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Berlin Art Forum 2004. Fot. Piotr Kurka



Piotr Kurka
Analiza rynku sztuki w Swietle wydarzen z lat 90.

Motto:

1) ...zamek Ci stworzylem najjasniejszy, tylko Ciebie stworzyc nie moge...
2) ...krytyka przeszlosci musi oswiecac przyszlosc, nie zas prowadzi¢ do
kontemplacji zgliszcz...

Kolonia, rok 1990

Art Cologne — w 1990 roku nalezaty do najpowazniejszych targéw sztuki
w Europie, jeszcze woéwczas na réwni z Art Basel. Miasto Paula Maenza
i Ludwig Museum; w kraju Kunstvereinéw o ponad 100-letniej tradydji.
Kraj, najwigkszych po amerykanskich, kolekgji sztuki.

Otwarcie. Sa wszyscy. Widze Flicka, wlasciciela ogromnej kolekcji, w asy-
scie doradcow, Sledzonego pozadliwym wzrokiem galerzystow. Urocze
hostessy roznoszg szampana. Na $ciezkach pomiedzy boksami krzyzuja sie
drogi bogatych kolekcjonerow, dealeréw i pozornych sprawcow — czyli
artystow. Nic jeszcze nie zapowiada kryzysu, ktory niedtugo nastapi. Przy
wielu dzietach widniejg rezerwacje. Mam wrazenie, ze ruch sie poteguje,
ze wszyscy s3 coraz bardziej podnieceni, ze szampan i blisko$¢ ogromnych
transakcji uderza do glowy, ze rozhisteryzowany thum pozrzuca ze $cian
obrazy Baselitza i Middendorfa i odda si¢ tajemnym praktykom seksual-
nym na wypelnionych powietrzem stalowych balonach Jeffa Koonsa.
Czuj¢ irracjonalny lgk, ze za chwile watle gipsowe Scianki rung i préznosé
zostanie ukarana. Gdzie jest wlasciwe miejsce sztuki? — zastanawiam sie,
obserwujac mizdrzacych si¢ wykreowanych btaznéw. Trefnisie sztuki. Nad
halg targowa unosi si¢ chmura antymaterii wystana przez Ad Reinhardta.
Nagle zbabelkowany bulgoczacy gwar tnie trzask gniewnych niemieckich
obelg. Myslac (w kolejnosci) o Goebbelsie, Wagnerze, Baader-Meinhoff,
Fassbinderze i Winnetou, przeciskam si¢ przez falujacy thum przybierajacy
postac wiru wokot dwoch gladiatoréw wijacych sie posréd resztek plasti-
kowego stotu. Dowiaduje si¢, ze dwéch artystéw pobilo sie o wzgledy
wlasciciela galerii. Niebezpieczny mariaz sztuki i wystepnych uczué powo-
dowal jakas niezwykla intensywnos$¢ i drapieznosé walki. Ale ich furia
przypomniala mi wiersz L.J. Kerna z lat 50., opisujacy zgola inng (socjali-
styczng) sytuacj¢: w pachngcej winem i miodem Gospodzie Ludowa Pszczola

Fragment piosenki z lat 70. XX wieku.

Za: Alan Sokal i Jean Bricmont, Modne bzdury. O naduzywaniu pojec z zakresu nauk scistych przez postmo-
dernistycznych intelektualistw, przetozyt Piotr Amsterdamski, Prészyriski i S-ka, Warszawa 2004.
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pobit sig Herod z Herodem o pryszczatego aniola, dokola stali diablowie
i wyciggali szyje a jeden z nich wrzeszczal: ,panowie on go zabije”.
Gwaltowno$¢ i furia nie majg oparcia w czasie i wkrotce artysci ostabli i,
wlasénie kiedy ludzie z ochrony odwazyli si¢ podejsé, jeden z walczacych,
ryczac stowa takie jak arschloch, wbil nadtluczony kieliszek w oczodot
kolegi. Trysneta krew. I stalo si¢ co§ pozornie niewyttumaczalnego. Ttum
odskoczyl rownoczesnie i zgodnie, jak najlepsze tancerki od Piny Bautsch.
Zrozumialem natychmiast. Te odlegtos¢ wyznaczyta krew. Rok 1990.
Apogeum AIDS. Nieopodal wisialy jak memento ptétna Keitha Harringa
i Michela Basquiata. Po chwili pielegniarze w gumowych rekawiczkach
pchali na wozku artyste w zalanej krwig koszuli od Armaniego i z obanda-
zowang glowa. Ze zdumieniem zobaczylem usmiech. Ten sponiewierany
czlowiek usmiechat sie zwyciesko. Blyskaly flesze. Blyszczal jego selfeste-
em. Za drzwiami Art Cologne czekala stawa i1 duze odszkodowanie. Obok
mnie spocony dealer wyrywal dtugopis spoconej hostessie, by zanotowaé
nazwisko.

Pustynia Negeyv, rok 1995

W 1995 roku na pustyni Negev w Izraelu, woko6t miasteczka Mitzpe Ra-
mon odbyta sie kolejna edycja Konstrukcji w Procesie. Co najmniej 100 ar-
tystow z calego Swiata przyjechato, by realizowac kolejng utopi¢: Muzeum
Pustyni. Najliczniej reprezentowang grupg byli Amerykanie. Uprawiali oni
co$, co mozna byto ochrzci¢ mianem Artsurvival. Przybyli jak zdobywcy,
osadnicy, krzyzowcy z pieniedzmi na realizacje, otoczeni asystentami
i nimbem gwiazd. Niektorzy, jak Dennis Oppenheim, byli nimi rzeczywi-
Scie; wiekszos¢ zaliczala sie do bandy nowojorskich ,,pretenders”.

Z catym tym sztafazem wygladali jakby zaimportowali Nowojorskie Soho
lub Chelsea w $rodek izraelskiej pustyni. Brakowalo tylko, jak na Dzikim
Zachodzie, transportu dziwek. Ale nadjechali amerykanscy krytycy. Euro-
pejscy artysci coraz bardziej czuli narzucong przez zdobywcéw separaty-
styczng dominacje. Amerykanie mieli wszystko: swoich krytykow, swoje
realizacje; byli zywg ilustracja teorii Gilbeau (Jak Nowy Jork ukradt Pary-
zowi idee sztuki wspolczesnej). Rownie dobrze mogtaby to by¢ ekspedycja
na Marsa. I tak raport o tym zdarzeniu dotartby do redakgji ,,Artforum”
lub ,,Art In America”. Ale pojawil sie oczywiscie wyjatek: S.S., wariacki,
nieobliczalny i autentyczny. Byl zdrajca, bo wolal siedzieé z artystami z Pol-
ski, Hiszpanii i Palestyny (artysci izraelscy ,,trzymali si¢” z Amerykanami).
Ktoregos dnia, kiedy siedzialem z S.S. w cudownym barze izraelskiego
nacjonalisty, w ktérym dekoracje stanowily propagandowe plakaty z naj-
nowszym uzbrojeniem Armii Izraelskiej, podszedt do nas jeden z przedsta-
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wicieli amerykanskiej grupy desantowej. Wygladat jak skrzyzowanie kow-
boja z autystycznym dzieckiem. Konfidencjonalnym szeptem oznajmil, ze
oto dzi§ wieczorem odbedzie si¢ wspélne rytualne palenie cygar z amery-
kaniskimi krytykami i ja oraz S.S. jeste$Smy zaproszeni (czytaj: zaszczyceni).
Powinnismy tam p6js¢. Pali¢ ogromne cygara. Puszczaé strategiczne klebki
dymu. A potem, dostgpiwszy taski zblazowanych pismakéw, zaprosi¢ ich
potajemnie w obszary naszych realizacji. S.S. spojrzat kpigco na kowboja.
Przy stole obok, pijany Dennis Oppenheim trzymat na kolanach dwie izra-
elskie lolitki. Sprawiat wrazenie jakby potrzebowal jeszcze kilku kolan, bo
obok staly nastepne artgruppies, czekajac na zaszczyt dotkniecia kolan mi-
strza. S.S. nie ujawnil naszej tajemnicy. Tej nocy mieli§my uda¢ si¢ do wio-
ski Beduinow. To z nimi mieliSmy pali¢ i pié ostra zielong herbate z mieta
i patrze¢ w niebo pelne rozblyskéw gwiazd. Takie nieba s3 tylko nad pu-
styniami. Kowboj (w ktérym zaczeto dominowaé autystyczne dziecko) stat
jeszcze przez chwilg, nie wierzac wlasnym uszom. Byta w nim ledwie skry-
wana pogarda. Oto dwéch idiotéw, w tym nawet jeden Amerykanin,
przedkiada turystyczng banalno§é nad zaistnieniem w historii. Odszedt.
Zmierzchalo i nad krawedzig wielkiego krateru pojawily sie suche blyski
elektrycznych wytadowan.

S.S. byl catkiem uznanym artysta.

Kilka lat p6zniej przeczytatem w ,,Art In America”, w dziale ,,obituaries”,
ze S.S., naprawiajac dach swojego domu, zmarl porazony piorunem.

