nagonki obyczajowej. Pisarka widzi w procesie domniemanej mor-
derczyni, bedacej z podwajng sil obcg kobieta (cudzoziemka i zdradzona,
wypadajacg niejako poza spoleczny nawias 6wezesnego porzadku kochanka),
mechanizm spolecznego ksenofobicznego i mizoginicznego zamkniecia
polskiego mieszczanstwa. Grupka fachowcéw — prawnikéw i bieglych s3-
dowych (Krzywicka poswigca odrebne slowa uznania dla kompetenciji
obroficéw oskarzonej) — nie jest w stanie narzuci¢ swego zdania sedziemu,
prasie i opinii publicznej. Wlasnie ten czynnik obyczajowy, a nie krymi-
nalny czy polityczny, jest wedlug Krzywickiej najwazniejszym elementem
skazania Gorgonowej. Podobnie w przypadku Nieznalskiej pogrzebano
aspekt artystyczny (w skupianiu si¢ na analizie dobra—zla artystka), jak tez
aspekt polityczny — wolnosci wypowiedzi — i skandal obyczajowy zdomi-
nowal czy wrecz sterroryzowal atmosfere procesu. Zaden autorytet inte-
lektualny, zwlaszcza sposrod profesoréw i krytykéw sztuki, nie zdobyl sig
na to, by na forum publicznym samodzielnie, konsekwentnie i skutecznie
bronic artystycznego eksperymentu Nieznalskiej, ktéry w rezultacie écig-
gnal na nig wyrok. Wskazuje to takze na fakt, jak plytkie jest zakorzenie-
nie procesOw demokratycznych w funkcjonowaniu naszego spoleczenstwa,
oraz, paradoksalnie, jak bardzo potrzeba nam prawdziwych artystycznych
transgresji. Z mojego punktu widzenia wszystko dziala na korzys¢ artystki
- zarowno nieskuteczna obrona §rodowiska, jak i brutalny proces. Dlacze-
go jednak elity daly si¢ zastraszy¢ terrorowi ultraprawicowego koltunistwa
a la Radio Maryja?

W czasach Krzywickiej powaga sadu byla na tyle duza, ze reporterka nie
mogla napisa¢ wprost, ze sad si¢ myli. Cho¢ mogla prowadzié swojg kam-
pani¢ w przekonaniu, ze tak wlasnie jest. ,,Omylka sgdowa” jest najwigk-
szg zbrodnig - pisala — jest legalnym morderstwem, chronionym przez pre-
stiz wladzy". 1 jako pisarka-prywatny detektyw w swym arcydziele polskiej
sztuki reportazu wykazala si¢ imponujaca inwencja, gromadzac niczym
biegly sadowy rozliczne dowody i przypadki w sagdownictwie europejskim,

1 Krzywicka, Wyznania gorszycielki, spisane przez A. Tuszyriska, Warszawa 1996, 5. 289-291.

" Etykietke «gorszycielki" z niejasnych dia mnie powodéw (by¢ moze marketingowych?)
spopularyzowala Agata Tuszyriska, wybierajac dla spisanych przez siebie wspomnief Krzywickiej,
tytul, ktéry zawieral okreélenie dla pisarki zupeinie nieznane | niestosowane w dwudziestoleciu.
Jego rodowdd przypisa¢ mozna chyba tylko ultraprawicowej , My$li Narodowe]”, gdzie pojawia sig
ono w felietonie jednego z publicystéw (jeszcze do tego powrdce). Paurz takze: Agata Araszkiewicz,
Splgtane losy gorszycielki [rec. A. Tuszynska, Diugie Zycie gorszycielki. Losy i $wiat Ireny Krzywickiej,
ISKRY, Warszawa 1999], ,Kurier Czytelniczy™ nr 59, listopad 1999.

" Ibidem, s. 288.

" Ibidem, s. 80.
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w ktorym, mimo nawet wiekszych poszlak, wyrok nie zapadt. Te wywazo-
ne, a zarazem bardzo przenikliwe reportaze nie pozwalaja 1 dzi§ pozostaé
obojetnym przy osobistej lekturze. Chociaz Gorgonowej nie pomogly i po-
mimo cigzy musiala p6js¢ do wigzienia, ale calej kary nie odbyla ze wzgle-
du na wybuch wojny (wyrok $mierci ostatecznie zamieniono na 8 lat wig-
zienia). Krzywicka pozostawia w swoim pisarstwie slad kwestionowania
panstwowe] instytucji, ktora w miejsce uczciwego Sledzrwa prowadzi po-
dejrzana krucjatg obyczajowa, a przede wszystkim ideologiczna.
Oczywiscie nie wystepuje tu zadne podobienstwo obu ,,przestepstw”. Tam
przestepstwo jest doslowne, tu dokonalo si¢ rzekomo w ,pogwalceniu
symbolu”. Cho¢ w obu przypadkach symboliczny ,gwalt” odbyl sie na
oskarzanych kobietach. W sensie symbolicznym za podobny mozna uznaé
fakt, ze w obu przypadkach brak jest winy, mimo ze wydano wyrok. Row-
niez we wspolczesnej polskiej kryminalistyce sprawa Gorgonowej to nega-
tywny precedens, na przykladzie ktérego uznano za niemozliwe wydanie
jednoznacznego wyroku w $ledztwie poszlakowym. Jednak w obu przy-
padkach tak naprawde to nie sad czy oskarzyciel decyduja o procesie, lecz
nacisk, jak mozna by powiedziec, ,rozszalalej koltunerii”. W opinii pu-
blicznej wina za podobny mechanizm poszlakowego 1 arbitralnego skaza-
nia niewinnej (dla mnie osobiscie Nieznalska nigdy nie byfa i nie bedzie
winna) nie utrwalifa si¢ w zbiorowej pamigci. Tak jakby istniala potrzeba
takich wyrokéw i takich proceséw, ktére przynosza swoiste oczyszczenie
jak przystowiowe kryzysy ofiarnicze opisane przez Girarda.

W obu przypadkach jest to wigcej niz sprawa sgdowa — jak zauwaza Krzy-
wicka — obie majg zabarwienie obyczajowo-ideologiczne, oczywiscie w gle-
bokim wymiarze obie sa polityczne. Mozna powiedzie¢, ze to, co kiedys$
bylo obyczajem, po rewolucji seksualnej jest polityks plei i seksualnosci.
W sensie tak zwanych wartosci postmaterialnych obyczaje 1 styl zycia sg
najscislej domena podlegajaca zarzadzaniu przez ideologie i polityke. Po
dekonstrukcji i feminizmie, a takze ruchach o réwnouprawnienie mniej-
szosci seksualnych wiadomo, ze nic, co dotyczy plei, seksualnosei i ciala
nie jest niewinne oraz pozbawione cigzaru i znaczenia politycznego. Krzy-
wicka, wielokrotnie piszac ze swego umiejscowienia ideowego (i lewico-
wego), politycznie identyfikuje swych antagonistéw jako prawicowych.
W sprawach poradni swiadomego macierzyfstwa pomoc paristwa nie na-
deszla. W przypadku Gorgonowej panstwowa instytucja, jaka jest sad,
wykracza poza swoje kompetencje, popierajgc pod pretekstem ochrony
obyczajéw nastroje ksenofobiczne. To jest polityka. Tamte napigcia ksztal-
tuja naszg wspolczesnosc i dzis (Miodziez Wszechpolska ma swoj rodowod
w dwudziestoleciu), gdy demony Boya-Zelenskiego i Krzywickiej weigz
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Zyja, co§ waznego w polskiej nowoczesnosci nie moze si¢ dokona¢. Ta wal-
ka ideologiczna trwa i kazdy z nas zajmuje w niej jakie$ miejsce.

W obu sprawach podobne jest tez nakladanie si¢ konfliktu na réznice po-
ziomu intelektualnego i umiejetnosci przeprowadzenia analizy, réznice
migdzy ludZmi wyksztalconymi i niewyksztalconymi (a takze mlodszymi
i starszymi). Pelni klasy, wiedzy i wrazliwosci prawnicy Gorgonowej napo-
tykaja na sali sgdowej rozhisteryzowany, zadajacy schematow, jak z mydla-
nej opery, thum. Gdyby elity artystyczne i intelektualne naprawdg stangly
w obronie Nieznalskiej, moglyby napotka¢ stuchaczy Radia Maryja baka-
jacych co§ o meskich narzedziach. Podobna jest atmosfera terroru, niena-
wici 1 przemocy (internetowe listy, w ktérych okreslano Nieznalska jako
»bydlatko”, umieszczano zapowiedzi kolejnych szykan i atakéw na jej wy-
stawy). No i wreszcie podobny jest aspekt polityki plci — owego napigcia
wmesko-damskiego”, o ktérym sporo pisala Krzywicka, a ktére jest rytu-
alem spolecznej wladzy. Obie oskarzone to mlode kobiety, zamieszane
w jakies$ ciemne sprawki seksualnosci, nagosci i ciala, tak obce polskiemu
modelowi czystosci. A takze obcosé: etniczna obcosé¢ Gorgonowej, z po-
chodzenia Dalmatynki, o wyzywajacej orientalnej urodzie, prawie cygafi-
skiej lub semickiej. I obcoéé wyksztalconej (i pigknej!), radykalnej artystki
(ktora takze doczekala sie antysemickich, ,etnicznych” okrzykéw i bluz-
nierstw'®) w kraju mizoginii, konformizmu i ciggle malego procentu ludzi
z wyksztalceniem wyzszym, nie wspominajgc o wrazliwosci i wyksztalce-
niu artystycznym (tu reprezentanci sadu, jak i fani Radia Maryja dali naj-
wigkszy popis).

Dla autorki reportazy ,Sad idzie” sala rozprawy to przede wszystkim
wielkie theatrum, w ktérym odbija si¢ panorama zycia spolecznego, rodzaj
comedii del arte, w ktérej realnosé trudno uwierzy¢ i toczacej si¢, pomimo
wszechobecnej grozy”. W zestawieniu z klgskami spolecznymi, jakie
z przerazeniem i smutkiem oglgdamy, sprawa Gorgonowej byla malg ran-
kg, malg, ale dokuczliwg. [...] Zazebila sie o wiele trybéw machiny spolecz-
nej, rozlegl si¢ piekielny zgrzyt, Ze cos jest nie w porzgdku". Sensacja w roz-

" Ty szmato, ty kurwo!, Wycieruch! Do Tel Awiwu!, Nieznalska na pewno jest Zydowkg
~ to fragmenty krzykéw i komentarzy wobec Nieznalskiej rzucanych przed sadem przez Miodziez
Wszechpolska (cytowanych w artykule Atak moherowych beretdw, op. cit.). Pojawia sig tez grozba
Lgolenia glowy™ czy powieszenia za jaja” (patrz: |. Kowalczyk, Nam strzela¢ nie kazano, ,artmix"),
a wigc symboliczne kary stosowane wobec kobiet podczas wojny lub mezezyzn w krajach
muzutmanskich za tak zwane przestgpstwa seksualne — ,sypianie z wrogiem” lub . pogwalcenie
czystodai”.

" 1. Krzywicka, Sqd idzie, op. cit., 5. 9.

" Ibidem, s. 79.
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prawie Gorgonowej, dotyczacej rany, choc¢ niewielkiej, gdyz jest sprawg
kryminalna, systemu spolecznego — nadala jej wielki i wrogi dla oskarzo-
nej rozglos. O sprawie Nieznalskiej, bedacej kapitalnym (w sensie obcigcia
glowy) zamachem na zasade spolecznej wolnosci, méwito si¢ pokatnie, nie
wzbudzala podzielonych emocji, a raczej cichg zgodnos$é (poswigcenia?).
Obie sprawy s3 jak ziarnko piasku w wielkim mechanizmie, powodujace
jego zacinanie si¢ — to takze poréwnanie Krzywickiej. Zagadka Gorgono-
wej nie jest bezpieczna dla kazdego z nas" — stwierdza. Przede wszystkim
dlatego, ze pokazala ona Polske dwudziestolecia jako kraj podzielony ide-
ologicznie, w ktérym mechanizmy demokratyczne nie dzialajg oczyszcza-
jaco, a sprzyjaja obyczajowemu zaklamaniu i zacofaniu, wyrazajacym sie
w prawicowych nagonkach.