Hudson Valley, rok 1997

Bardzo wielu stawnych ludzi z nowojorskiej sceny artystycznej posiada do-
my w dolinie rzeki Hudson, niecale 80 mil na pétnoc od Nowego Jorku.
Nie bylo tam Beduinéw, pustynnych burz i tylko kolonie swietlikéw przy-
pominaly niebo nad pustynig. Totez zgodzilem si¢ bardziej przyjaznie na
udzial w party z bardzo waznymi osobami. Czas, miejsce i osoby wydawa-
ty si¢ mie¢ t¢ sama wartos¢, tzn. byly wlasciwe. A najbardziej wlasciwy byt
John Weber, wlasciciel nowojorskiej galerii. Znalazlo sie tam tez kilku ar-
tystow o glodnych oczach. Kilku innych wiascicieli galerii, pisarz, ktory
otart si¢ o Pulitzera, kilku ,independent critics” i kilka mtodych i bardzo
fadnych kobiet (Artystek). W t¢ mieszanke kelnerzy pracowicie wlewali
bourbona i tequilg, co nieuchronnie kierowato mysli w strone orgiastycz-
nych rytualéw. Ale tym razem pomyslatem, ze zachowam si¢ strategicznie
i zajmg jakie$ wlasciwe miejsce obok réwnie wlasciwej osoby. Bylo goraco.
Bylo sexy. A najbardziej wiasciwym miejscem byly kolana Johna Webera
zaj¢te przez miode artystki. Obok staly inne gotowe natychmiast zajaé
miejsce na kolanach Webera. Nie bylem mloda artystka. Bylem kiedys
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mlodym artysta, ale wowczas byl stan wojenny. Rozmyslajac ponuro nad
naszym usytuowaniem geopolitycznym, odwrocitem glowe od umizgow
artystek. I wtedy dostapilem niewytlumaczalnego zaszczytu, zostalem po-
proszony w poblize galerzysty, gdyz dyskutowano o sztuce ze Wschodniej
Europy. Usiadlem na postusznie zwolnionym miejscu. Weber pozwolit wia-
snej uwadze rozdzieli¢ energi¢ pomig¢dzy swoje rece (dwie artystki) i usta
(ja) i zaczal rozmowe ze mna. Niepokojace analogie. Czyzby wszystkie
zgromadzenia luminarzy sztuki mialy seksualny podtekst? Staralem sie
odrzuci¢ banalne 1 wyswiechtane skojarzenia o bliskosci seksu, wtadzy
1 pienigdzy, ale obciazone kolana starego Webera moéwily co innego. Tym
niemniej dyskusja toczyla si¢. Staratem si¢. Myslalem o Art History Johna
Baldesari. O mlodzienicu z jego przypowiesci, ktory pomylit historie z hi-
sterig, wedrujac ze slajdami od galerii do galerii. Weber czasami puszczal
jedne z pigknych bioder tylko po to, by odebra¢ szklanke bourbona. Spy-
tal, czy znam Opatke. Rozpoczatem zmudny wywod. Moéwitem o wadze
decyzji w zyciu artysty, o catkowitym oddaniu si¢ sztuce. O moich spotka-
niach z Mistrzem. O jego wyborach i konsekwencji (wzgledem ktérej mia-
tem watpliwosci i nie chcialem ich ujawniaé, rozumujac strategicznie, ze
Weber jest glownym dystrybutorem tych liczydel na rynek amerykanski).
John zachwiat si¢ 1 jedna z dziewczyn wyladowala na podtodze. To byt do-
bry moment, juz prawie chciatem wskoczy¢ na zwolnione miejsce, ale on
oparl tam reke, by pochyli¢ si¢ ku mnie 1 zapytal, czy wiem, ze Opatka
mieszka w malym zameczku? ...tak wiem...swiadomy wybér...pustelnia
artysty..., wyrzucalem gorliwie ciag skojarzen, ...artysci powinni zajmowac
sig przede wszystkim sztukq...
John westchnal i mruknal cynicznie: to ja kupilem mu ten pierdolony
zamek.

Poznan, 21 paZdziernika 2004
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Berlin Art Forum 2004. Fot. Piotr Kurka
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Jeff Koons, Michael Jackson and Bubbles, rzezba z porcelany, 1988.



Robert C. Morgan
Przysztosc krytyki sztuki przysztoscia demokraciji

Mniej wigcej dwa lata temu w ,New York Timesie” pojawila si¢ petno-
barwna, zajmujgca calg strong reklama porcelanowego Michaela Jacksona
naturalnej wielkosci w towarzystwie swojego oswojonego szympansa
o imieniu Bubbles. Autorem tego sponsorowanego przez dom aukcyjny
Christie’s dziela byt Jeff Koons. Rzezba stanowila jeden z czterech egzem-
plarzy, z ktérych trzy sprzedano pare lat wezesniej podczas ekstrawaganc-
kiej wystawy Koonsa ,Made in heaven” w Sonnabend Gallery w nowo-
jorskim So-Ho (1992). Teraz wystawiano na aukcj¢ ostatni egzemplarz,
ktory zapewne artysta byl zachowal dla siebie, informujac, iz wyceniono
go na okolo 4,3 miliona dolaréw.

W rzeczywistosci pracg sprzedano za 4,7 miliona pewnemu niewielkiemu
muzeum w Szwecji. (Pozniej ogloszono, iz z tej okazji odbeda si¢ huczne
uroczystosci, w tym sympozjum z udzialem badaczy i zaproszonych gosci
— dyrektorow muzeow, kuratoréow, marszandéw, artystow, dziennikarzy i,
jesli budzet pozwoli, takze krytykow.)

Co cickawe, w tym samym numerze ,New York Timesa”, w ktorym uka-
zala si¢ reklama Koonsa, w dziale ,Sztuka i rozrywka”, pojawit sie krotki
artykul poswigcony sprzedazy unikatowej XII-wiecznej tybetanskiej tanki,
odnalezionej niedawno w doskonalym stanie. Nadmieniono, iz zabytek ten
pobil rekord w sumie uzyskanej na aukgji (w poréwnaniu z innymi tanka-
mi z tego samego regionu i okresu, bedacymi w podobnym stanie). Owa
oszalamiajgca kwota wynosila 218 tysiecy dolarow.

Co to nam mowi o obecnej sytuacji rynku sztuki z uwzglednieniem jego
stosunku do jakosci? Jesli mozna przyjac (takze jako poze), ze w ostatecz-
nym rozrachunku - a zatem z historycznego punktu widzenia — tanka jest
wazniejsza od Koonsa, dlaczego czynnik ten nie znajduje odbicia na aukcjach?
Gdy zadalem to pytanie wlascicielowi jednej z nowojorskich galerii, zachnat
si¢: Coz, widocznie ludzie po prostu lubig wspolczesne rzeczy.
Wspolcezesne, doprawdy! Jednak nurtujagcym mnie pytaniem jest to, co si¢
dzieje, kiedy pozycja rynku catkowicie przezwycieza pozycj¢ krytyka przy
uzyciu mediow, pienigdzy i teatralnych sztuczek. Czy ktos naprawde wie-
rzy, ze kopia Koonsa utrzyma swojg cen¢ przez nastepnych dwadziescia
lat? Co sig stanie, kiedy mlodsza widownia nie bedzie juz pamieta¢ Micha-
ela Jacksona, ani zadnej z cynicznych reakeji popkultury na jego osobe?
Mozna zawsze powiedziec: Taka jest rzeczywistosc! Ale jaki rodzaj rzeczy-
wistosci jest tu ukazany z perspektywy sztuki? Dzisiaj odpowiedzia bytyby,
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rzecz jasna, pienigdze. To one sa rzeczywistoscia w sztuce. | oczywiscie
utrudnia to zadanie krytykom.

Trzydziesci lat temu kwestia przyszlosci krytyki sztuki niewiele by znaczy-
ta lub nie wzbudzitaby zainteresowania 0s6b sledzacych najnowsze tenden-
cje na rynku sztuki wspolczesnej. Do czasu. W 1977 roku obraz Jaspera
Johnsa ,Three Flags” sprzedano za milion dolaréw, niestychang do tej
pory sume za pracg zyjacego artysty, zwlaszcza artysty, ktory nie ukonczyt
jeszcze pigcdziesieciu lat. Fakt ten odnotowali finansisci na calym $wiecie:
od tego momentu mozna bylo nie tylko sztuke wspolczesna kolekcjono-
wag, ale 1 w nig inwestowac, podobnie jak dotad w klasyczne zabytki Par-
tenonu, piétna Sir Thomasa Gainsborough, szkice Leonarda czy pejzaze
IMpresjonistow.

Koncepcja sztuki wspolczesnej jako inwestycji oznaczala co$ jeszcze — ze pu-
blicznos¢ moze zaczaé postrzegac kulture wysoka (nie tylko sztuke wspot-
czesna, lecz sztukg w ogodle) w sposob cyniczny. Rewolucja na rynku inwe-
stycji sprawila, ze kierowanie si¢ opiniami krytykéw stracito na znaczeniu,
a moze nawet zacz¢lo wydawac si¢ absurdalne. Kto potrzebuje krytyki,
kiedy istnieje popyt? Kogo obchodzi to, czy krytyk ma racje, czy tez nie?
Drugim czynnikiem, ktéry odegral wazna role w upadku krytyki sztuki,
zwlaszcza w Nowym Jorku, byly jej dawne powigzania z formalizmem es-
tetycznym, popularyzowanym przez Clementa Greenberga w latach 50.
1 60. Z poczatkiem lat 70., gdy w badaniach formalnych zaczeto prefero-
wac ,,dematerializacj¢ przedmiotu”, pociagneto to za soba inne preferencje
w sztuce, co zaowocowalo usunigciem krytyki sztuki przez teorie kultury.
W tym okresie modernizm — z ktérym taczono formalizm — ustepowal
plerwszenstwa postmodernizmowi. Z nastaniem postmodernizmu analize
estetyczng wyparia socjologiczna analiza sztuki, oparta na dekonstrukcji
jezyka (Derrida), zwiazkach jezyka z psychoanaliza (Lacan), feminizmie
kulturowym (Kristeva) oraz gwaltownie stabnacej roli jednostki w historii
(Foucault).

Trzecim z kolei czynnikiem odsuwajacym krytyke na boczny tor bylo po-
jawienie si¢ w latach 80. ruchéw neoekspresjonistycznych i transawangar-
dowych. Szybki rozwéj rynku sprzyjal przemianie w postrzeganiu sztuki:
przejsciu od oceny krytycznej do czegos na ksztalt teoretycznego poparcia.
Francuski poeta-symbolista Mallarme powiedzial niegdys: Tworzyc znaczy
sugerowac, definiowac znaczy niszczyc. Usitujac zdekonstruowac sens sztu-
ki (w pewnych przypadkach, prébujac okresli¢ sztuke, najczesciej uzywa-
jac bladzacego cynizmu), teoria postmodernistyczna postuzyta za paliwo
napedzajace maching rynkowa, ktora faworyzowala wielu z najbardzie;
przecigtnych tworcoéw konca XX wieku.
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Pojawita sie takze nowa odmiana sztuki ,,upolitycznionej” (swoisty krypto-
nim) — mniej zaangazowanej bezposrednio w polityke, a bardziej zaintere-
sowanej dekonstrukcja przybranych ideologii, ktore bronily marginalizo-
wanym grupom dostepu do dominujacego nurtu dyskursu. Pod koniec lat
80. sztuka upolityczniona stala sie sposobem na zycie — kazdy artysta, by
by¢ branym na powaznie, potrzebowal jakiej$ etykietki: Afro-Amerykani-
na, Amerykanskiego Azjaty, Amerykanskiego Belga (przesladowanego,
rzecz jasna, przez Francuzéw). Ten nowy polityczny porzadek w sztuce,
ktory osiagnal apogeum na Whitney Biennial w 1993 roku, stal sie podsta-
wa nowego tadu nowej anty-estetyki, co jeszcze bardziej utrudnito prace
krytykom.

Bez watpienia upolitycznione w duzym stopniu Whitney Biennial przy-
czynilo si¢ do sformalizowania teorii kultury. Podobnie jak krytyke sztu-
ki modyfikowata kultura wizualna, tak i samg sztuke modyfikowano ni-
czym rodzaj napedzanej tekstem antropologii, krotko mowiac, niczym
sztuke cyniczng.

W tym kontekscie istnieje wyrazna rozbieznos¢ w rozumieniu pojecia
cynizmu w sztuce. Sztuka cyniczna jest w istocie zaprzeczeniem, oksymo-
ronem — podobnie jak wywiad wojskowy'. Zbyt czesto cynizm mylony jest
z ironig, ktora przeciez przynalezy do Swiata sztuki. Ironia rézni sie od cy-
nizmu tym, ze oferuje prawdziwy komentarz do rzeczywistosci, natomiast
emocjonalne odseparowanie si¢ cynizmu sugeruje pustke i rozpacz. Ponie-
kad ludzie, ktorzy myla cynizm ze sztuka, nie roznig sie tak wiele od tych,
ktorzy myla cynizm z polityka. W sztuce tego rodzaju nie ma miejsca na
eksperymenty z pozycja widza. Staje si¢ ona wylacznie akademicka zabawa
1 to jedng z najnudniejszych dla uczestnika.

Jak powiedzial Emerson: Przedmioty siedzg w siodle i ujezdzajg ludzkosc.
Teraz mozna by rzec, ze w siodle zasiadla teoria. Dyktuje nam, jak mamy
myslec. Ogranicza jezyk, ktéorym mozna si¢ postugiwaé, mowiac dzis o sztu-
ce. Bastion sztuki jest zalezny od pewnych teorii, uprzedzajacych wymiary
naszych doznan, utrat¢ wiary w siebie, koniec prawdziwego krytycyzmu.
Krytycy nie majg juz swojego punktu widzenia, wyrazaja opinie, tak jak
i wszyscy inni. Liczy si¢ to, co si¢ sprzedaje i ten, kto jest znany. Rozbucha-
na renoma pewnych artystow — takich jak Jeff Koons czy Cindy Sherman
- sugeruje, ze muszg si¢ oni znajdowac poza wszelka krytyka. Jak to moz-
liwe? Jest to mozliwe, poniewaz sila rynku — sama jego struktura — nie po-
zwala na to, by demokratycznie wyrazane poglady zaszkodzily sprzedazy.
W rzeczy samej rynek sztuki stal si¢ zaprzeczeniem idei demokracji.

[}

[ang. millitary intelligence, dost. ,wojskowa inteligencja” - gra stéw — przyp. tlum.)



12 zeszyty artystyczne / nr |3

Artysci, ktorym brak cynizmu, a nie brak prawdziwej wyobrazni, zostaja
pierwsi potepieni przez krytykow, ktorzy zbyt sa skoncentrowani na sobie,
by zauwazy¢ w lesie pojedyncze drzewa. W sztuce nie chodzi o cynizm, ani
jedynie o system obrazujacy swiat kodow. Sztuka powinna oferowa¢ nam
nowy rodzaj doswiadczenia, ktory nie poddaje si¢ tak fatwo komercyjnym
mediom 1 potencjalowi inwestycyjnemu rynku. Kiedy rynek wezmie gore
— kiedy sztuka zacznie rzadzi¢ si¢ prawami rynku — nie bedzie juz miejsca
na krytyke sztuki.

Na rynku sztuki mozna natrafi¢ na dwa interesujace fenomeny — kompleks
Rimbauda i kompleks Van Gogha. Pierwszy polega na wyszukiwaniu mlo-
dych artystow, w ktorych warto by byto zainwestowac; drugi na stwarza-
niu pozorow sensacji, bazujac na charyzmatycznej osobowosci artysty.
Krytycy twierdza, ze podobne przypadki odwracaja uwage od tematyki
samego dziefa. Ale jak naprawd¢ mozna okresli¢ losy Rimbauda czy Van
Gogha - to skrywany romantyzm zabarwiony makabreska. Wiasnie tam
znajduje si¢ dzisiaj Swiat sztuki.

Sytuacja odmienia si¢ drastycznie i w ciekawy sposob, kiedy przyszlosé
sztuki wplywa na przyszios¢ krytyki. Nie ma to nasuwac mysli, ze sztu-
ka w mniejszym stopniu wplywa na kulture — raczej, ze stojacy za nig im-
puls rynku przytlacza wszystko to, co przedstawia sobg jakas wartosé,
a co moze zaoferowac krytyka. Sugeruje to, ze kapitulacja krytyki przed
nap¢dzang potrzebami rynku sztuka odzwierciedla obecne polozenie
demokracji.

Z tego powodu krytyk ma dzi§ do odegrania podwajna role — jako hybry-
da estety i1 socjologa sztuki. Istotne jest, by nie myli¢ ze sobg obu tych funk-
qji, lecz zachowaé pomigdzy nimi réwnowage. Wktad krytykow, chocby
znikomy, jest niezbedny. Ich opinie powinny wspomagaé zrozumienie
wagi sztuki. Tworczo$¢ krytyczna, podobnie jak artystyczna, powinna
funkcjonowac na sposob niezalezny od strategii rynkowych i manipulacji
komercyjnych mediow. Krytyka posiada niezbedny potencjal, ale po wick-
szosci czasopism 1 dziennikow komentujacych wydarzenia ze $wiata sztuki
nie widad, zeby go wykorzystywala.

Zbyt wielu jest inwestoréw, a za mato kolekcjoneréw. Celem przedstawi-
cieli dawnej awangardy nie bylo tak do konca popularyzowanie coraz to
nowych trendow. W koncepcji trendu brakuje miejsca na estetyke. W rze-
czy samej, z perspektywy sensu i funkcji sztuki, trendy sa zbyteczne.
Amerykanie zaslyneli w historii z przyjmowania zbyt wielu zatozen doty-
czacych wolnosci stowa, ale to moglo sie zmieni¢ w ostatnich latach. Kry-
tyka — czy to w sztuce, czy to w polityce — jest uzalezniona od prawa do
swobody wypowiedzi. W przesztoéci Amerykanie nie dbali o to, by wzig¢
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to pod uwage. Jednakze bez wolnosci stowa krytyka nie ma racji bytu.
Kondycja krytyki sztuki jest rGwnoznaczna z kondycja demokracji.
Autocenzura pojawiajgca siec w samym $wiecie sztuki, w tym w zajmujacych
si¢ sztukg mediach, wskazuje na to, ze demokracja przechodzi kryzys, ze
mechanizmy demokracji nie dziatajg sprawnie w obrebie spotecznych, po-
litycznych czy tez ekonomicznych struktur spoteczenstwa.