Zbrodnia brzuchowicka [gdyz cale wydarzenie odbylo si¢ w miejscowosci
o nazwie Brzuchowice - przyp. A.A.], jej bolgczki, cierpienia, falsze i okru-
cienistwa, to dzieje grzechu pigknej dziewczyny, to owe rozzarzone megiery,
kamienujgce oskarzong kobiete, to idealny ojciec” Zaremba i ohydna
atmosfera koltunerii lwowskiej’. Ale to takze ,,zbrodnia na kobiecym brzu-
chu” - przeklenstwo bycia kobieta w systemie ufundowanym na poswigca-
niu kobiet. Uraga temu fakt, ze symbolem cnoty sprawiedliwosci dla tej
wspolnoty jest bogini z zawigzanymi na dowé6d bezstronnosci oczami.
Temida jest niewidoma, a przynajmniej jako stronniczg i kapry$ng widzi ja
pisarka w pasji obrony Gorgonowej, ktérg cala ta sytuacja umniejsza jako
czlowieka. Wsrdd tych wielkich manewréw sgdownictwa zapomniano
o0 oskarzonej”' — pisze w podrozdziale ,Zmowa mezczyzn”. Szerokiem
potkregiem siedzi wysoki trybunal. Sklada sie ze znacznej liczby pandw
dorostych, powiedzmy nawet — dojrzalych. Dwunastu przysieglych, trzech
sedziéw, dwdch prokuratoréw, trzech obrosicéw, biegli, protokolanci, ste-
nografowie. Posréd nich kobieta zmartwiala i nieruchoma, bez krwi w twa-
1zy, pocierajgca czasem nerwowo dwa palce u dioni. [...| Ta gromada
triumfujgcych meiczyzn, otaczajgcych koliskiem zlamang kobiete, jest wi-
dokiem niezmiernie przykrym, jest optycznie prawie nie do wytrzymania®.
I Krzywicka, jako naturalne, stawia pytanie Amsellema, zadane przez nie-
go w kontekscie procesu Nieznalskiej: dlaczego we wladzach sadu nie ma
kobiety? Preywyklismy widzie¢ kobiety wszedzie. Ich nieobecnos¢ tutaj,
gdzie chodzi o los kobiety, jest niewlasciwa, jest niemal obrazajgca. Tak, sq
za to kobiety na galerii. Rozczochrane, siwowlose megiery, slodkawe me-
gierki, zaondulowane, wybrylantowane, chciwe ludzkiego migsa — megie-
rzyska [czyiby salonowa wersja dewocyjnych Moherowych Beretéw? —
przyp. A.A.]. Wigkszos¢ z nich omdlewa z zalu, ze nie pokazq tutaj, jak sig
lamie kolem albo wbija na pal. Tak, lecz pomimo to, a moze wlasnie dla-
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tego, powinna by si¢ byla znaleic w tym kolisku wyobrazajgcym sprawie-
dliwose, a zwlaszcza na lawie przysieglych, prawdziwa kobieta. Juz przez
samq kurtuazje dla tej szerokobiodrnej i obfitopiersnej bogini na suficie®.
Krzywicka podaje w watpliwos¢ ,.graniczacg z cudem” jednomyslnosé
wyroku szeregu dziwnie ,,nadgorliwych” mezczyzn, majacych naprzeciw-
ko siebie zaszczutq, gasngcq powoli kobietg”. Gorgonowa zachowala
wznioslg godnosé, ktora jeszcze bardziej ja pograzyla: Ponura, kamienna,
otulona pod brodg futrem, czesto skulona. Ani usmiechéw, ani kokieterii,
ani prezentowania dekoltu®, wyrazajacych staranie o kompromis ze zmasku-
linizowang i nastawiong zawsze protoseksualnie wobec kobiet, gromady.
~Wyzywajgce” i czasami wyzwalajgce poczucie wyzszosci skazuje Gorgonows.
Brak kapelusza albo wrodzone poczucie estetyczne uchronilo jg od banal-
nosci. Wygladala jak heroina romantycznej tragedii, jak demon zbrodni dla
jednych, jak symbol umeczenia dla innych. Jej twarz i postac na miare tra-
gedii razila tu jak kazde pigkno na tle tandety*. Krzywicka podkresla, ze
gdyby Gorgonowa zdecydowala si¢ na desperacj¢, bardzo by jej to pomo-
glo, duma za$ sprowadzita jeszcze wigksze zagrozenie. Atmosfera malost-
kowosci zawsze zada ofiar. Swoja analize atmosfery w sadzie pisarka za-
myka w wickopomnym zdaniu: Bo przeciez nie tyle argumenty, ile nastrj
decyduje o wyroku”.

Skazanej na jego mocy, ktory objawil si¢ juz na wste¢pie, nic nie moze ura-
towaé, trudno z takimi argumentami walczy¢. Albo inaczej, to twarz Gor-
gonowej okazala si¢ zbyt trudna. Zapewne nie jest to twarz bezpieczna. |...]
Taka twarz jak Gorgonowej, zwlaszcza w srodowisku kolturiskim, musi
Sciggngé na siebie wszystkie gromy jak piorunochron. |...] I co najdziwniej-
sze, ta kobieta jest podobna do ,prawdziwej” Gorgony, do tej maski grec-
kiej, niebrzydkiej zresztg weale, preeciwnie, pigknej, ale rozwartymi ustami
krzyczqcej tragedie, krzyczqcej nie cudzg zgroze, lecz wiasng™. Nie wlasng
zgrozg, lecz cudzy?

,Usmiech Gorgony” — taki tytul zupelnie nieSwiadomie i bez zadnego od-
niesienia do Gorgonowej, jak sadzg, nadala Dorota Jarecka jednemu ze

™ |, Krzywicka, Sqd idzie, op. cit., s. 81.
®  |bidem, s. 81.

i |bidem, s. B2.

o |bidem, s. 83.

- |bidemn, s. 83-84.

*  |bidem, s. 92.

¥ Ibidem, s. 107.

% Ibidem, s. |19,

M |bidem, s. 123.

*  |bidem, s. 132.
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swoich artykuléw, majgcemu broni¢ Nieznalskiej, a traktujacemu o sensacii
w sztuce. Gorgona, czyli jedna z Meduz, byla odbiciem zla i jej spojrzenie
nioslo $mieré. Perseusz pokonal jg, uzywajgc fortelu — zaslaniat si¢ tarcza.
Odbicie Gorgony nie zabijalo. Bylo obrazem zla, ale nie bylo zlem — pisze Ja-
recka”. Gorgona kumuluje w sobie to, czego wspolnota nie jest w stanie
znies¢ w wiedzy o sobie samej. Jest symbolem kryzysu. W innym za$
ujeciu (feministycznym) Gorgona, podobnie jak wszystkie Erynie, bogini
sprawiedliwosci i msciwosci, moze by¢ widziana jako obrofczyni starsze-
go (kobiecego) porzadku, ktory zostal wyparty przez nowy (androcen-
tryczny™) i rezyduje jedynie w okrutnych aktach swych reprezentantek.
Gorgona moze by¢ wigc symbolem czegos nowego 1 ozywczego, co alter-
nuje ustalony lad. Kazdy porzadek doskonali si¢ jedynie wtedy, gdy moz-
na go podwazac.

Jednak ofiara Nieznalskiej ciggle okazuje si¢ pusta, to znaczy nie jest
w stanie przyniesc artystce nowego utozsamienia. Zamiast Ligi Reformy
Obyczajow naprawde mamy Lige Polskich Rodzin i wszelkie zwigzane
z tym konsekwencje. Jej politykom udalo si¢ przekonaé polskich wybor-
cow 1 media, ze naleza do wspolczesnego spektrum demokratycznego.
A Nieznalska nie. Rozbite wewnetrznie glosy pseudopoparcia Frasyniuka
czy Borowskiego zdominowala zdecydowanie negatywna wypowiedz Jana
Tomasza Lipskiego: Nie widzg powodu, by nie dotyczyly artysty prawa
chronigee uczucia religijne. [...] W Polsce krzyz kojarzy si¢ przede wszystkim
z ukrzyzowanym Jezusem, a jezeli ktos nadaje mu inne znaczenie, powinien
ten inny kontekst ukazac®'. W imie takiej samej Swigtosci polskiego krzyza
(to jest przesladowanie nas katolikéw we wlasnym kraju'’) wystepuja fana-
tycy z Ligi Polskich Rodzin, ale to sasiedztwo jakos publicystom myslacym
tak jak Lipski nie przeszkadza. Wraca tu z mocg polski fantazmat martyro-
logiczny (,Polska Chrystusem narodéw™) i zadne odosobnione opinie Zbi-
gniewa Holdysa, Wandy Nowickiej, Ludwika Stommy, Tomasza Pigtka
drukowane wczesniej i w pozniejszym okresie w prasie (,,Gazeta Wybor-
cza” i ,Przeglad Tygodniowy”), wstawiajace si¢ jednoznacznie za artystka,
nie sa w stanie na niego wplynac.

Samo $rodowisko artystyczne takze wydato Nieznalsky. Znakomita jego
cz¢S¢ pod pozorami nieskutecznego poparcia organizuje sobie przestrzen
ucieczki w sfer¢ wyparcia. Poczawszy od Jerzego Krechowicza, rektora
gdanskiego ASP, na negatywng opini¢ ktérego powolywalo si¢ w swym ak-
cie oskarzenia LPR, trwa proces tuszowania doniosloéci tego aktu zama-
chu na wolnos¢, ktory godzi szczegblnie w tworcow. Performerzy nie cheg
umierac za Nieznalskg — to zdanie z listu Przemyslawa Kwieka umieszczo-
nego przez Raster na swym sicie wyznacza po dzi$ dzien pozycj¢ wielu ga-
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lernik6w, krytykéw i artystéw wobec oskarzonej. Raster poswiecil jej
zresztg sporo miejsca w swych internetowych wydaniach - na forum gale-
rii padl nawet swoisty rekord w liczbie internautow, ktorzy zabrali glos
w sprawie, o czym informujg nas nie bez dumy webmasterzy — ale ani ta
galeria, ani zadna inna nie wykorzystala takiego masowego poruszenia dla
zrobienia masowej akcji popierajacej artystke. Czyzby konflikt intereséw?
Raster swe gorzkie i radykalne analizy oraz zale na demokracje konczy
wszak przytoczeniem ,dosadnej, ale nie bez racji” opinii Tadeusza Komen-
danta: Zaraz si¢ pewnie zaczng protesty i Dorota Nieznalska bedzie chodzic¢
w glorii kobiety ukrzyzowanej za jaja. Niestusznie i stusznie. Zaden kodeks
karny na swiecie nie karze za glupote, a jg za nig — bezprawnie — ukarano.
[...] Na szczescie w zyciu jest tak, Ze z dwdch sprzymierzonych glupot po-
wstaje nastepne Zycie. Dzigki temu |...] jestesmy chocby po to, by podpisy-
wac protesty w obronie Doroty Nieznalskiej. (Co nowego mozna jeszcze
powiedziec w tej sprawie? |/ jesli wiesz, powiedz, zabierz glos na forum dys-
kusyjnym Rastra.) No i wreszcie dzigki temu mamy podzial sit ustalony:
dwie glupoty naprzeciwko siebie, dwie ,,polityczne skrajnosci” — LPR, ul-
trakatolickie faszyzujace bojéwki i Nieznalska, kobieta, feministka, artyst-
ka nowoczesna (jak opisuje ja Piatek) — oraz rozsadnych, zréwnowazonych
obywateli i intelektualistow z boku, podpisujacych listy, lecz bez nadmier-
nego wiklania si¢ w zadne skomplikowane racje. To chyba tlumaczy, dla-
czego obrona artystki nie mogla by¢ ani ,solidarna”, ani skuteczna.

Jak na ironie, to ciche przyzwolenie na odmowe utrwalito si¢ jako modus
operandi w sprawie Nieznalskiej (jedna z jej poprzednich prac dotyczaca
gwaltu i relacji wladzy miedzy plciami nosita wlasnie taki tytul). W lokal-
nym dodatku ,Gazety Wyborczej” z marca tego roku nowo mianowany
dyrektor BWA w Lublinie Andrzej Mrozek wyraznie deklaruje, ze nie bg-
dzie promowal ,,mody” w swej galerii, czyli sztuki Kozyry czy Nieznal-
skiej, ale stary dobry performance — Beresia i Warpechowskiego. (Nota
bene okazalo sig, ze Mrozek znalazl takze swych obroficéw na poznanskim
sympozjum, gdy zacytowalam jego wypowiedz wsrdd obecnych krytykow
i historykow sztuki jego pokolenia). To pokazuje, jak Srodowisko mysli
klanowo o rewolucjach artystycznych, a mapg polskiej sztuki rzadzg ,,ma-
fie” lansujace okreslony jej gatunek. Nieznalska znalazla si¢ pomigdzy ni-
mi i jak si¢ okazalo, w przypadku samodzielnego rozbitka zaden alterna-

™ D. Jarecka, Usmiech Gorgony, ,Gazeta Wyborcza™ nr 279, 31.11.-1.12.2002.
¥ Mitologie grecka w ogdle moina odczytac jako symboliczng rewolucje przejécia od matriarchatu
do patriarchatu.

" )T Lipski, Ograniczony immunitet, ,Gazeta Wyborcza" nr 169, 22.07.2003, s. | I
" Atak moherowych beretéw, op. cit.
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tywny wobec ,,mafii” mechanizm obrony si¢ nie wlacza. A gdybySmy po-
dejrzewali istnienie ,mafii kobiecej” (protokol oskarzenia spisano wszak 8
marca!), to na przykladzie skazanej artystki widac, jak bardzo jest ona nie-
skuteczna i kompletnie sie nie liczy, a poszczeglne kuratorki pracuijg tyl-
ko na wlasne nazwisko. A moze jest w tym wina bezposrednich patronéw
artystki Szylak i Klamana, ktérzy nie potrafili szuka¢ sojusznikow?