Czasami sztuka spotyka sie¢ z polityka — dziato sie tak w latach 60., tak jest
i dzi$. Niektorzy artysci zyskali miano kulturowych fenomenéw. Nalezy do
nich na przyklad Matthew Barney. Jego tworczosé to rodzaj wizualnej an-
tropologii, o semiotyce wypelnionej symbolami rynku, lecz zawierajace;j
niewiele tresci. Cykl filméw Barneya ,,Cremaster” to nie tyle komentarz
spoleczny, co konfirmacja sity, wladzy, zastoju — skostniata forma klasycy-
zmu. Rot si¢ tu od mitéw, ale zabraklo historii. W swoim sposobie obrazo-
wania artysta ten robi fetysz z brutalnosci uciskiem. Nigdy jednak w zadnym
z nowojorskich periodykéw nie natrafitem na krytyke cyklu ,,Cremaster”.
Dlaczego? Najwyrazniej to, co krytycy biorg za wieloznaczng zlozonosé,
pozbawia ich pewnosci siebie i w rezultacie odmawiaja oni dostrzezenia
niejasnych ograniczen alegorii, ktéra jest trudniejsza do odczytania niz to
zaktadano.

Jednakze zadaniem krytyka powinno by¢ precyzowanie subiektywnych
odczug, a nie bedaca uklonem w strong autora proba wyjasniania tego, co
artysta staral si¢ badz zamierzal osiagnaé. Krytyka powinna byé owocem
tego, co jest bezposrednio dostrzezone i rodzacych sie z tych obserwacji
refleksji, a nie deliberowaniem nad teoria, ktora zapewne kryje si¢ gdzies
pod zewnetrzng warstwa dzieta. Na esencje¢ krytyki skfadajg sie bezposred-
nio$¢ obserwacji i zdolnos¢ bezposredniej reakcji, niezaleznie od tego, czy
si¢ wierzy, czy tez nie, ze owa esencja stanowi odpowiednie kryterium.
Narz¢dziem zrozumienia pracy jest subiektywnos$é, a nie akademickie
pretensje.

Dlatego tez krytyka powinna stuzy¢ ulepszaniu Swiata, w tym samej sztu-
ki. Sztuka z kolei powinna by¢ wazna sama w sobie, a nie tylko opisywaé
znaczenie innych rzeczy. Krytyka sztuki odgrywa tu nieodmiennie kluczo-
wa role. Na tym wlasnie polega zadanie krytyka — by stal sie popularyza-
torem demokracji — nie komentujac czy nakladajac cyniczne maski, ale
uswiadamiajac innym, ze poza dzielem sztuki istnieje spoleczno-polityczny
konstrukt, osadzajacy prace w kontekscie danej chwili.

Tlumaczenie z jgzyka angielskiego: Joanna Urban

Tekst zostal wygloszony na konferencji ,,Sztuka demokracii. Polityka wizualna i dyskurs publiczny”,
todz Biennale 2004, 1.10.2004.
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Otwarcie Targéw Art Poznan 2004 w obiektywie Konrada Kuzyszyna i Piotra C. Kowalskiego
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Justyna Kowalska
Art Poznan 2004 - gatunek zmacony

Na poczatku czerwca odbyly sie w Poznaniu dtugo zapowiadane i oczeki-
wane | Targi Sztuki Art Poznan 2004, dla ktérych Swietnym miejscem
okazat si¢ Stary Browar, najnowsza chluba Poznania. Siedemdziesieciu arty-
stow 1 dwadziescia galerii prywatnych uczestniczylo w wystawie na czte-
rech pigtrach Stodowni, dwéch poziomach Galerii, na Dziedzincu Sztuki,
w Wiezy i na fasadzie Starego Browaru. Imprezie towarzyszyly dodatkowo
sympozja i prezentacja galerii niekomercyjnych. Diugo ogtaszane Targi od-
byly si¢ z takim poslizgiem czasowym, ze mozna byto straci¢ nadzieje, ze
si¢ w ogole odbeda. Pierwotnie targi miaty mie¢ miejsce w grudniu 2003
roku na terenie Migdzynarodowych Targow Poznanskich pod nazwa ,,Art
Poznan. W kregu Akademii. Targi Sztuki” i mialy sie na nich zaprezento-
wac wszystkie polskie akademie sztuk pigknych. Gdy w grudniu targi prze-
fozono, zaistniala obawa, ze szczytna idea rozmyje sie w morzu trudnosci
organizacyjnych, koncepcyjnych i w oceanie ogélnego niedoinformowa-
nia. Ostatecznie udalo si¢ stworzy¢ imprezg, ktora odniosta frekwencyjny
sukces, spelnita cele edukacyjne i stata si¢ okazja do artystycznych spotkan,
ktorym klimat Dziedzinca Starego Browaru sprzyjal.

Dlaczego Poznan? Poznan jest najwigkszym miastem targowym w Polsce
i ma za sobg dlugoletnig tradycj¢ w tej dziedzinie i profesjonalng baze
w postaci MTP — rowniez w usifowaniach organizacji targéw sztuki, ktore
po raz pierwszy odbyly si¢ w 1984 roku pod nazwa ,Interart. Targi Sztuki
Krajow Socjalistycznych” — wydarzenie juz catkiem dzisiaj zapomniane,
marginalne i sztuczne, a organizatorzy Art Poznan zdecydowanie zaprze-
czajg odniesieniom do tamtej tradycji. Chociaz to nie w Poznaniu przebie-
gaja z powodzeniem aukcje sztuki, to nie tu mieszcza si¢ najwigksze pol-
skie galerie sztuki, to jednak wiasnie srodowisko poznanskie odwazyto sie
przez organizacj¢ targow sztuki zmierzy¢ z problemem rynku sztuki wspét-
czesnej w Polsce. Pomysl, ktory na poczatku wydawat sie catkowicie uto-
pijny, zostal szczesliwie zrealizowany.

Zastanawiajgc si¢ nad znaczeniem i oddzwiekiem Art Poznan, warto, mi-
mo wszystko, przypomnie¢ te ostatnie, odbywajace si¢ w 1990 roku Targi
Sztuki Interart i refleksje, jakie im towarzyszyly. Mialy one miejsce w rok
po wielkich przemianach w kraju i wigzaly si¢ z ogromnymi nadziejami
biorgcego w nich udziat sSrodowiska na rozwoj prawdziwego rynku sztuki
w Polsce. Rynek sztuki i wywolane przezen nadzieje zdominowaly dyskusje
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artystyczne w Polsce poczgtku lat 90." — zauwaza Grzegorz Dziamski w tek-
scie podsumowujacym ostatni Interart. Tamte targi ekscytowaly oczekiwa-
niem na to, co ma si¢ zmieni¢, zdarzy¢ na polskim rynku sztuki. Dziamski
przywoluje prognozy mowiace (w 1990 roku!), ze kraje Europy Wschod-
niej potrzebuja co najmniej 6-7 lat na zbudowanie rynku sztuki z prawdzi-
wego zdarzenia. Do osiagni¢¢ Interartu zalicza on powolanie stowarzysze-
nia galerzystow, ktore podjelo si¢ wspolorganizacji nastepnych targow
sztuki 1 wprowadzenia polskiej sztuki w migdzynarodowy uklad handlu
sztuka. W 2004 roku widzimy, ze zadna z tych prognoz si¢ nie sprawdzila.
Nie mozna si¢ dziwi¢ niepowodzeniu Interartu, chociazby ze wzgledu na
jego geneze targow sztuki krajow socjalistycznych. Dopiero po 14 latach,
gdy wszelkie koincydencje historyczne nie przychodzg juz na mysl, odwa-
zono si¢ na podobna inicjatywe. Okazuje sie, ze rynek sztuki w Polsce jest
ciggle, po 14 latach, forma in statu nascendi, stowarzyszenia galerzystow
nie ma, a kreatorem Art Poznan jest Akademia. I tu pojawia sie lista pytan.
Glownym organizatorem Targéw Art Poznan byla Fundacja Akademii
Sztuk Pigknych w Poznaniu, ktéra wsparly prywatne fundacje: Fundacja
Anny i Piotra Voelkelow ,Vox Artis” i Fundacja Grazyny i Jana Kulczykow.
Wydawaloby si¢, ze wszelkie targi sztuki sa ex definitione kreacja rynku
sztuki. Wiasnie. Zastanawia fakt, dlaczego Akademia wkroczyla na teren
handlu sztuka? Czy rynek sztuki i akademie nie znajduja sie na dwaoch bie-
gunach? Czy wplyw akademii na rynkowy obieg sztuki nie jest czyms nie-
naturalnym? Powstala osobliwa sytuacja, kiedy to artysci kokietuja galerzy-
StOW, organizujac targi.

Art Poznan skiadaly si¢ z dwoch cz¢sei: prezentacji galerii i wystawy pol-
skich artystow. Dyrektorem artystycznym wystawy glownej zostal Piotr
Kurka, jej kuratorami byli profesorowie poznanskiej ASP: Izabella Gustow-
ska, Wiodzimierz Dudkowiak i Marcin Berdyszak; a nad czescig galeryjng
czuwal Jerzy Gumny (Galeria ABC, Poznan). Pokazano najciekawszych
polskich artystow wspolczesnych, aczkolwiek wielu nazwisk zabraklo.
Zauwazalne bylo polozenie akcentu na promocji artystow z kregu poznan-
skiego, ale takie jest przeciez prawo gospodarzy. Cho¢ pewnych kurator-
skich wyboréw nie sposob uzasadni¢, w przedstawionym zbiorze znalazly
si¢ rowniez bardzo ciekawe prace. Instalacje Stawka Sobczaka i Macieja
Kuraka odwolywaly si¢ do socjologii odbioru sztuki. Sobczak przedmiotem
swojego dziefa uczynit spojrzenie widza omiatajgcego wzrokiem Targi, wy-
swietlajgc na ckranie bezposrednia transmisj¢ z wystawy rejestrowang
przez kamerg, z ktorej zapis symulowal wzrok ludzki. Zaskakiwala iluzjo-
nistyczna instalacja ,,Passe-partout” Macieja Kuraka. Wiekszos¢ widzow
dala si¢ nabrac¢ zastawionej przez artyste¢ pulapce. Stara psychologiczng
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zabawe mowiaca, ze jesli bedziemy stac na ulicy, uporczywie patrzac w nie-
bo, to kazdy przechodzacy instynktownie podazy za naszym wzrokiem,
Kurak wploth w sytuacje odbioru sztuki. W kregu nowych mediow uwo-
dzil ,,Projekt teledysk” Pawla Althamera powstaly w reakgji na zeszlorocz-
ne poznanskie afery. Dobrg decyzja bylo pokazanie pikantnych, ujmuja-
cych blyskotliwym poczuciem humoru, cyberfeministycznych filmow Ewy
Szczyrek z krakowskiej grupy artystycznej Grzenda.pl. Na wystawie pola-
czono tradycyjne malarstwo, rzezbe, fotografi¢ z instalacjami i1 nowymi
mediami; artystow konczacych dopiero akademie (Laura Pawela) z ne-
storami (Jan Berdyszak). Zaskakujace bylo zestawienie w jednej sali tak
roznych prac, jak subtelne obiekty Anny Goebel — przepolowione kule
z papierowych warstw sprawiajace wrazenie form organicznych z moc-
nym, uderzajacym stylem mlodej grupy Twozywo. W salach na drugim
pietrze Stodowni wzrok przyciagaly potyskliwe powierzchnie woskowych
obrazéw Wojciecha Ledera - jego eleganckie, tradycyjne malarstwo
umieszczono vis a vis ,malarstwa nowych mediow”, czyli pulsujacych
obrazoéw Dominika Lejmana, ktory na akryl na ptétnie rzuca projekcje wi-
deo. W salach Galerii intrygowata tajemnicza praca Piotra Kurki, bedaca,
jak sie zdaje, przewrotng odpowiedzig na zenujaca afer¢ rozpetang wokol
jego pracy ,Dostalem pieska” pokazywanej na wystawie ,Pies w sztuce
polskiej” w bialostockim Arsenale. Tutaj ekspozycja budy dla psa (bez
pieska) zdawala si¢ mie¢ wnetrze wypelnione namacalng wrecz czernia
pochlaniajgcg wszystko, w najprostszej interpretacji — co moze obrazac
czyjekolwiek uczucia (cho¢ nie pochtonela gloséw podnoszonych przeciw
autopromociji).

Prezentacja artystow nie zostala niestety przygotowana jako spojna wysta-
wa zaaranzowana wokol jakiego$ meritum, nie przewodzit jej zaden motyw
i ten brak byt zauwazalny.

Targom towarzyszyly dwa sympozja: ,Znaki czasu. Wypozyczanie dziel
sztuki jako alternatywna formuta obcowania ze sztuka” oraz ,,Kultura wizu-
alna — komercja i krytyka”. Wzbudzily one duze zainteresowanie, porusza-
jac tematy mecenatu, tworzenia kolekgji sztuki, praw autorskich, fundagji.
Zaprezentowane zostaly tez najwazniejsze polskie galerie niekomercyjne,
czy raczej te z najwazniejszych, ktore przyjely zaproszenie.

W ocenach Art Poznan (przeczytanych i zastyszanych) dominuje ton kry-
tyczny — krytykuja dziennikarze, krytycy, galerzysci i artysci. Nie poréwnu-
je si¢ poznanskich Targéw do innych swiatowych wydarzen tego typu, jak
Art Basel, Art Forum Berlin, FIAC, bo nie ma tu zadnego przelozenia.

Grzegorz Dziamski, Lata dziewiecdziesiqte, Poznan 2000, s. 101.
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Pojawito si¢ wiele zarzutow dotyczacych niejasnosci zasad handlowych:
kto sprzedaje i dlaczego powinny to by¢ galerie. Ale dla wszystkich jest ja-
sne, ze prawdziwego rynku sztuki w naszym kraju weiaz jeszeze nie ma,
wige ogromna zastuga Targow byto samo uswiadomienie pewnych prozaicz-
nych w gruncie rzeczy kwestii z tym zwiazanych. Okazalo si¢ dzigki temu,
jak plynne sa najezesciej zwiazki miedzy galeria i artysta, jak dalekie od
modelu przyjetego na Zachodzie i jak istotnym zagadnieniem jest ustalenie
zasad handlu sztukg, ktore dotad zdawaly sie by¢ tworzone ad hoc. Ujaw-
nienie tego braku powinno zatem zaowocowaé przejrzystymi Kryteriami na
przyszlorocznych targach (nie od razu Rzym zbudowano).

Niewatpliwie Art Poznan byly przedziwna hybryda, pytanie tylko, czy taka
hybrydyzacja doprowadzi¢ moze w nastepnym roku do jakiejs heterozji’,
czyli mieszanca zywotniejszego od kazdego z rodzicow z osobna i od ich
sumy, w wypadku bowiem hybrydyzacji miedzygatunkowej mieszance
moga by¢ jednak nieplodne. A moze jednak, idac tropem gatunkow zma-
conych Clifforda Geertza, liczmy na to, ze w przyszlym roku bedziemy
mogli przekonaé si¢ w sielskiej atmosferze Starego Browaru, czy rynek

sztuki juz si¢ narodzil.

Heterozja, czyli bujnos¢ mieszancow — jest to fenotypowy skutek wspoltdziatania genow u heterozy-
got. Dzieki niemu mieszance pierwszego pokolenia moga znacznie przewyzszac wartoscia fenotypowa

cech ilosciowych swoich homozygotycznych rodzicéw.

Prace na stronie obok: Marcin Berdyszak, Piotr C. Kowalski, Stawomir Sobczak, Art Poznan 2004.
Fot. Piotr C. Kowalski
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Berlin Art Forum 2004. Fot. Piotr Kurka
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Marek Wasilewski
Berlin Art Forum 2004 — w strone hipermarketu sztuki

Targi Sztuki Art Forum Berlin organizowane byly po raz dziewigty. Mig-
dzynarodowe Jury w skladzie: Karin Gunther (Galerie Karin Giinther,
Hamburg), Georg Kargl (Galerie Georg Kargl, Wieden), Stella Lohaus
(Stella Lohaus Galery, Antwerpia), Bob van Oursow (Galerie Bob van Our-
sow, Zurych) oraz kuratorzy Yilmaz Dziewor (Kunstverein, Hamburg)
i Sune Nordgren (National Museum, Oslo) wybrato do udziatu w forum
120 galerii z 20 krajow, wydawnictwa i specjalne projekty artystyczne,
zawierajace lacznie prace okoto 1300 artystow. Chod, jak to powiedzial
Thomas Kruger, prezes Federalnej Agencji Edukacji Obywatelskiej, pod-
czas konferencji prasowej, srodek Europy jest na wschodzie, w targach
uczestniczylo jedynie pigeciu wystawcow z krajow, ktore dotaczyly do Unii
(w tym jedyna z Polski, krakowska galeria Zderzak). Oczywiscie na targach
najwazniejsze sa ceny, jakie osiggajg prace zarowno gwiazd, jak 1 artystow
dopiero debiutujacych na rynku. I tak fotografie Thomasa Shute wyceniono
na S0 do 100 tysi¢cy euro, osiemnascie kolumn autorstwa Ugo Rondinone
mozna bylo nabyc¢ za okoto 100 tysigcy euro, tymezasem pochodzace z lat
80. obrazy Martina Kippenbergera zakupi¢ mozna bylo juz od 6 do 35 ty-
siecy euro, natomiast fotografie Borysa Michajtowa oszacowane zostaly na
jedyne S tysigey euro.

Na berlinskich rargach mozna bylo zobaczy¢ migdzy innymi nowa prace
znanej artystki z Talina Ene-Liis Semper na stoisku Art Agents z Hambur-
ga, rysunki Marka Lombardiego w brooklinskiej galerii Pierogi, malarstwo
Neo Raucha w Eigen + Art z Berlina; ozdoba targow byla rzezba japon-
skiego artysty Yoshihiro Suda ,Amarylis”. Organizatorzy zwrocili uwage
na stoisko Galerii Zderzak, gdzie prezentowane byly prace Ostoi, Leszka
Lewandowskiego, Wojtka Wilczyka i Krzysztofa Zielinskiego. Wsrod na-
dziei targow wymieniano znanego albansko-francuskiego tworce Anri Sala,
komputerowe prace Yvesa Netzhammera oraz malarstwo chinskiego arty-
sty Yan Pei Minga. Wyrozniano stoisko znanej berlinskiej galerit Norden-
hake, gdzie oglada¢ mozna byto dzwickowa instalacj¢ z linoleum Gunilli
Klingberg. Organizatorzy targow wystosowali specjalne zaproszenia do
ponad stu kolekcjonerow, dla ktorych przygotowano specjalny program
zwiedzania miasta i ekspozycji; ponadto ocenia sig, ze targi odwiedzilo bli-
sko czterdziestu zorganizowanych grup skfadajacych si¢ z okoto 400 kura-
torow, dyrektorow i wlascicieli galerii.