Nie mam nic wspolnego z Dorotg Nieznalskg — deklaruje w 2004 roku
mlody rezyser teatralny Jan Klata”. W niespelna rok p6zniej Agata Bogac-
ka w wywiadzie ze Stachem Szablowskim w ,Zwierciadle”, w ramach
obrony mezczyzn oskarzanych o pornografi¢ w sztuce, przypuszcza nie-
oczekiwany atak na kobiete wieszajgcqg meskie genitalia na krzyzu, ktorg
wszyscy tlumaczg. Poczucie winy, w jakie wszyscy starajg si¢ wepchnaé
Nieznalska, jest niewsp6étmierne do poczucia winy, jakie powinni$my mie¢
wszyscy wobec nie stanigcia w jej obronie. Wediug wszelkich statystyk pol-
skie spoleczenistwo oddolnie sig liberalizuje, mimo odgérnej ultraprawico-
wej nagonki, ktora napotyka maly opor wsiréd warstw oSwieconych™,
i w tym tempie za 10 lat mentalnie dorownamy spoleczenstwom Zachodu.
Wrtedy instalacja Nieznalskiej powinna wydaé si¢ nam tak naturalna, jak
jej intelektualna wymowa wydaje si¢ dzi§ oczywista Francuzom. Mozna
by wiec uznaé jej autorke za artystkg, mentalnie wyprzedzajacg swoje
spoleczenstwo o calg dekade. Jednak do glebinowego uznania tego faktu
potrzebny jest intelektualny wysilek. Legenda Krzywickiej, pisarki szano-
wanej i docenianej w dwudziestoleciu, ktorej dzielo dociera do nas dzis
pod haslem ,gorszycielstwa™ — gdyz takie wlasnie slowo wybrala dzisiaj
Agata Tuszynska, by patronowalo powrotowi Krzywickiej, podczas gdy
jest to etykietka nadana jednorazowo i bez wiekszego echa przez jednego
z felietonistow ultraprawicowej ,,My$li Narodowe)™* - uczy, ze pamigé
zbiorowa jest bardzo krétka i trzeba o nig walczyé. Czy naprawdg chcieli-
byémy, by ,Wolne Miasto Gdansk”, kolebka ,,Solidarnosci” i demokratycz-
nych przemian w tej czgsci Europy, z kolejnej dekady poczatku XXI wie-
ku pozostawilo po sobie pamigé ,izby tortur” dla wolnosci, inicjujac
procesy pisarzy i artystow w postaci nagonki na Pawla Huelle i Dorotg
Nieznalska, szerzac hasta ksenofobii, nowoczesnej koltunerii i antysemity-
zmu w tej ,polsko-polskiej wojnie” pod sztandarami LPR i Radia Maryja?
Ten paradoks nie daje mi spokoju.

Fragment tekstu ukazal sie w ,Obiegu” 2(72)/2005.

" Miedzy Radiem Maryjq a Radiostacjg, rozmowa z Janem Klata, Gazeta Wyborcza” Wroctaw nr 7,
09.01.2004, s. 9.

" Patrz: omowienie sondazu w artykule E. Olczyk, Rzeczpospolita” 08.04.2005.

® A Nowaczyniski, Donna Krzywicka, de devilis disciplae, ,Mysl Narodowa” nr 31, 1932,
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Kadry z filmu Sprawa Gorgonowej, rezyseria Janusz Majewski, scenariusz Bolestaw Michalek
i Janusz Majewski, zdjecia Zygmunt Samosiuk, muzyka Stanistaw Radwan, 1977
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2 Nasz Dziennik wtorek, 18 stycnia 2005

”

| Ofczyfmie Polakéw do wziecla udziatu
W rozprawle sgdowe] w obronie
Krzyla
zniewazonego przez Dorote Nieznalska. -
“Rezprawa odbedzie si¢ w Sadzie Rejonowym w Gdafisku,
. ul Nowe Ogrody 30/34, 19 stycznla 2005 r. 0 godz. 12.00
~ % (onumer sali, w ktérej odbedzie si¢ rozprawa,
" naleZy pytaé na miejscu w informacji).

Protest w czasie rozprawy Doroty Nieznalskie), Gdansk 2005. Fot. B. Maciejewska

— notka z ,Naszego Dziennika”
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Beata Maciejewska
Sztuka na afiszu politycznym

Liga Polskich Rodzin, niosgc na swych sztandarach haslo ,,podniesienia po-
ziomu moralnosci publicznej”, wkroczyla do galerii i muzeéw celem ich
oczyszczenia ze zgnilizny moralnej. Widowiskowa krucjata LPR, ktérej
najbardziej spektakularnym wydarzeniem bylo postawienie przed sagdem
i skazanie artystki Doroty Nieznalskiej, zakonczyla si¢ wielkim sukcesem.
Dzis§ cenzura sztuki wpisuje si¢ juz nie w poszczegoélne dziela, ale w calo-
sciowy program wigkszosci galerii w Polsce.

Srodowiska artystyczne pozostaly bezradne wobec ograniczania ich prze-
strzeni. Pierwsza zauwazalng sila, ktéra opowiedziala si¢ przeciw cenzuro-
waniu artystow, byla partia polityczna — Zieloni 2004, ktérzy zorganizowa-
li ogélnopolskie Zielone Dni Wolnosci Wypowiedzi. 9 lutego 1 16 marca
2005 roku — w dniach kolejnych rozpraw Doroty Nieznalskiej — staneli
przed sgdami w calej Polsce z zaklejonymi ustami z napisem ,,Ocenzurowa-
no” i hastami popierajacymi wolnos¢ sztuki, wypowiedzi i pogladéw.

Czy akcja zainicjowana przez politykéw ma szansg¢ zyskania poparcia Sro-
dowisk twérczych? W jakich warunkach? Dlaczego?

Proces Doroty Nieznalskiej byl od poczatku i pozostaje nadal sprawg stric-
te polityczng. Zainspirowany i wytoczony przez politykow LPR stal si¢ dla
wspolczesnych inkwizytoréw sztandarowym orgzem przeciw zgniliznie
moralnej. Kazda rozprawa byla tuba do gloszenia wyborczych hasel LPR,
swoistym ,,punktem wypadowym” do coraz bardziej otwartych i ostenta-
cyinych atakéw cenzorskich w calym kraju — juz co prawda nie tak spekta-
kularnych jak Nieznalska, lecz o wiele bardziej niebezpiecznych. Po tym,
jak sad pierwszej instancji uznal Nieznalskg winng, wystarcza, by w jakim-
kolwiek miescie jakikolwick czlonek LPR czy na przyklad zakonnica za-
protestowali przeciw danej pracy lub wystawie, a zostaje ona usunigta,
przeniesiona, zamknieta. Zresztg w wielu galeriach przeciwnicy wolnosci
sztuki nawet juz nie musza protestowac — dyrektorzy galerii ,nauczyli si¢”
juz, co im wolno, a czego nie wolno wystawiac.

Sam sad w Gdansku, gdzie toczy si¢ rozprawa artystki, stal si¢ scenerig nie-
zwykla, przedziwnym, egzotycznym wynaturzeniem niezawislej instytucji.
Obroiicy Boga i Ojczyzny, wzywani w ogloszeniach prasowych przez poli-
tykéw prawicy, pojawiali si¢ w sadzie, tworzac tam estradg dla grupowych
»performancéw” i oddawania czci Bogu. Starsze osoby, wyposazone
w krzyze i rézafice, §wigte obrazy i kwiaty, oraz mlodziez, gléwnie Mio-
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dziez Wszechpolska, oczekiwali w korytarzach sagdowych na ,grzesznice”,
naprzemiennie udzielajgc mediom wywiadow, przekonujac o swojej wierze
i rzucajac pod adresem artystki obrazliwe epitety. Oskarzong — otoczong
ciasnym policyjnym kordonem — witali glosnym buczeniem, wymachujac
przy tym w jej strong krzyzami i pigsciami. Wchodzac na salg rozpraw, co
niektérzy podchodzili do sedziego, by sobie z nim porozmawia¢ — tak jak-
by byli w sklepie, albo na ulicy. Ci, ktérych sedzia nie chcial wystuchag,
wyciagali w jego strong krzyze. Na jednej z pierwszych rozpraw odwolaw-
czych — w styczniu tego roku - kilkudziesigcioosobowa grupa, ktérej nie
udato si¢ wejS¢ na sale, pozostala pod nig, by na kleczkach odprawiac zbio-
rowe modly. Strofy rézanca przeplatane piesnig ,,Boze cos Polske” niosly
sie szerokim echem po wszystkich pietrach i korytarzach. ,,Cyrk w sadzie”
— tak jedno z mediéw nazwalo ten dzien, i bylo to trafne okreslenie.
Wilasnie na styczniowej rozprawie zrodzil si¢ pomysl zorganizowania pro-
testu Zielonych przeciw cenzurze, ktory pozniej przeistoczyl si¢ w ogdlno-
polska akcje pod nazwi Zielony Dzien Wolnosci Wypowiedzi. Wredy,
w styczniu w sadzie bylo kilkanascie oséb, ktére przyszly wyrazi¢ swoje
poparcie dla Doroty, w tym protestujacy od dawna przedstawiciele Anty-
klerykalnej Partii Post¢pu ,,Racja”. Jednak, mimo ze na rozprawach zjawia-
li si¢ od dawna, w tlumie przeciwnikéw Nieznalskiej pozostawali niemal
niezauwazeni. O wiele wieksze zainteresowanie niz kilkanascie osob wzbu-
dzily 4 niewielkie, wydrukowane przeze mnie napredce plakaty z napisami
»Iak dla wolno$ci wypowiedzi” i ,Nie dla happeningéw LPR w galeriach”.
Dwa z plakatoéw zostaly podarte przez thum, dwa inne udalo si¢ zachowac.
Stojac z dala od grupy obroncéw moralnosci, ochraniani przez kilku poli-
cjantéw, zwrocilismy na siebie uwage mediéw. Zdjecia ludzi z plakatami
i informacja o tym, ze do sadu przybyli takze obroncy Doroty, pojawily si¢
w prasie. To zainspirowalo mnie do zorganizowania wigkszej akcji.
Pomysl ogélnopolskiego protestu wystalam na liste mailingowa Zielonych.
Odzew byl szybki. Iza Kowalczyk, rowniez czlonkini Rady Krajowej Zie-
lonych, zaproponowata, bysmy oprocz plakatéw mieli tez zaklejone usta
z napisem ,,Ocenzurowano”. Byla to §wietna idea, szczegolnie dla ludzi,
ktorzy mieli protestowaé w Gdansku. Zaklejone usta byly nie tylko ,moc-
ne” i symboliczne, ale takze praktycznym narzedziem ,chronigcym” nas
przed cigglymi zaczepkami — z zaklejonymi ustami nie moglismy wdawac
si¢ w utarczki z Wszechpolakami.

W akcje — oprocz Gdanska i Poznania - szybko wlaczyli si¢ rowniez Zie-
loni z Warszawy, Bialegostoku i Katowic. Przygotowania przebiegaly nie-
zwykle sprawnie. PostanowiliSmy, ze 9 lutego punktualnie o 12.00 -
w momencie rozpoczecia si¢ rozprawy Doroty Nieznalskiej, staniemy



165 | Beata Maciejewska / Sztuka na afiszu politycznym

WiNNA ST WINNA

P

Dorota Nieznalska, bez tytufu, projekt plakatu na Manife 2004
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przed sadami w calej Polsce. Gdariski zielony — Michal Poc¢wiardowski —
wykonal jednolite plakaty, ktére mozna bylo Sciggnac ze strony interneto-
wej i wydrukowaé. Wojtek Klosowski, czlonek Rady Krajowe) Zielonych,
stworzyl specjalng podwitryne z naszym komunikatem prasowym i banne-
rami, zamieszczonymi przez kilkanascie witryn, m.in. ,,spamart”, ,artmix”,
+Magazyn Sztuki”. W przeddzien akeji zorganizowalismy konferencje pra-
sowe, na ktorych przedstawiliSmy nasze stanowisko, wyrazone miedzy in-
nymi w ten sposéb:

My, Zieloni 2004, jestesmy zaniepokojeni ograniczaniem wolnosci wypo-
wiedzi w Polsce i narastajgeq agresjg prawicowych srodowisk. Uwazamy,
iz sytuacja, w ktorej politycy cheg decydowac o kierunku prac artystow, jest
zaprzeczeniem demokracji i swobody ekspresji, gwarantowanej tworcom
w ustroju demokratycznym. Obecna sytuacja przywodzi nam na mysl bo-
lesne doswiadczenia faszystowskich Niemiec, kiedy sztuke podzielono na te
dobrg oraz na te ,zwyrodnialg™. Niektorym artystom zakazywano wow-
czas wykonywania zawodu, ,zachgcano” do emigracji, a ,.chore” dziela
sztuki konfiskowano. Wiele z nich zaprezentowano na wystawie ,,Sztuka
zwyrodniala™, ktdrej inicjatorem byl Joseph Goebbels.

Pierwszy ZDWW byl niezwykle udang akcja — szerokim echem odbifa sig
w mediach i zostala zauwazona takze przez srodowiska artystyczne. W Po-
znaniu do protestujacych dotaczyl artysta Rafat Jakubowicz, w Warszawie
krytycy z galerii Raster, pisma ,Sekcja”, Zuzanna JaninA, Anka Baumgart,
Joanna Turowicz. W samym Gdansku $rodowisko artystyczne, o dziwo,
nie przylaczylo si¢ do akcji. Owszem, slyszelismy ,.glosy poparcia”, ale byly
to glosy nieslyszalne. Nie chcemy miec nic wspolnego z politykg — takie
stowa uslyszalam od oséb, zaangazowanych w proces Doroty. Brak zain-
teresowania dla wspaélnej akcji byl tez o tyle dziwny, ze wczesniej Aneta
Szylak, szefowa Instytutu Sztuki Wyspa, rozsylala do wielu os6b maile
z prosba o przyjscie do sadu — o solidarne, grupowe wsparcie Doroty Nie-
znalskiej. Gdy ta sila sie pojawila — artysci stali obok, albo ich nie bylo.
Mimo to udalo si¢ jednak stworzy¢ ,obraz” silnego poparcia dla Doroty.
Po raz pierwszy dwa réwnie liczne obozy stangly przed sadem, przedzielone
mocnym kordonem policji. Po raz pierwszy prasa donosita o pojawieniu
si¢ grupy popierajacej Nieznalsky. Wazne bylo tez to, ze protestujacych nie
wpuszczono do Sadu (co zawdzigeza si¢ skardze Pawla Huelle, rowniez s3-
dzonemu tu o obrazg, tyle ze ksigdza Jankowskiego). To byl sukces.