Ale targi nie s3 w zamierzeniu ich organizatoréw jedynie wydarzeniem
handlowym. Uktad stoisk tworzy!l labirynt, ktory wraz z towarzyszaca
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wystawa ,Made In Berlin” oraz odbywajacymi si¢ przez cztery dni dwa
razy dziennie spotkaniami teoretycznymi mial stworzy¢ jedyne w swoim
rodzaju miasto idet. Tutaj dodac trzeba, ze nic w tym labiryncie nie bylo
przypadkowe, wszystkie elementy przestrzeni zaprojektowane zostaly
przez artystow. Dyskusje 1 wyklady przebiegaly w otoczeniu, ktore zapro-
jektowal Les Schliesser; bialo-czarny geometryczny labirynt centrum pra-
sowego byl autorstwa Esther Stocker; kanadyjski artysta Nestor Kruger
umiescit na Scianach cocktail baru malowidia zawierajace chinskie znaki.
Przejscie z targow na teren wystawy ,Made In Berlin” bylo z kolei dzielem
berlinskiej grupy Greige.

Obok wysoce profesjonalnego salonu sztuki, jakim jest Art Forum, odbyt sie
takze bardzo interesujacy Berliner Kunstsalon pokazujacy 34 dzialajace
w Berlinie galerie non profit, w tym galeri¢ Zero, ktora zaprezentowala pra-
ce polskich artystow mieszkajacych w stolicy Niemiec. Ponadto odwiedzaja-
cy targi liczy¢ mogli na ciekawy program berlinskich galerii wraz z wystawa-
mi Sophie Calle i Francis Alys w Martin Gropius Bau, prezentacje czarnej
sztuki ,,Black Atlantic” w House of Word Cultures, otwarcie kolekeji Flicka
w Hamburger Banhof czy ekspozycje Shrinking Cities w Kunstverke.

Warto dluzej zatrzymac si¢ nad programem teoretycznym Art Forum, kto-
ry w zamysle organizatorow mial stworzy¢ platforme do debaty nad naj-
bardziej aktualnymi problemami miedzynarodowego swiata sztuki. Dodaé
nalezy, ze nie byly to dretwe, nudne posiedzenia, lecz panele dyskusyjne
z zywym udzialem publicznosci. Przybyszow z Europy Wschodniej zainte-
resowal z pewnoscig panel, w ktorym uczestniczyli miedzy innymi Juraja
Carnego z Bratyslawy, Mary Traumane z Rygi i Jaana Lepik z Talina, doty-
czacy przemian rynku sztuki w krajach, ktore dotaczyty do Unii. Niestety
nie dane byto nam uslysze¢ nic poza typowym wschodnioeuropejskim narze-
kaniem. Zupelnie inny nastréj panowal podczas dyskusji, do ktérej zapro-
szono przede wszystkim kolekcjonerow (Mera i Don Rubel z Miami oraz
Haarald Falckenberg z Hamburga), ale takze artystke Monike Bonvicini
oraz Joe Amrhein z brooklinskiej galerii Pierogi. Dyskusja zatytulowana
~Bigger! Faster! Out of Control!” koncentrowala si¢ wokol problemu,
jakim jest wplyw rynku na produkcje artystyczng. Rynek w poszukiwaniu
nowosci, mlodych talentow, ciaglej odmiany wsysa w swoje tryby coraz
miodszych tworcow; nicktorzy podpisuja swoje pierwsze kontrakty jeszcze
przed ukonczeniem dyplomu. Artysci pracujacy dla galerii staja si¢ produ-
centami zobowigzanymi do dostarczania coraz to nowych wyrobéw w od-
powiedzi na potrzeby rosnacego i poszerzajacego si¢ rynku, ktory sowicie
ich oplaca, ale jednoczesnie wywiera presje. Rozmowcy zgodnie stwier-
dzili, ze presja ta nie stuzy jakosci sztuki. Boom na rynku sztuki zazwyczaj
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negatywnie odbija si¢ na jej wartosci. Tutaj pojawia si¢ kolejny watek, nie-
obecny w polskiej dyskusji na temat rynku sztuki, mianowicie relacja arty-
sta—galeria. Galeria nie moze by¢ jedynie sklepem, do ktorego artysta przy-
nosi swoj towar; ten zwigzek jest o wiele bardziej skomplikowany, a rola
galerii o wiele bardziej dynamiczna niz wydaje si¢ to wigkszosci polskich
wlascicieli galerii komercyjnych. Galeria nie moze by¢ pasywna, musi od-
nalez¢ swoje miejsce w dyskusji o kulturze, musi mie¢ swoje poglady na
sztuke, musi kreowaé wydarzenia i ich tworcow.

Inne tematy poruszane podczas dyskusji Art Forum to: sztuka czeska
(w ubieglym roku odbyl si¢ panel poswig¢cony sztuce polskiej), nowe
kierunki rozwoju pism o sztuce, przysztos¢ fotografii, dialog miast Ber-
lin-Nowy Jork. Okazuje sig, ze jest to szerokie spektrum zagadnien, ktore
nie koncentruja sie jedynie na problemach rynku, lecz dotycza aktualnych
probleméw kultury wizualnej i sztuki w szczeg6lnosci. Jezeli doda¢ do
tego kulturowe ambicje londynskich targow Frezie, wida¢, ze targi sztuki
z premedytacjg zmierzaja w stron¢ wielowymiarowego wydarzenia arty-
stycznego. Dowodem na to miata by¢ tez wystawa ,Made In Berlin”, kt6-
rej kuratorem zostal Zdenek Felix, byly dyrektor Deichtorhallen w Ham-
burgu. Ekspozycja prezentowala 42 artystow sceny berlinskiej, wstepnie
wyselekcjonowanych przez galerie biorace udzial w Art Forum. Wystawa,
zdaniem kuratora, pokazywata r6znorodnos¢ sztuki tworzonej w Berlinie
oraz powolala co$ na ksztalt brakujacego ogniwa pomiedzy galeriami, ar-
tystami i publicznodcia. Interesujaca jest idea przeniesienia tego pomystu
takze na inne miasta; organizatorzy planuja w przyszltosci kolejne wystawy:
»~Made In Prague”, ,Made In Vienna” oraz ,Made In Warsaw”.

Na koniec wypada sie zastanowi¢, co z tego wszystkiego moze wynikac.
Art Forum to wielki hipermarket ze sztuka. Nie sposob w tym kigbowisku
ludzi, obrazéw i dzwiekow snuc refleksje nad jej subtelnymi znaczeniami;
sztuka wystepuje tu raczej jako zjawisko z pogranicza socjologii i ekono-
mii. Mozna by nawet stwierdzi¢, ze sztuka jest na targach wielkim nieobec-
nym. O niej sic mowi, i jej slady dostrzega si¢ wszedzie, stala si¢ jednak
przezroczysta i by¢ moze tak naprawde obecna jedynie w projektach prze-
strzennych, uzytkowanych do praktycznych celow, jak cocktail bar czy
centrum prasowe. Cho¢ z drugiej strony, one takze s dyskretng promocja
artystow pracujacych dla konkretnych galerii. Jeden z dyskutantow powie-
dzial podczas targow, ze artysci nie powinni by¢ na Art Forum w ogole
wpuszczani, bo nikt nie lubi si¢ dowiadywad, jak zrobiona jest kietbasa
przez niego konsumowana, a tu wlasnie robiona jest kietbasa. Metafora
hipermarketu posunigta o krok dalej w strong¢ masarni. Jest w tym oczywi-
Scie wiele przesady, artysci powinni targi sztuki odwiedzaé, chociazby po
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to, by wiedzie¢, w jakim kontekscie ich dzieta moga funkcjonowaé. Obec-
nos¢ artystow powoduje, ze na targach nie mowi si¢ wylacznie o pienig-
dzach, albo przynajmniej rozmowa ta nabiera zupelnie innego charakteru.
Wydaje sig, ze targi sztuki juz od jakiegos czasu nie sa jedynie hermetyczna
impreza dla specjalistow z niewielkiej galezi rynku. Targl, ze swoja celebra,
wystawami, dyskusjami i przyjeciami, staly si¢ ucielesnieniem i emanacja

wspolcezesne) kultury, w ktorej na rownych prawach funkcjonuja przekazy

powazne, cynizm, ironia 1 komergja.




25 Marek Wasilewski / Berlin Art Forum 2004...

Berlin Art Forum 2004. Fot. Piotr Kurka
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Sabrina van der Ley
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Z Sabring van der Ley rozmawia Marek Wasilewski

Berlin Art Forum jest najwiekszym komercyjnym wydarzeniem
artystycznym w tej czesci Europy a Ty jestes jego dyrektorem
artystycznym. Czy mozesz opisa¢, jaki rodzaj odpowiedzialnosci
zwiazany jest z ta praca?

Jesl mowimy o Europie Centralnej, to ART FORUM BERLIN jest rzeczywiscie naj-
wigkszg taka impreza (gromadzi okolo |20 galerii), jezeli za$ popatrzymy na calg
Europe, to targi w Kolonii, Madrycie czy Basel sg wieksze (kazde skupiajg mnie;
wiecej 250 galerii), choc¢ wszystkie one sg targami encyklopedycznymi, co oznacza,
ze pokazujg sztuke od poczatku XX wieku do dzisiaj. A zatem jesli wezmiemy pod
uwage zawartos¢, to ART FORUM BERLIN okazuje sie unikalne — s to najwieksze
europejskie targi skoncentrowane wylacznie na aktualnej produkcji artystycznej.
Jako dyrektor artystyczny targdw jestem odpowiedzialna za wyszukiwanie galerii,
ktore moglyby ubiegac sie o udzial w naszych targach; moim zadaniem jest utrzymy-
wanie bliskiego kontaktu z galeriami, przysztymi wystawcami i generalnie z miedzy-
narodowa sceng artystyczna. Jestem tez odpowiedzialna za to, by targi odwiedzane
byty przez profesjonalistéw z calego $wiata, za lobbing na rzecz targéw w Berlinie
i poza nim, za kontakty z berlinska sceng artystyczna, czyli za inicjowanie i utrzymy-
wanie dialogu z czlonkami sceny artystycznej tutaj w miescie. Do moich obowiazkow
nalezy rowniez rozwijanie koncepgji programowej dyskusji panelowych, zapraszanie
artystow do realizacji projektow specjalnych, pozyskiwanie srodkéw etc.

Razem z moim kolegg Kirstenem Guntherem, dyrektorem ART FORUM BERLIN,
zajmuje sie takze marketingiem, public relations, ukladem przestrzennym targow itd.

Jak wyglada proces selekgcji galerii do udziatu w targach?

Nasz zmieniajgcy sie kazdego roku Komitet Selekcyjny zawsze skfada sie z dwoch
kuratorow i pieciu galerzystow. ART FORUM BERLIN charakteryzuje sie tym, ze
koncentruje sie na sztuce aktualnej, szczegolng uwage zwracamy na niezwykle kon-
cepcje wystawiennicze. Dlatego galerie prezentujace solidng i ekscytujacg ideg swo-
jego stoiska spotykajg sie z wiekszym zainteresowaniem naszej komisji niz te, ktére
proponujg po prostu przeglad swojej oferty. Najwigkszy nacisk kladziemy na to, jak
propozycja poszczegolnych galerii odnosi sie do programu konkretnej edycji targdw,
to znaczy, co galeria wybrata ze swojego programu, by pokaza¢ na ART FORUM
BERLIN. Jednym z najwazniejszych kryteriow jest zatem kontekst oferowanego
projektu. Potem oczvwiscie komisja przyglada sie generalnemu programowi galerii,
jaka jest jej linia, jakich artystow prezentuje, na ile sprawdza sig ich strategia promo-
cji (poprzez publikacje, udzial twdrcow w waznych i interesujacych wystawach, ich
obecno$¢ w publicznych i prywatnych kolekcjach etc.). Komitet zadaje takze takie
pytania, jak: Czy galerie pracujg z artystami z pierwszej reki? Czy regularnie propo-
nuja nowe projekty w swoim programie, to znaczy, czy odwiedzaja pracownie,
czy szukaja nowych talentow, czy pracujg nad tym, by poszerzy¢ obecnosc swoich
artystow na arenie miedzynarodowej i tak dalej.
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Obserwujac ART FORUM BERLIN, od kilku lat zauwazytem,

ze obok swoich funkcji komercyjnych jest takze wydarzeniem

o wiekszych ambicjach kulturowych, ze jest forum dyskusji

o stanie sztuki i kultury. Czy nie sadzisz, ze targi sztuki staja si¢

coraz wazniejsze dla kultury w dzisiejszych czasach, zwtaszcza

jesli mowimy o kulturze spoteczenstwa konsumpcyjnego?

Gdyby$my zyli w spoleczenstwie wylacznie konsumpcyjnym, wowczas zaden
aspekt polityczny i kulturowy nie mialby wiekszego znaczenia. Tak mysle. Moze je-
stem romantyczna, ale sadze, ze przynajmnie] w sektorze kultury ludzie ciagle
oczekuja czegos wiecej niz czystego konsumeryzmu. W gruncie rzeczy wydaje mi
sie, ze w ciggu ostatnich kilku lat doswiadczylismy przesuniecia w strone wieksze)
spolecznej, historycznej i politycznej $wiadomosci w sztuce i kulturze. Ponownie
staje sie to takze bardziej istotne dla calego spoteczenstwa.

Dlatego zawsze uwazalismy, ze ART FORUM BERLIN powinno reprezentowac cos
wiecej niz tylko rynek sztuki. Z tego wiasnie wzgledu dwa razy dziennie mamy dys-
kusje panelowe na wazne tematy dotyczace sztuki wspodtczesnej, kultury i polityki.
Z tego samego powodu kazdego roku zapraszamy czterech lub pigciu artystow do
pracy nad specjalnymi projektami przeznaczonymi dla przestrzeni funkcjonalnej ART
FORUM BRLIN, takiej jak bar, biblioteka, klub prasowy i tym podobne; w naszym
katalogu zawsze pojawia sie tekst poswiecony konkretnemu problemowi (np. rynek
sztuki w Europie Centralnej, albo kraje nordyckie itp.). W ciagu roku, pomiedzy tar-
gami organizujemy kwartalnie wyklady i panele z kolekcjonerami i kuratorami po to,
by poszerzy¢ i spopularyzowac wiedze o sztuce wspolczesne).

Targi sztuki stajg sie coraz wazniejsze dla wszystkich zajmujacych sie sztukg i potrze-
bujacych aktualnej informacji o tym, co sie dzieje, i w tym sensie podobne s do réz-
nego rodzaju biennale. Nie jest mozliwe, by jedna osoba mogta udac sie do 25-40
krajow w roku, zeby zobaczy¢, co sie tam dzieje na lokalnej scenie. W tym zna-
czeniu targi sztuki s nawet ciekawsze od biennale, oferujg bowiem bardzo dobry
przeglad sytuacji, a musisz odwiedzi¢ tylko jedno miasto.

Trzeba tutaj dodac jeszcze jeden wazny element, jakim jest wystawa
tematyczna stanowiaca czes¢ targow. W tym roku byto to ,,Made In
Berlin”.

Berlin staje sie coraz wazniejszym miejscem dla sztuki wspoélczesnej. Artysci z calych
Niemiec, Europy | coraz czesciej z innych kontynentéw postanawiajg mieszkac
I pracowac tutaj. To wszystko przynosi Berlinowi ogromne bogactwo artystyczne.
Uznalismy, ze powinno znalez¢ to odzwierciedlenie w specjalnej wystawie wpisane)
w kontekst targow (pokazujace] oczywiscie zaledwie utamek mozliwosci artystycz-
nych tego miasta). Reakcja na te wystawe byta bardzo dobra! W obecnej chwili dys-
kutuiemy w naszym zespole | z radg doradcza galerii, co mogloby by¢ tematem
przysziorocznej wystawy specjalnej.
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Rozmowa z Sabrina van der Ley

Z duzym zainteresowaniem przystuchiwatem sie¢ dyskusji dotyczacej
rynku sztuki. Wystawa targowa zostata w pewnym momencie
poréwnana do supermarketu. Méwiac o dobrych stronach rynku,
jeden z panelistow wskazat na fakt, ze dobrze jest, gdy artysta moze
poswieci¢ caly swéj czas na tworzenie w petni profesjonalny sposéb.

Z drugiej strony, niepokoifa go niska jakos¢ prac powstajacych jedynie
w celu wypetnienia oferty rynkowej. Powiedzial, ze kiedy interes idzie
gorzej, sztuka staje sie ciekawsza. Czy nie sadzisz, ze to swoisty
paradoks?

Nie mozna powiedzie¢, ze zawsze slaby rynek przynosi ze sobg dobrg sztuke.
Sztuka jest czyms bardzo osobistym i zalezy od aktualne;j sity artystycznej poszczegdl-
nych tworcow. Kryzys tworczy moze wynikac z rozmaitych powodow, byé moze
z sytuacji rodzinnej i tym podobnych problemodw, ktére powodujg obnizenie kon-
centracji. Za blokade tworczg moze byc¢ odpowiedzialne cokolwiek...

Jesli méwimy o targach sztuki, sa galerie, ktdre nigdy nie prosza swoich artystéw
o stworzenie prac specjalnie na targi, i takze wielu tworcodw nigdy by o tym nie ma-
rzylo. A zatem galerie pokazujg zazwyczaj najnowsze prace, ktére artysta miat
w galeril. Jesli wystawa byfa sprzedana w catosci, mozliwe, ze wowczas galeria po-
prosi o nowe prace. Ale oczywiscie moze byc zupelnie odwrotnie, wielu klientow
czasami miewa wptyw na tworczosc. Generalnie jednak, powiedziatabym, ze jest to
sprawa bardzo indywidualna, jestem mocno przekonana, ze artysci tworzg z wiasci-
wa sobie ,szybkoscig" lub ,powolnoscig”, tak jak im to najlepiej odpowiada.

Czy uwazasz, ze ART FORUM BERLIN jako geograficznie najblizsze
bytej Wschodniej Europie moze mie¢ wplyw na sceng artystyczna

w tym rejonie, gdzie rynek sztuki praktycznie nie istnieje?

Wielu miodych artystow, ktérzy mieli swoje pierwsze wieksze prezentacje na ART
FORUM BERLIN, znalezli swojg droge do waznych wystaw i rozpoczgto miedzy-
narodowa kariere. ART FORUM BERLIN trzyma reke na pulsie aktualnej sztuki
i znane jest z tego, ze jest doskonalym terenem wczesnych odkry¢. Zdajemy sobie
doskonale sprawe z tego, ze scena artystyczna dokladnie przypatruje sie galeriom
wybranym do udzialu w targach, trudno jednak zdefiniowac wymierny wptyw, jaki
wywieramy na rynek sztuki.