Kolejna akcja — drugi ZDWW odbyt si¢ miesigc pozniej — 16 marca —
w dniu nastepnej rozprawy Doroty. Przylaczyli si¢ do niej Zieloni z kolej-
nych miast: oprocz Gdanska, Warszawy, Poznania, Katowic i Biategostoku,
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takze Olsztyn, Krakéw i Wroclaw — razem 8 miast. W niemal kazdym
z nich do Zielonych dolaczali ich sympatycy oraz artysci i krytycy, jak
choéby krytyk sztuki fukasz Guzek bedacy jednym z inspiratoréw akji
w Krakowie. Tym razem zapowiedz o ZDWW ukazala si¢ juz w ogélno-
polskim wydaniu Gazety Wyborczej, a sama akcja byla relacjonowana
w glownym wydaniu Panoramy i TVN. Przed akcjg zebralismy kilkadzie-
sigt popierajgcych jg podpisow.

Okazalo sig, ze to wystarcza — wystarczy dobry pomysl, sie¢ ludzi, i checi,
by bez pienigdzy zrobi¢ ogélnopolskg akcje i przepedzié sprzed sadu dziki
tlum. Podczas marcowej rozprawy Doroty Nieznalskiej przed sadem stala
duza grupa Zielonych i zwolennikow wolnosci wypowiedzi — okolo 30
os6b, w tym dwie kuratorki z Centrum Sztuki Wspélczesnej Laznia
w Gdansku: Agnieszka Wotodzko i Malgosia Zwolicka. Natomiast po dru-
giej stronie stala zaledwie kilkuosobowa, niezorganizowana grupa Wszech-
polakéw i garstka starszych oséb. Probowali wznosic jakies hasla, ale nie
za bardzo im to wychodzilo. W sumie zrobilo si¢ wrgcz zabawnie. Oni
krzyczeli: Zielone barany do szkoly, a my: Wszechpolska Mlodziez ma nie-
modng odziez. Oni: Zaspiewajcie cos po polsku, my: Szla dzieweczka do
laseczka do Zielonego. Po godzinie protestu pokiwaliSmy im i poszlismy.
W krotkiej relacji wystanej na strony Zielonych tak podsumowalam cala
akcje:

W styczniu w sgdzie kiebily si¢ tlumy agresywnych moherowych beretéw.
Tylko ich bylo widaé. W lutym (pierwszy ZDWW): stalismy przed sqdem
w dwéch grupach — kaida réwnie silna i widoczna. W marcu (drugi
ZDWW): pod sgd przyszli zwolennicy Doroty Nieznalskiej i garstka prze-
citwnikéw. Widzialam Dorote, jak spokojnie, bez obstawy weszla sobie do
sqdu:))) Rzeczywistos¢ da sig przesungc!

Oczywiscie, owo przesuniecie rzeczywistosci w stron¢ wolnosci bylo za-
réwno wielkie, jak i nikle. Ten krok nie nalezal jeszcze do widocznych
w sferze spolecznej, ale przed gdariskim sagdem calkowicie zmienila sig rze-
czywistoéé. Przy kolejnej rozprawie juz nie bylo protestéw. Ani naszych,
ani innych.

13 kwietnia 2005, w dniu kolejnej rozprawy przed gdasiskim sgdem artyst-
ki Doroty Nieznalskiej, oskarionej o obrazg uczuc religijnych, gdanscy Zie-
loni 2004 zrezygnowali z pikiety przed sqdem — pisaliSmy w naszym
oéwiadczeniu. — Uznalismy, ze cele dotychczasowych pikiet — zapewnienie
warunkéw do bezstronnych obrad sqdu i pokazanie naszego silnego popar-
cia dla Doroty Nieznalskiej i wolnosci wypowiedzi, zostaly osiggnigte. Nie
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jestesmy zainteresowani potyczkami slownymi ze stojgcg przed sgdem kil-
kuosobowg grupg Mlodziezy Wszechpolskiej i garstkg starszych oséb. |[...)
Dlatego w dniu kolejnej rozprawy Doroty Nieznalskiej Zieloni wyslali na
salg sgdowq swoich obserwatoréw. Natomiast akcje informacyjng przepro-
wadzono na Uniwersytecie Gdarnskim, gdzie zostaly rozdane nasze ulotki.

Mam wrazenie, ze jako partia zrobiliSmy duzo. WyraziliSmy polityczne po-
parcie dla artysty sadzonego za swoje dzielo. Wciagnelismy do wspétdzia-
lania wielu mlodych ludzi, ,,zwyklych” zwolennikéw wolnoéci, a takze §ro-
dowiska artystyczne — gléwnie mlode, spoza panstwowych instytucji,
1 z Warszawy. Nie udalo si¢ zacheci¢ artystow ,masowo”. Lukasz Guzek
zaangazowal si¢ w akcje ZDWW w Krakowie, mocno osamotniony przez
wlasne srodowisko.

T niechg¢ do przylaczenia si¢ do protestu mozna tlumaczyé ogélng nie-
checia do polityki, czy wrecz niemoznoscia oficjalnego opowiedzenia sig
ludzi sztuki za jaka$ partig czy ruchem. Ale samo srodowisko artystyczne
nie tylko nie wypracowalo metody skutecznego sprzeciwu wobec cenzury
(bo przeciez gdyby tak uczynilo, to akcje polityczne bylyby niepotrzebne),
a wrecz odwrotnie — zaczelo cenzure i wlasng biernosé przerabiaé na racjo-
nalne argumenty, na przyklad takie, ze lepiej zrezygnowaé z kontrowersii,
niz straci¢ instytucje, poniewaz na moje/jego/jej miejsce czeka juz prawico-
wy dyrektor/ka). Nie slyszalam o inicjatywie dyrektoréw galerii, ktorzy
publicznie oméwiliby kwestie cenzury w swoich instytucjach. Poddaja si¢
oni jednostkowo, w zaciszu swoich gabinetéw, a jako wentyl bezpieczen-
stwa co niektorzy kuratorzy organizujg wystawy ,sztuki ocenzurowanej”
poza swoimi instytucjami.

W takiej rzeczywistosci akeja zainicjowana przez polityk6éw ma szanse na
poparcie tylko wtedy, gdy sila polityczna popierajaca wolnosé wypowiedzi
ma realny wplyw na rzadzenie. A niestety taka sytuacja nie zaistniala
i w najblizszym czasie nie zaistnieje. A to skazuje na samotno$é zaréwno
zielone akgje, jak i artystyczne Srodowiska. Tyle ze politycy — Zieloni - zy-
skujg na tym, pokazujgc si¢ w publicznej przestrzeni, odwolujgc do swo-
jego elektoratu, osiggajac poparcie. Natomiast $rodowisko artystyczne
wylacznie na tym traci.

Ewa Mikina w swoim ,Felietonie o niszczonych”, publikowanym w ,,Ma-
gazynie Sztuki” (numer 1(29)/2004) pisala: Jedrno mnie niepokoi (to jedno
jest wiele): bezradnos¢ niszczomych, nasze swigte oburzenie, stawianie si¢
w sytuacji ofiary, ciggle skladanie podpiséw, lzy w oczach Nieznalskiej. Do
jasnej cholery!



169 Beata Maciejewska / Sztuka na afiszu politycznym

Zielone Dni Wolnoscl Wypowiedzi w Gdansku i w Poznaniu, 2005
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Leon Golub, Nietzsche's Dog, akryl | tusz, 1995
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Marek Wasilewski
Czy sztuka jest wécieklym psem?

W sobote 6 marca 2005 roku ,,Gazeta Wyborcza” podala nastepujaca wia-
domosé: Meziczyzna zagryziony przez wlasnego psa czy ofiara zabojstwa?
Tajemnicza smieré na poznasiskim Debcu. Cialo 54-letniego meziczyzny
znalazl w jego mieszkaniu sgsiad. Zwloki byly pogryzione przez psa, staf-
forda, ktéry mieszkal razem ze zmarlym. Swiadkowie twierdzg, ze pies byt
bity. Ale policja nie wyklucza, ze mezczyzna najpierw zostal zamordowany.
Od jego mieszkania na ulice ciggngl si¢ bowiem krwawy szlak. Policja za-
trzymala trzech meiczyzn, ktorzy w nocy pili z 54-latkiem alkobol (GW
5-6.03.2005). Kolejne wydania gazety donosily o postgpach w Sledztwie,
a na tamach zastanawiano sig, jaki los powinien spotka¢ domniemanego
morderce stafforda o imieniu Nero. Kara $mierci bez sadu przez uspienie
byla opcja powaznie rozwazang, oczywiste wydawato si¢ bowiem, ze pies
zagryzl swojego pana. Zwrbcenie si¢ psa przeciw swojemu wlascicielowi
traktujemy przeciez jako powazne zaklécenie porzadku spolecznego i jed-
nego z fundamentéw naszej cywilizacji. Pies jest wszak od zarania najlep-
szym przyjacielem czlowieka i nie moze gryz¢é reki, ktora go karmi. Jezeli
to robi, czyn ten najczesciej kojarzymy z grozna choroba, jaka jest wscie-
klizna, chorobg straszna przenoszaca sie bowiem takze na ludzi i powo-
dujaca u nich zanik cech czlowieczefstwa. By zapobiec katastrofie, jaka
byloby niekontrolowane rozprzestrzenienie si¢ zarazy, by zapobiec apoka-
liptycznej wizji dzikich thuméw toczacych na ulicach piang z ust, zakazo-
ne jednostki ludzkie izolujemy, zwierzeta za$ zabijamy. Ale pozory myla,
Nero uznany zostal za niewinnego i otrzymal mieszkanie w poznafiskim
schronisku dla zwierzat. Taki jest los psa, uznany za niewinnego zyje za
kratami. Okazalo si¢, ze usitowal broni¢ swego pana, a §lady z¢bow na cie-
le s3 wynikiem bezskutecznych préb ocucenia ofiary przez wiernego psa.

Dlaczego o tym wspominam? Ot6z tak si¢ dziwnie sklada, ze pies stal sig
najlepszym przyjacielem czlowieka mniej wigcej w tym samym czasie, kie-
dy odkry! on sztuke. Oczywiscie czlowick nie pies. Canis Familiaris — pies
domowy, wywodzacy sie od wilka, jest najstarszym zwierz¢ciem udomo-
wionym przez czlowieka. Pies jest najlepszym przyjacielem czlowieka, to
bezsporny i wzruszajacy fakt. Czy sztuka tez jest najlepszym przyjacielem
czlowieka? Wydawaloby sie, e tak, ze powinna by¢ jego przyjaciélka i na-
uczycielky. Czlowiek traktuje jednak sztuke jak psa; gdy podniesie glowg,
gdy nie shuzy i wymyka si¢ spod kontroli, sigga po kij i wyrzuca j3 z domu.
Dlaczego czlowiek bije psa? By zmusié go do robienia czegos, czego pies
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nie chce zrobié. Ze strachu, by sttumi¢ w sobie rozpacz i zagubienie. Kie-
dy czlowiek przesladuje sztuke? Takze wtedy kiedy w jego zycie wkrada sie
strach. Obawa, ze kto$ inny moze okazac si¢ bardziej czujny i bezkompro-
misowy i doniesie pierwszy. Strach przed tym, co by si¢ moglo staé, gdyby
ludzie bez obawy mogli méwié, pisaé, pokazywacé to, co naprawde mysla.
Strach przed pojmowaniem spoleczenstwa jako dojrzatej wspoélnoty a nie
cichego 1 bezpiecznego wigzienia. Dlatego wlasnie najwigcej kart w grubej
ksiedze przesladowania sztuki w walce o jej ideowa czystos¢ | narodowa
-forme zapisaly ugrupowania faszystowskie, komunistyczne i nacjonali-
styczne oraz religijni fundamentalisci wszelkich barw, poczynajac od Sta-
now Zjednoczonych az po Afganistan. W totalitarnej rzeczywistosci pies
ceniony jest nie jako wierny przyjaciel, lecz jako bezwzgledny str6z podob-
nie jak rola owczarka u boku straznika, zadaniem sztuki jest pilnowanie
symboliczne] wyobrazni wspolnoty. Pies oszalaly, pies, ktory zerwal si¢ ze
smyczy 1 goni ulicami miasta moze jednak stuzy¢ jako metafora, do ktérej
odwoluje si¢ artysta. ,Wsciekly pies” to nazwa pierwszego performance
Olega Kulika, w ktérym nagi artysta z obroza na szyi przemierza ulice
Moskwy. Tuz pod murami Kremla, symbolu totalitarnej opresji, pod okiem
mundurowych i tajniakw, na ulicy miota sig nagi czlowiek — zwierzg, sieje
przerazenie i poploch, burzy ustalony porzgdek.— Najbardziej balem sig nie
tego, Ze jestem nagi, ale tego, Ze nie uwierzg, ze jestem psem — wspomina
Kulik. Obraz psa jest dla niego pretekstem, z jednej strony, do refleksji nad
wyczerpywaniem si¢ kultury antropocentrycznej, a z drugiej, do wlaczenia
si¢ w dyskursy mniejszosci. Stynny amerykanski malarz Leon Golub, autor
ksigzki poswigconej psom, na pytanie: Czy jego obrazy gryzq? odpowiada:
Czy obraz gryzie? Pytanie, czy ten pies gryzie? zamienia si¢ w: Czy ten
artysta gryzie?
Kiedy w 2002 roku zorganizowalem gloéng juz dzisiaj wystawe ,Pies
w sztuce polskiej”, nie zdawalem sobie sprawy z tego, jak bardzo wizeru-
nek psa w sztuce moze poruszy¢ wyobraznia moich rodakow. W swojej na-
iwnosci myslalem, ze ekspozycja ta daleka jest od dzisiejszych sporéw
i podjazdow politycznych. Méj blad uswiadomita mi wkrétce pewna kor-
pulentna radna Ligi Polskich Rodzin, ktéra nie mogla takze wtedy przy-
puszczac, ze czyni tym samym odwazny krok w historii wspolczesnej sztu-
ki polskiej i Ze sama znajdzie si¢ na obrazie Marcina Maciejowskiego. Ten
z pewnoscig nie najbardziej ulubiony przez LPR twérca prawdopodobnie
sprzedal juz jej wizerunek jakiemus$ teutonskiemu kolekcjonerowi sztuki,
ktory zaciera z cynizmem swoje dlonie, ziejac nienawiscia do wszystkiego,
co polskie i jak si¢ wkrotce okaze wszechpolskie, bo termin ten za chwile
wejdzie na scen¢ mojej opowiesci, ale nie uprzedzajmy wypadkéw. Kiedy
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po interwencji prezydenta Bialegostoku usunieto z wystawy prace Piotra
Kurki, ktéra rzekomo urazala uczucia religijne jednej osoby, zasiadajacej
w radzie miejskiej, kilka dni p6zniej cala wystawa zostala na znak protestu
zamknigta. Rozwscieczylo to katolicko-narodowy ,,Nasz Dziennik”, gdzie
w felietonie dzialanie to okreslono niby solidarnoscig niby artystéw. Psy
zaczely jednak przesladowaé bialostockich politykéw. Pojawily sie razem
ze studentami pod lokalng siedzibg LPR-u, a prezydent miasta otrzymal od
radnych symboliczny kaganiec w dowdd uznania jego walki z wolnoscia
wypowiedzi artystycznej. Sprawa przetoczyla si¢ przez prasg ogélnopolska
i po pewnym czasie odeszta w zapomnienie. A jednak pies powrdcil. We
wrzesniu 2004 roku miody artysta z Poznania Radostaw Szlaga przedsta-
wil w bialostockim arsenale prace dedykowang tamtym wydarzeniom. Na
skleconej z desek i kawalkow plotu budzie napisal: Owczarek Dozor (lac.
cenzorus wszechpolus), bestia, nie glaskac. Na Scianach galerii umiescil ob-
razy, ktorych znaczne fragmenty ocenzurowane zostaly wizerunkami psa.
Praca ta rozwscieczyla posta wymienionej juz formacji do tego stopnia, ze
dokonal dewastacji dzieta swoim diugopisem, twierdzac, ze godzi ona
w wartosci wszechpolskie. Prokuratura Rejonowa w Bialymstoku przepro-
wadzila sledztwo, w wyniku ktérego, jak oznajmila prasa, wysoce upraw-
dopodobniono popelnienie przez posta przestgpstwa z art. 285 par. 1 ko-
deksu karnego: zmiszczenie lub uszkodzenie cudzej rzeczy, zagrozone karg
pozbawienia wolnosci do lat 5. Prokuratura wystapila do ministra sprawie-
dliwoéci z wnioskiem o uchylenie immunitetu posla, ten jednak odméwit
wszelkich dzialaii, uzasadniajac swoja decyzje niska szkodliwoscig spolecz-
na czynu. Oto w majestacie prawa szef wszystkich polskich prokuratoréw
stwierdza, ze uszkodzenie prywatnego mienia Wycenionego przez rzeczo-
znawcéw na 6 do 8 tysiecy zlotych jest czynem niewartym Scigania. Cieka-
we, czy podobnie staloby sie, gdyby ktos porysowal postowi Andrzejowi F.
karoserig jego Renault Saphrane? — pyta przytomnie jeden z uczestnikow
internetowego forum Gazety w Bialymstoku.

W tym miejscu wypadaloby przej$¢ do meritum sprawy, ktéra zawiera sig
w tytule naszego spotkania: ,sztuka na cenzurowanym”. Otéz, gdyby za-
pytaé osoby poswigcajgce tak wiele trudu na przetrzasanie galerii w poszu-
kiwaniu obrazajacych ich uczucia dziel: czy cenzurujg sztuke?, odpowie-
dzialyby, ze to w ogole nie jest sztuka. Bo cytujac jednego z intelektualnych
guru narodowej prawicy senatora Szafrafica: dzielo w rozumieniu zwy-
klych przecigtnych ludzi zawsze kojarzylo sig i kojarzy z rzeczq, ktora po-
trafi zachwycic¢ i wzruszyc, kira tchnie pigknem, glebig, ideg, mqdroscig
i wzniosloscig. Wspolczesna tworczosé, przede wszystkim prowokacyjna,
zatracila zdolnosé rozumienia tych wartosct.
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Senatorowi wtéruje na lamach czasopisma ,Wprost” nieznany w srodowi-
sku o0séb piszacych o sztuce Fukasz Radwan: Wolnos¢ tworcza to prawo do
robienia dziel sztuki z plam, zaciekow, plesni czy smieci. Zamiast sztuki
mamy wiec performance, happeningi i instalacje. Takiej sztuki nikt nie chce
miec w swoim domu czy firmie. Zamiast sztuki mamy wigc co§ odrazajg-
cego, bezmyslne wydzieliny, plesn, krew, brudne plamy. Jezeli, zgodnie
z intencja innego publicysty ,Naszego Dziennika”, wszystko to zionie nie-
nawiécia do tego, co polskie, katolickie i oparte na podstawach kultury
srodziemnomorskiej, to mamy juz obraz wécieklego psa, toczacego z pyska
obrzydliwa piane. Nie spos6b jednak w tym wscieklym i zalosnym skowy-
cie nie doszukaé si¢ powaznej intuicji. Bo faktem wszak jest, ze zewnetrz-
na powloka sztuki nie jest taka jak kiedy$, prawda jest, ze sztuka za nic ma
wartosci religijne 1 narodowe, ze jezyk, ktorym mowi, nie posiada w swo-
im stowniku pojeé z tego obszaru. Pigkno, glebia i wzniostos¢ sztuki wy-
plywaé dzisiaj moze z zupelnie innych konwencji estetycznych niz te, kto-
re przyswoili sobie przywolywani powyzej tak zwani przecietni ludzie.
Niezrozumiatosé wspélczesnej sztuki pigknie thumaczyt Hans-Georg Gada-
mer: Niezwyklos¢ az po granice niezrozumialosci stala si¢ jedynym pra-
wem, zgodnie z ktorym twdrcza moc sztuki moze sig wypelnic w epoce ta-
kiej jak nasza. W takiej epoce, w czasach nie zwigzanych przez tradycje nie
mozna oczekiwac idealnej spdjnosci migdzy trescig sziuki i formg jej
uksztaltowania. Kazdy wspolczesny artysta musi epatowac niezwykloscig,
aby sila przekonywania jego tworczosci rzeczywiscie zatriumfowala... Gdy
formy zycia zmieniajg si¢ w takim tempie, jak to si¢ dzieje w naszej teraz-
niejszosci, to rowniei odpowiedZ artystow na te terazniejszosc bedzie mu-
siala odrdéiniac sig ze szczegolng silg. Takiej sztuki faktycznie nie da sie
mie¢ w domu czy w firmie, poniewaz parzy i wymyka si¢ wszelkim poje-
ciom.

Mamy wiec do czynienia z nierozwigzywalnym konfliktem pojec i trudno
przypuszczaé, ze rycerze nacjonalistycznej prawicy podniosg swoje zardze-
wiale przylbice i udadza si¢ do nowej Canossy na rekolekcje z podstawo-
wych poje¢ wspolczesnej kultury. Problem jest prosty i beznadziejny zara-
zem, sam si¢ zastanawiam, czy nie szkoda mi czasu na jego roztrzgsanie.
Ale jedno niepokoi mnie naprawde, nie tylko bowiem ciemny ksenofob
i fanatyk narodowy nienawidzi sztuki. Okazuje sig, ze sztuka jest wicie-
ktym psem dla znacznej i przewazajace) liczby odbiorcéw kultury w na-
szym kraju. Wscieklym psem, ktorego trzeba si¢ obawia¢, do ktorego nie
nalezy podchodzi¢, o ktorym ciekawie si¢ czyta w gazetach. Powazna, opi-
niotwércza i wplywowa cze$¢ naszego spoleczenistwa nie akceptuije i nigdy
nie zaakceptuje ewolucji sztuki, jaka nastgpila w XX wieku. Stulecie,
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w ktorym historia sztuki nabrala tak niesamowitego rozpedu, zaznaczylo
sie w naszym kraju jako czas wymordowania elit intelektualnych podczas
Il wojny Swiatowe] i zniszczenia przez komunistyczne eksperymenty
ksztaltujacego si¢ dopiero zalgzku klasy $redniej. Przelom roku 1989 wy-
zwolit kulture z objeé wladzy, ktéra az za dobrze wiedziata, do czego sztu-
ka jest potrzebna, i wypchnal j3 w przestrzen, w ktorej przez 15 lat nikt nie
wiedzial, co z nig zrobié. Na poczatek wpisano ja do rubryki: dzialalnoéé
gospodarcza, teraz natomiast znalei¢ ja mozna pod hasiem: obraza uczué
religijnych. Dlatego w Polsce ciagle cynicznie mozna odwolywac si¢ do
pogladéw prostego czlowieka, tak jak czyni to w swoim artykule senator
Szafraniec i wielu innych. Mozna tak jak Fukasz Radwan we ,Wprost” bez-
karnie budowaé swoje wywody na klamstwach i przeinaczeniach, bo wia-
domo, ze czytelnik chetnie przyklasnie takiej linii wywodu.
W tym miejscu chciatbym zaproponowa¢ zasadniczy zwrot prowadzonego
toku rozumowania. Gdyby$my tak na chwile odeszli od tej jakze krzepig-
cej w swoim heroicznym wymiarze, niemal gnostyckiej dychotomii, w kt6-
rej, z jednej strony, czaj3 sie sily zla i umystowej ciemnoty, a z drugiej stro-
ny, odwaznie mbwigca o $wiecie sztuka. Wydaje mi si¢, ze obydwie strony
sporu tocza wojne, ktéra juz dawno zostala rozegrana przez kogos innego.
Co oczywiscie nie oznacza, ze wojna ta staje si¢ przez to mniej realna. Bo
moze jest tak, ze sztuka sama stawia si¢ na cenzurowanym albo wystawia
poza nawias akceptowanego w naszym kraju dyskursu. I nie dzieje si¢ tak,
zgodnie ze swiadomym Zyczeniem artystow, lecz jest wynikiem pewnych
proceséw o ogdlniejszej naturze. Jeden z najbardziej wyczulonych badaczy
wspblczesnoici, filozof Jean Baudrillard powiada nam, ze przygoda sztuki
nowoczesnej juz sie skoficzyla. Sztuka wspdlczesna jest wspdlczesna jedy-
nie sobie samej... Nic nie odroznia jej od dzialan o charakterze technicz-
nym, reklamowym, medialnym czy cyfrowym. Koniec z transcendencjq,
koniec z dywergencijg, nic juz nie pozostalo z innej sceny: lustrzana gra ze
wspolczesnym swiatem, takim jakim on jest. W tym wlasnie sensie sztuka
jest niczym, pomiedzy nig a swiatem zachodzi réwnanie o sumie zerowej.
Poza wstydliwym wspdlnictwem, w ktérym twércy i konsumenci lgczg sig
w niemej wspdlnocie, kontemplujgc niesamowite, niewytlumaczalne obiek-
ty, odsylajgce jedynie do samych siebie i do idei sztuki... Sztuka jest juz tyl-
ko ideg sprostytuowang przez swoje urzeczywistnienie. Czemu ostatecznie
stuzy to bezuzyteczne dzialanie? — pyta francuski filozof. Bo jak trafnie za-
uwaza, sztuka na podobieristwo polityki trwa uparcie, cho¢ pozbawiona
jest juz jakiejkolwiek reprezentatywnosci i wiarygodnosci, sutuka i rynek
sztuki rozwijajg si¢ paradoksalnie tym bardziej, im giebszy jest ich upadek
i rozklad, tworzg nowoczesne cmentarzysko kultury i symulakrow. Cmen-
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tarzysko, a niekiedy tanig dekoracje. Chodzgc po ogromnych wystawach
sztuki, mnozgcych si¢ biennale, coraz czescie] mam wrazenie, Ze obcujg nie
ze sztukg, lecz jej symulacjg, obrazem czegos na podobienistwo sztuki, co
nie wyraza juz nic poza tesknotq za swoim utraconym niegdys sensem. Jaki
jest zatem sens sztuki? Z)'ciuwd funkcja sztuki polega dzis na nadawaniu
ksztaltu naszej bezuzytecznosci | absurdalnosci, na przeksztalcaniu upadku
i rozkladu w swietnie funkcjonujgce przedsigbiorstwo, dzigki formie spek-
taklu znajdujgce si¢ poza wszelkim podejrzeniem. Tych, ktorzy nie mogg
zgodzi¢ si¢ z radykalnymi i pesymistycznymi tezami Baudrillarda, pozosta-
wie z bardziej krzepiaca refleksja Gadamera: Korica sztuki, korica nigdy nie
ustajgce] woli tworzenia ludzkich marzen i tgsknot nie bedzie dopoty, do-
poki ludzie bedg w ogole ksztaltowac swoje zZycie. Kazdy rzekomy koniec
sztuki bedzie poczgtkiem sztuki nowej.

Na zakonczenie chcialbym jeszeze raz powréci¢ do zadanego na poczatku
prowokacyjnie pytania: Czy sztuka jest wscieklym psem? Moja odpowiedz
jest taka: Chcialbym, zeby nim byla, sztuka bowiem, ktora nie jest niebez-
pieczna, nie powinna nas w ogole interesowac.

Leon Golub:
s. 176 — House of the Barking Dogs, akryl i tusz, 2003;
s. 177 — A Nightmare Peace, akryl i tusz, 1994; Infvitabile fatumn, akryl | tusz, 1994
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Magdalena Abakanowicz,
';:;Eps-ﬂ'-‘ wysokosé 109 cm,
plétno warkowe, Tywica
syntetyczna.
Fot. Jarostaw Klups
Kolekcja Il
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Justyna Ryczek
Kolekcja - splendor i obowiazki

Kolekcje mogg tworzy¢ wszelkie przedmioty, zatrzymane z bardzo réznych
powodow. Susan Sontag w ,Mitosniku wulkanéw” pisala, ze kolekcja to
przedmioty czy ich spis, ktére sa warte, by o nich pamigta¢ albo ich poza-
daé. Jednym z rodzajow kolekcji s3 Kolekcje Sztuki. Brzmi dostojnie, lecz
— po co gromadzi si¢ dziela sztuki? Podstawowym pytaniem w tworzeniu
kolekgji jest pytanie: dlaczego? Zaraz po nim pojawia si¢ problem wiasci-
ciela: kto jest kolekcjonerem — osoba prywatna, instytucja? Te dwa zagad-
nienia warunkujg obraz powstajacej kolekgji.

Kolekcja Sztuki Akademii Sztuk Picknych ma diuga histori¢ i wlasna spe-
cyfike. Tworzenie jej jest bardzo trudne, nalezy bowiem odzwierciedli¢
wlasciwy obraz danej Szkoly, a jednoczesnie zaproponowacé ciekawy zbiér
dla szerokiej, aczkolwiek ,,odpowiednio przygotowanej” publicznosci. Ko-
lekcja ta balansuje na ostrzu lokalnoéci i zatracenia swej wyjatkowej tozsa-
mosci. Jej tworcy musza zjednoczy< widzenie odsrodkowe z zewngtrznym,
pogodzié¢ wiernos¢ historyczno-pedagogiczna z wartoscig artystyczna.
Taka Kolekcja pelni z pewnoscig funkcj¢ edukacyjng, lecz nie powinno to
by¢ jej jedyna, czy nawet najistotniejsza cechg. Kuratorzy musza dokony-
wa¢ wyboru, by Kolekcja Akademii nie stala si¢ kolejnym nudnym zbiorem
przestarzalych ,, dokumentéow”.

A to jedynie poczatek probleméw.

Lato 2004 - Kolekcja 1l

Otwarcie II Kolekeji odbylo si¢ na poczatku lipca; druga edycja zdecydo-
wanie wyeliminowala niedociagnigcia pierwszej i byla przede wszystkim
duzo wigksza. Zaprezentowano az 81 artystow, obok obecnych pedago-
gbéw pojawily si¢ osoby, ktére juz nie uczg w szkole, ale kiedys byly z nig
zwiazane, jak réwniez niezyjacy profesorowie. Takie poszerzenie kreowa-
lo bardzo ciekawy kontekst dla dzisiejszych realizacji, a takze cz¢sto bylo
doskonalg okazjg do przypomnienia lekko zapomnianych artystéw. Natu-
ralnie w tym zbiorze znalazlo si¢ sporo nazwisk doskonale znanych, jak
chociazby Magdalena Abakanowicz, Teresa Pagowska, Tadeusz Brzozowski
czy Eugeniusz Markowski, jednak z pewnego zapomnienia wydobyto ob-
razy Stanistawa Teisseyre, Jozefa Fliegera, Eustachego Wasilkowskiego, czy
rzeiby Bazylego Wojtowicza. Prawdopodobnie ten historyczny aspeke jesz-
cze wzmocnil wazno§é Kolekcji dla rodowitych poznaniakéw, ktérzy
z wielkim zainteresowaniem ogladali wystawe, stanowigca okazje do
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wspomnien, a dla wszystkich dobra sposobnoscia do obejrzenia rzadko
prezentowanych prac.

Ten historyczny rys wplywal réwniez na przygotowywanie ekspozycji;
kuratorzy musieli pozyskiwac prace od rozsianych po §wiecie artystow czy
potomkow niezyjacych juz tworcow, a wspolpracownicy zaglebiali sie
w biografie poszczegdlnych oséb, poszukujac powigzan z poznanskg Uczel-
niag. Czasami bylo to bardzo proste, nalezalo jedynie dokladnie zapoznac
si¢ z zyciem poszczegblnego artysty, lecz czesto zadanie bywalo utrudnio-
ne, meczace 1 ekscytujace zarazem, w niektérych przypadkach nalezato si¢-
ga¢ po dokumenty szkolne i odnajdywacé slady w archiwum, co sprawilo,
ze artySci i prace, ktre mialy byt jedynie muzealny, staly si¢ czastkg naszej
terazniejszosci.

Historyczne rozwiniecie Kolekcji jest dobrg ideg, jednak trzon prezentacji
stanowily prace obecnych poznanskich artystéw-pedagogéw, tworzacych
w wielu mediach, dzigki czemu prezentacja byla bardzo réznorodna i za-
wiadnela catym glownym budynkiem przy Alejach Marcinkowskiego, od
pierwsze] medialnej instalacji Izabelli Gustowskiej w Rotundzie, po
ostatnig wielka niebieska tkaning Pawta Kielpinskiego rozpostartg na
najwyzszym korytarzu. Pomiedzy nimi znalazla sie cala rzesza interesu-
jacych realizacji.

W II Kolekeji, w przeciwienstwie do I, zadbano o aranzacj¢ calej ekspozy-
¢ji. Prezentowane prace zyskaly potrzebng im przestrzen, dobdr prac w po-
szczegblnych salach byl przemyslany i celowy, prace budowaly wzajemnie
kontekst, jednoczesnie majgc wlasne odrebne miejsce.

Ta zmiana byla wyraznym i waznym aspektem wystawy. Docenilo ja wielu
odwiedzajacych, umieszczajge wlasciwe wpisy w Ksigdze pamigtkowej.
Wakacyjna ekspozycja cieszyla si¢ tez wigkszym zainteresowaniem niz
przed rokiem.

Maj 2005 — Kolekcja Ill

Tegoroczna odstona kolekcji roznita si¢ znacznie od poprzednich. Nie od-
bywala sie w czasie wakacji, a przy okazji Art Poznan 2005 Targi Sztuki na
poczatku maja; réwniez nie w szkole, lecz w targowych przestrzeniach
Starej Rzezni; nie prezentowano takze nowych tworcow, jedynie wykorzy-
stano do$wiadczenie dwdch pierwszych edycji i zaproszono wybranych ar-
tystéw gléwnie nadal zwigzanych ze szkola, ktérzy byli przedstawiani rok
albo dwa lata wcezesniej, tym razem jednak bardzo cz¢sto juz poprzez inne
prace. Liczba uczestnikow ograniczala si¢ do 30 artystow.

Zmiana miejsca i czasu wystawy byla dobrym posunigciem, zwigkszyla do-
stepnosé prac, chociaz z drugiej strony czas prezentacji zostal skrécony.
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Marcin Berdyszak, Last Aid Kit, 2002. Fot. Jarostaw Klupé / Kolekdja Ii
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- Andrzej Peplonski, Tygrys zjoda ptoka, 2004, instalacja rysunkowo-malarska na scianie.
Fot. Jarostaw Klups / Kolekcja Il
Mirostaw Batka, Zero lewo - zero prawa, 2000, papier, gumka recepturka, klej, 2 x 29x20,5 em.
Fot. Piotr C. Kowalski / Kolekcja Il
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Ta innowacja stanowila rownoczesnie wazne artystyczne wyzwanie zarow-
no dla tworcow, jak i kuratora — podobnie jak przy poprzednich edycjach
byl nim Piotr C. Kowalski. Industrialna, naznaczona przestrzen budzila
spore problemy aranzacyjne, ktore w wigkszosci rozwigzano pozytywnie,
nawet tradycyjne malarstwo, grafika i plakat zostaly dobrze wyekspono-
wane. W kilku przypadkach przestrzen zagrala wrecz rewelacyjnie,
wzmacniajgc sens pracy, wczesnie] jedynie delikatnie zaznaczony, czy
wzbogacajac je o dodatkowe znaczenia, jak chociazby w ,Transformacji”
Marcina Berdyszaka, doskonale wpisanej w sterylnie bialg kafelkows salg,
czy dawno nie pokazywanych w Poznaniu ,zwierz¢cych” prac Antoniego
Zydronia. Intrygujaco prezentowal si¢ réwniez cykl zdje¢ Andrzeja Flor-
kowskiego, umieszczony w oddzielnej sali, gdzie nieustannie zbierata sig
woda. Ze wzgledu na bezpieczenstwo prac nie bylo to zapewne korzystne,
ale wyrainie podkreslalo ich delikatna wymowg. Podobnie ascetyczne, sil-
nie intelektualne prace Jacka Jagielskiego, kazda rozgrywana w swoim
osobnym, malym pokoju, budowaly wlasny $wiat, w ktérym sama realiza-
cja byla jednym z elementow, obok okalajacych scian, na ktorych rysowal
sie tak wazny cien, jak i nie rozjasnionej dodatkowo swiatlem przestrzeni.
Calo$¢ ekspozycji zaznaczaly dwie prace. Atrakcyjna wizualnie instalacja
Miroslawa Filonika w naturalny sposéb odgradzala Kolekcjg od prezenta-
cji galerii non-profit. Przebiegta gra Macieja Kuraka zamykala calos¢ prze-
strzeni. Tradycyjna fasada wspolczesnego bloku kryla po drugiej stronie
nieoczekiwane rozwiazanie. Wejscie do bloku przenosilo nas na podworko
malego, zadbanego domku z firankami w oknie i pelargoniami oraz pra-
niem powiewajacym na wietrze. Ironiczne odwrécenie tradycyjnych funk-
Gji, przesuniecia przestrzenne to znak rozpoznawczy mlodego tworcy.

Kolekcja wyprowadzona z nobliwego budynku Akademii nie korzystala
z zadnych przywilejow, stala si¢ ,normalng” wystawq artystow, nie uprzy-
wilejowanym pokazem pedagogow i jako taka byla interesujacy propozy-
cja w ramach Art Poznan 2005 - tym ciekawsza w kontekscie targow ze
wzgledu wihasnie na swoj kolekeyjny charakter, a jak wiadomo, kolekcije sa

$ci$le zwiazane z rynkiem sztuki.

Lecz kolekcja przechowywana w miejscu nie catkiem bezpiecznym to stale
Zrédlo niepokoju. Przyjemnosc zmgeona jest widmem utraty'.

Zmiana miejsca wywoluje pytanie o przyszlosé samej Kolekeji, zabezpie-
czenie niewielkich zbioréw i mozliwos¢ ich ciaglego powigkszania. Krzysz-
tof Pomian, piszac o kolekcji, zwraca uwagg na: zespol przedmiotéw majg-

S. Sontag, Milosnik wulkanow, przel. . Anders, PIW, Warszawa 1997, 5. 186.
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cych tworzyc kolekcje powinien byc poddany specjalnej ochronie. Wymog
ten latwo zrozumiec: przedmioty, ktérych nie chroni sig przed fizycznym
niszczeniem i przed kradziezq, traktowane sq jakby byly pozbawione jakiej-
kolwiek wartosci, jakby byly odpadami. |...] Tworzenie kolekcji bezwzgled-
nie wymaga rozwigzywania problemow konserwacji i ewentualnie restau-
racji skladajgcych si¢ na nig przedmiotow’. Prawdopodobnie $wiadomosé
tej sytuacji nie jest obca tworcom poznanskiej Kolekcji i dlatego w tego-
rocznej edycji zaprezentowano Intermedialng Pracowni¢ Konserwacji
i Restauracji Sztuki Nowoczesnej, by zaakcentowa¢ jej wazna role.
Jednak miejsce kolekeji to nie tylko wymogi bezpieczenistwa, lecz przede
wszystkim mozliwos¢ prezentacji, poniewaz podstawowa réznica migdzy
innymi skarbami i kolekcjg polega na tym, iz kolekcja jest wystawiona do
oglgdania w zamknigtym miejscu do tego celu prreznaczonym. Wystawio-
na do oglgdania — to znaczy wprowadzona do obiegu nieuzytkowego,
w ktorym przypisywana jej przez wlasciciela wartosc¢ jest potwierdzana
bgdz uniewazniana przez innych’.

Powyzsze problemy sg bardzo wazne wobec Kolekeji Akademii Sztuk Pigk-
nych; przeciez pozyskiwanie prac zalezy od zyczliwosci artystow lub ich
rodzin, ktérzy cheg, by prace znalazly godne siebie miejsce i byly dostep-
ne zainteresowane] publicznosci, To kolejne istotne zadania Kuratoréw
Kolekgji.

Lista pozostaje otwarta.

# K. Pomian, Zbieracze i osobliwosci, przel. A. Pienkos, PIVY, Warszawa 1996, s. 318.
" Tamie,s. 318,

| KOLEKCJA ASP W POZNANIU
Slawomira Chorazyczewska, Stawomir Decyk, Ireneusz Domagala, J6zef
Drazkiewicz, Katarzyna Dreszer, Wojciech Duda, Maciej Gluszek, Jozef
Jurek, Witold Gyurkovich, Rajmund Halas, Joanna Hoffmann, Tadeusz
Jackowski, Rafal Jakubowicz, Marek Jakuszewski, Pawel Kaszczynski,
Grzegorz Keczmerski, Karolina Komasa, Jézef Kopczynski, Wojciech
Kujawski, Mariusz Kuraszkiewicz, Piotr Kurka, Katarzyna Laskowska,
Zbigniew Lutomski, Rafal Boettner-Lubowski, Hanna Luczak, Krzysztof
Markowski, Jarostaw Maszewski, Waldemar Masztalerz, Eugeniusz
Matejko, Lucjan Mianowski, Piotr Muszalski, Hieronim Neumann, Jerzy
Olek, Miroslaw Pawlowski, Jézef Petruk, Konstancja Pleskaczynska,
Mikolaj Polinski, Grzegorz Przyborek, Maciej Przybylski, Marek Przybyt,
Tomasz Psuja, Kazimierz Raba, Wladyslaw Radziwillowicz, Grzegorz
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Piotr Kurka, Kofyska, 1993, drewno, braz, lina, fotografia. Fot. Jarostaw Klups / Kolekcja |
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— Stefan Ficner, Drogo, w trakcie realizacji, 2005, rysunek, przedmioty gotowe, 10 x 15 x 5 m.
Fot. Piotr C. Kowalski / Kolekeja |l

— Marek Glinkowski, Polska | polowy XXI wieku, fragment, 20032005, digital print na plétnie |
papierze. Fot. Jaroslaw Klupé / Kolekcja Il
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Ratajczyk, Eugeniusz Skorwider, Jerzy Stiller, Jan Switka, Lucyna Talejko-
Kwiatkowska, Piotr Tetlak, Anna Tyczyfiska, Jolanta Usarewicz-Owsian,
Andrzej Wielgosz, Stefan Wojnecki, Marzena Woliriska, Wiadystaw
Wroblewski, Andrzej Zatecki

Il KOLEKCJA ASP W POZNANIU

Magdalena Abakanowicz, Mirostaw Adamczyk, Krzysztof Balcerowiak,
Mirostaw Balka, Zbigniew Bednarowicz, Jan Berdyszak, Marcin
Berdyszak, Andrzej Bobrowski, Julian Boss-Gostawski, Stawomir Brzoska,
Tadeusz Brzozowski, Tomasz Bukowski, Piotr Chojnacki, Wiodzimierz
Dudkowiak, Stefan Ficner, Diana Fiedler, Mirostaw Filonik, J6zef Flieger,
Andrzej Florkowski, Jan Gawron, Alfons Gielniak, Marek Glinkowski,
Izabella Gustowska, Jerzy Hejnowicz, Izabela Idzikowska, Joanna
Imielska, Jacek Jagielski, Joanna Janiak, Andrzej Jeziorkowski, Jerzy
Katucki, Zdzistaw Kepiniski, Pawel Kielpifiski, Katarzyna Klich, Jarostaw
Klups, Leszek Knaflewski, Krzysztof Kochnowicz, Wieslaw Koronowski,
Krzysztof Kozakiewicz, Pawel Kromholz, Katarzyna Kujawska-Murphy,
Maciej Kurak, Andrzej Kurzawski, Zbigniew Makowski, Janusz Marciniak,
Eugeniusz Markowski, Grzegorz Marszalek, Danuta Maczak, Krzysztof
Molenda, Wojciech Miiller, Wiestaw Napierata, Adam Nowaczyk,
Grzegorz Nowicki, Teresa Pagowska, Andrzej Peploniski, Tadeusz
Piskorski, Hipolit Polafski, Piotr Postaremczak, Piotr Potworowski,
Andrzej Pukacki, Witold Przymuszala, Anna Rodzifiska, Lech Ratajczyk,
Norbert Sarbnecki, Marcin Stosik, Zbigniew Szot, Piotr Szurek, Waldemar
Swierzy, Wactaw Taranczewski, Stanistaw Teisseyre, Olgierd Truszynski,
Ewa Twarowska-Sioda, Waclaw Twarowski, Jacek Waltos, Marek
Wasilewski, Eustachy Wasilkowski, Bogdan Wegner, Tomasz Wilmariski,
Bogdan Wojtasiak, Piotr Wolynski, Bazyli Wojtowicz, Antoni Zydron

Il KOLEKCJA
Marcin Berdyszak, Jan Berdyszak, Stawomir Brzoska, Stefan Ficner,
Andrzej Florkowski, Marek Glinkowski, Joanna Imielska, Jacek Jagielski,
Joanna Janiak, Pawel Kaszczyfiski, Leszek Knaflewski, Wojciech Kujawski,
Maciej Kurak, Piotr Kurka, Krzysztof Markowski, Grzegorz Marszalek,
Waldemar Masztalerz, Krzysztof Molenda, Hieronim Neumann, Mirostaw
Pawlowski, Andrzej Peplofiski, Tomasz Psuja, Marcin Stosik, Jan Switka,
Piotr Szurek, Lucyna Talejko-Kwiatkowska, Wunderteam, Antoni Zydron
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Maciej Kurak,
Bez tytutu, 2005,
instalacja,

ok. Bx |0 m,
strona A (w trakcie
montazu) i B,

Fot. kolejno

Piotr C. Kowalski
i Jareslaw Klupé
Kolekcja Il

Mirostaw Filonik,
Daylight System, 2005,

| instalacja elektryczra,
45 x40 m.

Fot. Piotr C. Kowalski
Kolekcja Ill
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Antoni Zydron,
Assamblage
(montaz prac),
1996-2000,
technika mieszana,
skory zwierzat,
liny, dzwonki,
akryl, tempera.
Fot. Piotr

C. Kowalski
Kolekeja lll

Slawomir Brzoska,
bez tytutu, 2005,
wetna, lampa UV,
250 x 350 em.

Fot. Jarostaw Klupsé
Kolekcja Ili
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— Jasmina Metwaly, lzabela Oldak, Joanna Scislowicz, Cadavre Exquis, dzialanie-malarstwo,
Galeria Aula, Poznan 06-16.04.2005
— Paulina Plachecka, malarstwo, Galeria Aula, Poznar | 1-18.01.2005
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Kalendarium wydarzen w studenckiej galerii Aula
ASP Poznan / rok akademicki 2004/2005
kurator: Marek Glinkowski

27-28.10.2004

Extra Short Films Festival ESF’'04 z Novosybirska / replika festiwalu
l6-26.11.2004

Honza Zamojski ,Patrz... jakie fadne...” / instalacja

01.12.2004

wteraz wkraczam Ja” / powtérka przegladu filmdw studenckich

21.12.2004

Anna Kalwaijtys / performance multimedialny

11-18.01.2005

Paulina Plachecka / malarstwo

25-27.01.2005

Agnieszka Rzepka / malarstwo amerykarskie .horror vacui”

08-09.02.2005

retransmisja vol.| /festiwal polskiej sztuki wideo

15-25.02.2005

http://free.art.pl/| 2rzezba / studenci IV pracowni rzezby Stawomira Brzoski:
Karolina Brzuzan, Aleksandra Gerlach, Lidia Kot, Bianka Rolando, Michat Baldyga,
Rafal Gérczynski

08-11.03.2005

Justyna Ptak ,(...) pobaw si¢ mn3” / instalacja wideo

15-22.03.2005

nasz on offset / wystawa grafiki z pracowni offsetu

23.03.2005

Mateusz Felsmann / performance

06-16.04.2005

Cadavre Exquis / dzialanie-malarstwo / Jasmina Metwaly, Izabela Oldak,
Joanna Scistowicz

19-22.04.2005

Stone of Grees / pokaz wspdinej realizacji:

Lidia Kot, Jagoda Zwiernik, Wim Van Sijl, Henk Wijnen

04-13.05.2005

Akademia. Poprawne wizje Swiata / malarstwo:

Basia Bafda, Pascale Héliot, Anna Sobkowiak, Alicja Wesolowska, Tomasz Kalitko,
Jakub taczny, Barttomiej Tyrcha, Wojtek Wroriski

17-20.05.2005

Poznam Torun — Toruri Poznam / wystawa go$cinna miodych artystow z Torunia:
Ola Sojak-Borodo, Putkownik Karuters, Joanna Gérska, Piotr Grygoriewicz,
Dziewczeta Przeszanowne (Karolina Stepniowska, Marcelina Gunia,

Natalia Turczynska), Andrzej Wasilewski, Dorota Chilinska, Wojtek Jaruszewski,
Krystian Kowalski, Dominik Poplawski

31.05-03.06.2005

Pawel Dziemian ,forever jang" / malarstwo
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— Justyna Ptak, (...) pobaw si¢ mnq | instalacja wideo, Galeria Aula, Poznan 08-11.03.2005
— Mateusz Felsmann, performance, Galeria Aula, Poznah 23.03.2005
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— nasz on offset, wystawa grafiki z pracowni offsetu, Galeria Aula, Poznan 15-22.03.2005
— Rafal Gérezynski, wystawa http.//free.art.pl/| 2rzezba. studenci IV pracowni rzetby Stawomira
Brzoski, Galeria Aula, Poznan 15-25.02.2005
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N

Poznom Toruri — Toruf Poznom | wystawa goscinna mlodych artystow Torunia: Ola Sojak-Borodo,
Pulkewnik Karuters, Joanna Gorska, Piotr Grygoriewicz, Dziewczeta Przeszanowne

(Karolina Stgpniowska, Marcelina Gunia, Natalia Turczynska), Andrze| Wasilewski, Dorota Chilifska,
Woijtek Jaruszewski, Krystian Kowalski, Dominik Poplawski, Galeria Aula, Poznan 17-20.05.2005




195 | Noty o autorach

Agata Araszkiewicz

— pisarka, zajmuje sig krytyka literacka i artystyczng, nauczycielka akademicka, feministka. Studiowala
polonistke na Uniwersytecie Warszawskim, a takze wiedze o kulturze na paryskiej Sorbonne Nouvelle.
Publikowala recenzje i artykuly w ,Res Publice Nowej”, ,Gazecie Wyborczej”, ,Pelnym glosem”, Odce”,
Przegladzie Filozoficzno-Literackim”, Fototapecie”, . Krytyce Politycznej”, a takze ksigzkach zbiorowych
(m.in.: Czarny lgd czarnego kontynentu. Relacjo matka-cérka w ujeciu Luce Irigaray [we] Ciafo, plec, literatura
pod red. T. Korasaka, Yarszawa 2001; Anna Baumgart i matkobdjstwo w tomie W poszukiwaniu malej
dziewczynki, pod red. |. Kowalezyk, Poznan 2003). Przetlumaczyla m.in.: rozprawe Luce Irigaray Cialo

w cialo z matkq (EFKA, Krakaw 2000). W 2001 roku wydala ksigzka Wypowiadam wam moje zycie.
Melancholia Zuzany Ginczanki (ze wstepem Marii Janion). Prowadzita zajecia na warszawskim wydziale
Gender Studies. Obecnie pisze rozprawe doktorska pod kierunkiem prof. M.} anion i H. Cixous oraz

A. Berger poéwiecona kobiecej prozie okresu migdzywojennego w Instytucie Badan Literackich PAN

w Warszawie oraz w Centre d'Etudes Féminines na uniwersytecie Paris 8-Saint Denis. Felietonistka
.Czasu Kultury”, wspétpracuje z pismem o sztuce ,Obieg”. W listopadzie ubieglego roku
wspélorganizowala w Paryzu polsko-francuska konferencig naukows Kartografia/e mniejszosci

literackich i innych. Mieszka w Paryzu i Brukseli.

David Crowley

— absolwent Royal College of Art i Uniwersytetu Brighton. Wyklada w Royal College of Art w Londynie.
Autor wielu publikacji o historii architektury i projektowania w Polsce i Europie Wschodniej. Ostatnio
wydat studium architektury stolicy Polski od 1944 roku Warsaw (Reakation Books, 2003).

Agnieszka Gérka
— architekt, w 2002 roku ukoficzyta studia na Wydziale Architektury Politechniki Poznariskiej. Studiowala
tez japonistyke na UAM w Poznaniu. Doktorantka w Zakladzie Historii Architektury i Urbanistyki WAPP

tukasz Guzek

— doktorant w Instytucie Historii Sztuki UJ. Tytut dysertacji doktorskiej Sztuka instalacji. Zagodnienie
zwiqzku przestrzeni i obecnosci w sztuce wspélczesnej. Zajmuije sie krytyka sztuki. W latach 1988-1999
prowadzil prywatna, niekomercyjng galerig QQ. Jest czlonkiem zalozycielem Stowarzyszenia Fort Szruki.
Prowadzi witryne internetows spam.art.pl poswigcong sztuce wspélczesnej, zajmujacy sie realizacja
projektéw internetowych zwigzanych ze sztukg wspolczesng oraz bedacy wydaweg pisma internetowego
JArtinfe". Mieszka i pracuje w Krakowie.

Krzysztof Kalitko

— ukoriczy! historie sztuki na UAM. Pracuje w Instytucie Kulturoznawstwa UAM. Zajmuje sig
problematyka wspélczesnej architektury w kontekécie nowych, cyfrowych medidéw, rzeczywistosci
wirtualnej jako przestrzeni ksztaltowanej przez architekturg.

Izabela Kowalezyk

— zajmuje sie historig sztuki, krytyka feministyczng oraz publicystyka. W 2000 roku obronila doktorat

na temat sztuki krytyeznej na UAM w Poznaniu. Pracuje jako adiunkt na Historii Szruki i Kultury UMK

w Toruniu, Prowadzila réwniez zajgcia na Gender Studies na UW, w Poznaniu wspél i
Woprowadzenie do Gender Studies”. W latach 19931995 prowadzila Galerig Czasu Kultury” Fractale,
a w 2002 roku organizowala wystawe Niebezpieczne zwiqzki sztuki z ciafemn w Galerii Arsenal w Poznaniu.
Wspdlorganizowala konferencje: Kultura artystyczna w perspektywie feministycznej (1995), Kobiety

w kulturze popularnej (2001), W poszukiwaniu malej dziewczynki (2002). Autorka ksigzek: Niebezpieczne
zwiqzki sztuki z cialem (Arsenal, Poznan 2002) oraz Cialo i wladza. Sztuka krytyczna w Polsce w latach 90.
(Sic! Warszawa 2002), wspoiredaktorka ksiazek Kobiety w kulturze popularnej (z E. Zierkiewicz, Konsola,
Wroclaw-Poznan 2002) oraz W poszukiwaniu malej dziewczynki (z E. Zierkiewicz, Konsola, Wroctaw-
Poznan 2003). Redaguje pismo internetowe ,artmix” (http:/free.art.pl/artmix).

Pisze m.in. do Czasu Kultury”, .Zadry", .Kultury popularnej”, .Magazynu Sztuki”, autorka wielu tekstow
w zbiorach i monografiach. Za dziatalnod¢ krytyezng, naukowq oraz stworzenie .artmixa” otrzymala

w 2003 roku Nagrode Krytyki Artystycznej im. Jerzego Stajudy. Dziala w Stowarzyszeniu Kobiet Konsola
oraz w Zielonych 2004. Autorka pierwszego listu otwartego w obronie Doroty Nieznalskiej.
wsp6itwérczyni Dni Réwnosci i Tolerancji w Poznaniu (11 .2004) oraz ogélnopolskich Dni Wolnosci
Wypowiedzi (9.02., 16.03.2005).

Piotr Kowalik

— doktorant w Instytucie Sztuki PAN, student Wydzialu Prawa | Administracji Uniwersytetu
Warszawskiego, redaktor naczelny Sekcji” (www.sekcja.org ). w trakcie studiéw w Instytucie Historii
Sztuki UW zwiazany z Galerig Zakret, publikowal takze w ,Aspiracjach” i , Artmixie”.

Piotr Kurka
— absolwent PWSSP w Poznaniu. Stypendysta m.in. Fundacji Koéciuszkowskiej i Arts Link w Nowym
Jorku. Wystawial m.in. w poznanskich galeriach AT i ON, CSW Zamek Ujazdowski w Warszawie, Artist
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Space w Nowym Jorku, Museum of Modern Art w Toyamie w Japonii. Prowadzi Pracownig Multimedialng
w ASP w Poznaniu.

Jarostaw Lubiak

— historyk i krytyk sztuki. Ukoficzyt Instytut Historii Sztuki UAM w Poznaniu. Pracuje w Muzeum Sztuki
w kodzi. Publikowal m.in. w ,Czasie Kultury”, .Kresach™ i ,Obiegu”. Wéréd wystaw jakie przygotowal
znajdujg sie: Roman Opatka, OPALKA [965/ |- = (z Kamilem Kuskowskim, Atlas Sztuki, Lodi 2003),

Peter Downsbrough. Position (wraz z Marie-Thérése Champesme, Muzeum Sztuki w todzi, 2004)

oraz Malarstwo jako zimne medium (z Kamilem Kuskowskim, Galeria Piekary, Poznar, 2005).

Beata Maciejewska

— skandynawistka, dziennikarka, redaktorka, dziataczka spoleczna. Fundatorka i dyrektorka Fundacji
Przestrzenie Dialogu dzialajacej na rzecz tolerancji, demokracji, praw czlowieka, rozwoju wspolczesnej
kultury. Autorka kilkuset tekstéw prasowych (m.in. ,Gazeta Wyboreza”, ,Przekrdj”, ,Newsweek”).
Do 2004 roku na stale zwiazana z .Magazrynem Sztuki”, na famach ktérego opublikowano jej raport

o cenzurze sztuki wspdlczesnej w Polsce. Dzialaczka Zielonych 2004. Inicjatorka i koordynatorka
Zielonych Dni Wolnosci Wypowiedzi — ogéinopolskich protestéw Zielonych przeciw cenzurowaniu sztuki,
organizowanych w dniach rozpraw artystki Doroty Nieznalskiej.

Maciej Motak

— adiunkt na wydziale architektury Politechniki Krakowskiej. Zajmuije sie projektowaniem, pisaniem
(gléwnie w miesieczniku ,Architektura & Biznes”) oraz tlumaczeniem tekstéw o architekturze.
Jeddzi na nartach.

Aleksandra Robakowska
— absolwentka historii sztuki UAM, stypendystka Uniwersytetu Burgundzkiego w Dijon.
Wspélpracuje z ,,Fluidem”, , Architekturg i Biznesem”, ,Gazetg Malarzy i Poetéw".

Justyna Ryczek
— ukoniczyta filozofig na Uniwersytecie im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, gdzie w 2003 roku obronita

prace doktorska Ponowoczesne losy piekna. Studium z filozofii kultury. Od kilku lat wyklada w Akademii
Sztuk Pigknych w Poznaniu. Byla kuratorka wystaw w Galerii Letniej Arsenal w Poznaniu w 2003 roku.

Zajmuje sie krytyka artystyczng, publikuje w wielu czasopismach, stale wspélpracuje z , Arteonem”.

Agnieszka Szeffel
— uczestniczka programu ,architektura-+dialog” na gdanskiej Akademii Sztuk Pigknych, wspélpracuje
z Galeriz i Muzeum Fotografii Cyklop w Gdarnsku, publikowata m.in. w [ Tywle”, .HalArcie”,
+Panoptikum”, Frazie”, ,Op-cit.”, ,Autoportrecie”, ,Architekrurze”, ,diaade” (http://diaade.org ).

Ewa Toniak

— historyczka i krytyczka sztuki, malarka. Interesuje sig sztukg wspélczesng w perspektywie
feministycznej, medialnymi wizerunkami artystek, a takze ,,pustymi miejscami” w polskiej historii.

W Instytucie Badan Literackich PAN, pod kierunkiem prof. Marii Janion koficzy doktorat o polskiej
émierci romantycznej i szuka w niej miejsca dia Innego. Autorka tekstéw krytycznych, filmu o instalacjach
i jednego wiersza drukowanego w ,Oéce”. Prowadzila zajgcia na Gender Studies (przy Instytucie
Stosowanych Nauk Spotecznych) na Uniwersytecie Warszawskim. W zespole badawczym

pod kierunkiem prof. Marii Janion w Instytucie Badaf Naukowych PAN przygotowala wystawe

Polka. Medium, cieri, wyobrazenie (CSW Zamek Ujazdowski, Warszawa 2005), a takze projekt

dotyczacy wyobrazer kobiet w polskiej literaturze i sztuce XIX/XX wieku (2004/2005, grant KBN).
Publikowata m.in. w ,Res Publice Nowej", ,,Krytyce", ,Exlibrisie”, ,Formacie”, ,Odrze", ,Twérczodcl”,
Gazecie Wyborczej”, .Czasie Kultury”, .Tekscie i Tekstilu”, a takze w feministycznych: ,Pelnym glosem”,
Biuletynie ,Oski" i ,Zadrze”. Mieszka pod Warszawa.

Jarostaw Trybus

— historyk sztuki, absohwent UAM. Publikuje w , Architekturze | Biznesie”, , Autoportrecie. Piémie

o dobrej przestrzeni”, .Grafii. Czasopismie o kulturze wizualnej”, ,Gazecie Malarzy i Poetow",

Czasie Kultury".

Marek Wasilewski

__ absohwent PWSSP w Poznaniu i Central Saint Martins College of Art and Design w Londynie, autor
tekstéw o sztuce. W 2001 roku ukazala sig jego ksigika Sex, pieniqdze i religia. Pracuje w ASP w Poznaniu.
Redaktor naczelny .Czasu Kultury”.
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Fundacja WRO Centrum Sztuki Mediow we Wroclawiu, oglasza
migdzynarodowy konkurs otwarty dla prac wykonanych

w technikach mediéw elektronicznych eksplorujgcych nowatorskie formy
komunikacji artystycznej.

W konkursie moga wzig¢ udzial tworcy projektow artystycznych o roznorodnej
formie prezentacji, tak projekcji (wideo art, animacja komputerowa), jak instalacji,
obiektéw, performances, koncertéw multimedialnych, projektéw sieciowych,

z calego $wiata.

Glowna nagroda 5 tysiecy euro, {aczna pula nagréd 8 tysiecy euro.
Termin nadsylania prac uptywa 15.02.2007.

Prezentacja wylonionych do $cistego finalu prac i rozstrzygnigcie konkursu dziel
ocenianych przez migdzynarodowe jury beda miaty miejsce podczas publicznych
pokazow w trakcie Biennale WRO 07.

Kalendarium:

16-20 maja 2007 konkurs, wydarzenia specjalne, sympozjum

16 maja — 17 czerwca 2007 wystawa w Muzeum Narodowe we Wroctawiu
Centrum Sztuki WRO

Regulamin i karta zgloszenia dostgpne do pobrania z http://wro07.wrocenter.pl
od 30 wrzesénia 2006, lub przesylane poczta po wystaniu prosby na
print@wrocenter.pl

ZASADY KONKURSU

1. Migdzynarodowy Konkurs WRO 07 jest organizowany przez Centrum Sztuki
WRO. Konkurs jest otwarty dla prac wykonanych w technikach mediow
elektronicznych eksplorujacych nowatorskie formy komunikacji artystycznej.
Gléwna nagroda 5 tysiecy euro,

Iaczna pula nagrad 8 tysiecy euro.

2. Kazdy uczestnik moze zgiosi¢ do konkursu do trzech prac, ukonczonych
po 01.01.2005. Prace moga by¢ zglaszane przez artystow, producentow,
dystrybutoréw oraz inne osoby lub organizacje dysponujace prawami

do zglaszanego dzieta.

3. Kazdej pracy powinna towarzyszy¢ czytelnie wypeiniona karta zgloszenia,
synopsis, krotki biogram oraz zdjecie kadru lub grafika w formatach TIFF lub
JPEG. Jesli specyfika prac tego wymaga zgloszeniu powinien towarzyszy¢
dodatkowy opis lub odpowiednie informacje techniczne.

4. Termin nadsylania prac mija 15.02.2007.

5. Nie pobiera si¢ oplat wpisowych.

6. Organizatorzy dokonujg selekcji nadestanych prac. Autorzy prac
zakwalifikowanych do konkursu zostang powiadomieni o wynikach selekcji
indywidualnie. Oprécz tego lista zakwalifikowanych prac zostanie
opublikowana na stronach internetowych http:/wro07 .wrocenter.pl.

Prace zakwalifikowane do konkursu bgdg oceniane przez migdzynarodowe jury
podczas publicznych pokazow w trakcie Biennale WRO 07.

=== = WRO
www -wrocenter-pl A R T

FRoceEaw NIT Mipdsynsrssses Blamssls Satusi fsdids wmo 07
www.wroclaw.pl - il CENTER




projekty indywidualne:

Hanna Nowicka
Sabina Scistowicz
Tomasz Mroz
Dominik Popfawski
Hubert Czerepok
Malgorzata Jabtoriska
Andeas Sachsenmaier
lzabella Gustowska
Tekla Wozniak

Toine Horvers

Maria Wasilewska
Robert Kusmirowski
Bogna Burska

Kathrin Haagengier
Grzegorz Klaman
Anna Orlikowska

projekly zbiorowe:

Reprezentacia Rastra

Koronki, hafty, kwiatki...

More & more

Sztuka puka

Wideo-art z Meksyku

1882

Dialog

Wspéiczesne strategie | postawy kuratorskie

ul. Fredry 7 (wejScie od ul. KoSciuszki), Poznari, www.on_gallery.free.ar.pl



\j—
ul. Solna 4, PL 61-735 Poznan
phone: +48 61 826 66 02, 853 11 81
e-mail: at@free.art.pl

website: hitp:/ffree.art pl/at
Akademia Sztuk Pigknych

2007

MICHAL BALDYGA

KOJI KAMOJI

AGATA MICHOWSKA
ROBERT SZCZERBOWSKI

MALGORZATA GRYGLICKA
TWOZYWO



http:// .czaskultury.pl

redakcja@czaskultury.pl
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