Poniewaz ART FORUM BERLIN koncentruje sie wylacznie na sztuce wspolczesnej,
oznacza to, ze zawsze aktywnie szukamy nowych galerii. W historii targdw jest
mnostwo przykladow na to, jak wiele galerii z réznych stron swiata miato swoéj mig-
dzynarodowy debiut na ART FORUM BERLIN, rozpoczynajac z tego miejsca swoja
miedzynarodowa kariere. Wszystko to moze spelni¢ sie takze, a nawet przede
wszystkim artystom i galeriom z centralnej Europy i jej rynkowi sztuki. Uwazam, ze
Berlin jest dla nich najblizszym partnerem.
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303 Gallery, Kenny Schachter Contemporary,
Lehman Maupin, Art : Concept,

Deitch Projects, Leo Koenig Inc.

© Armory Show 2004
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Jiri David
Armory Show New York 2004

Armory Show — dwa slowa, jedno znaczenie: wystawa elity Swiatowych ga-
leri w Nowym Jorku. W kazdym razie galerii, ktére wyznaczajg wyrazne
kierunki poprzez swoja pozycj¢ na rynku sztuki. Armory Show ma swoja
wlasna pamig¢¢ historyczna; to nie jest tylko jakas idea wzigta z powietrza
przez podejrzanych biznesmenow. Tej nazwy nie znajdziecie w encyklope-
diach, ale pewna wyedukowana czes¢ tego spoleczenstwa wie, ze nazwa ta
odnosi si¢ do roku 1913, kiedy pod t3 samg nazwa odbyla si¢ pierwsza
amerykanska wystawa sztuki wspolczesnej w bylej fabryce broni. Wziglo
w niej udzial blisko 300 artystow, pokazujac mniej wigcej 1250 prac,
przede wszystkim malarstwo.

Teraz jest rok 2004 1 wigkszos¢ komercyjnych 1 niekomercyjnych popula-
ryzatorow sztuki wspolezesnej zostalo zaproszonych do Nowego Jorku.
Kryteria tej dorocznej selekeji zdeterminowane sa pamigcia dlugotrwala,
niosaca ze soby pewne ryzyvko. Wickszos¢ wie, kto jest kim 1 dlaczego.
Wiadomo takze, ze istnieja galerie, ktore czuja si¢ zobowiazane do nie
uczestniczenia w tym wydarzeniu, co jest takze odnotowywane przez nie-
ktorych nonkonformistycznych™ teoretykow. Ale dyskusje o wielu zna-
czeniach strategii artystycznych odwrocilyby nasza uwage od zasadniczego
tematu.

A zatem, by pokaza¢, czym jest Armory Show, podam kilka podstawowych
informacji: kraj — USA, miasto — Nowy Jork, czas — 11-15 marca 2004,
miejsce 90 191 12" Avenue (2 x 200 x 40 m), liczba galerii — okolo 200,
liczba wystawianych prac — 3000 do S000.

I jeshi tego byloby mato, najwazniejsze profesjonalne pisma o sztuce takze
wystawiaja swoje dobra. Dlatego jestem szczgsliwy, ze moge doniesc, iz
w tym roku jedyng wybrang galerig z Czech a moze i z calej wschodniej
Europy byla praska galeria Futura (w ubieglym roku byla nia Galeria
Svestka). Futura zaprezentowala nastepujacych artystow: E. Percossi, F.
Simeti, J. Kotik, V. Bromova, A. Kotzmanova, M. Thelenova, |. Prihoda,
D. Cerny, T. Lahoda oraz J. David. Kazdego dnia wystawa poswigcona
byla innemu tworcy. Futura miala mala przestrzen i z pewnoscig nie sta-
nowila centrum zainteresowania, ale sam prosty fakt, ze znalazla si¢ tam
ze swoim programem i przedstawiala swoich artystow, jest waznym zna-
kiem na przysziosé. Armory Show jest takze miejscem spotkan, gdzie za-
wiera si¢ wiele kontraktow 1 planuje si¢ wystawy.
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Pozostalo jedynie przejs¢ sig, poczué to, doswiadczyc¢ tego, klasyfikowac,
eliminowaé, dokona¢ selekcji. Ale to nie bylo takie latwe. Ze wszystkich
stron bombardowaly mnie intensywne impulsy. I jesli nie byles ozigbly,
zbyt wybiérezy albo juz na wstepie znudzony, miates pelne rece roboty od
12 do 20 wieczorem. Od razu przyznaje, ze moglem wytrzymac przez
osiem godzin w ciaggu dwdch dni, albo jedng czeska zmiang pracownicza.
Dlaczego? Bo w tym czasie w Nowym Jorku odbywala si¢ jeszcze jedna
wystawa §wiatowych galerii (pod nazwg Scope na sz6stym pigtrze ogrom-
nego hotelu na rogu 9 th Ave i 18" st.). To nie wszystko, zaczynato si¢ wia-
$nie stynne Whitney Biennale w Whitney Museum. Jest to ogromny kasek
nawet dla najbardziej do§wiadczonych ekspertow, nie méwiac juz o tym,
7e w Nowym Jorku nie mozna bywac zbyt czesto (i po przejsciu niezno-
énych, cho¢ byé moze zrozumiatych procedur administracyjnych) chciato-
by sie zobaczy¢ co§ jeszcze poza sztuka.

Jak juz wspomniatem, Armory Show posiada swojg renom¢ w Swiecie
sztuki, cho¢ poréwnujac je z Whitney Biennale, jest bardziej chaotyczne
i dzikie. Jednak ciagle jest to jedno z tych wydarzen, obok kilku innych,
jak na przyktad Miami, Berlin, Basel, Istanbul czy Sao Paulo, na ktére
przybywa niewiarygodna iloé¢ ludzi. Kazde takie wydarzenie ma swoje
,za” i ,przeciw”. Jesli w nich nie bierzesz udzialu, mogga ci by¢ oboj¢tne;
jesli jestes w nie zaangazowany, poszukujesz bardziej pozytywnego rozwi-
niecia. Z tego powodu szanuje tych, ktorzy potrafia zawiesi¢ swoje
uprzednio skonstruowane uprzedzenia i obserwowac wszystko z otwar-
tym umyslem.

Na zewnatrz bylo wietrznie i zimno a w $rodku trzeba bylo torowac sobie
droge wérdd thumu. Obliczylem, ze kazdego dnia przez wystawg przewi-
nelo sie co najmniej 5000 widzéw. Trudno byloby podsumowac¢, co zoba-
czyla ta rzesza ludzi. Wszystkie moje wybory byly subiektywne i mogly
znieksztalcié rzeczywisto$é. Sprobuje jednak podsumowaé moje wrazenia.
Na pierwszy rzut oka oczywiste jest, ze Ameryka ciggle przywigzana jest do
malarstwa i nie dzieje sie tak tylko dlatego, ze obrazy lepiej si¢ sprzedaja,
jak kaze nam wierzy¢ wielu wysublimowanych europejskich teoretykow
i ich artystyczni faworyci. Co prawda mozna bylo tez zobaczy¢ wiele insta-
lacji wideo, obiektow, rzezb i fotografii, jednak rysunek i malarstwo wiodty
prym. Tres¢ i jako$¢ formalng niech ocenig inni, ale dla mnie oscylowaly
one od kompletnej glupoty do zaskakujacych i interesujacych propozycji.
Przy okazji, ta sama tendencja, jesli moge ja tak nazwac, przewazala takze
na Whitney Biennale. Co wigcej, wielu artystow obecnych na Biennale
bylo jednoczeénie reprezentowanych przez swoje galerie na Armory Show,
a wielu innych mozna bylo spotka¢ réwniez na Scope. Whitney i1 Armory
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mogly si¢ ze sobg zamieni¢. Dlatego nie podzielam opinii gloszacej, ze na
Armory liczy si¢ tylko biznes. Oczywiscie ludzie kupuja i sprzedaja, dlacze-
go nie? Gdyby to samo, nawet z obrzydzeniem, mozna bylo powiedzieé
o moim wlasnym kraju.

Praca, ktéra zrobila na mnie najwigksze wrazenie, to cykl fotografii Loretty
Lux — miodej artystki z Drezna. Pokazata mate fotografie szescio-, siedmio-
letnich dzieci patrzacych sugestywnie w strone widza na lekko rozmytym
tle przedstawiajagcym wnetrza i krajobrazy. Ich wybér i typologia, ekspre-
sja, Swiatlo, postawa i ubrania sprawialy silne wrazenie niepowtarzalnosci.
Chetnie zobaczytbym jeszcze wiecej jej prac.

Prawdopodobnie nie obejrzalem wszystkich prac wideo do konca, tak
naprawde to wytrzymalem tylko na niektérych. Tylko jedng prace warto
byto zobaczy¢ do koica (jestem niepoprawnie niecierpliwym widzem prac
wideo). Byla fantastyczna. Na ziemi lezala ludzka postaé. Jej gtowa byta
niewidoczna. Po kilku sekundach zaczela sie czolgaé wzdluz betonowej
bariery na przedmiesciach jakiego$ miasta. Poruszajac si¢ w pozycji hory-
zontalnej, wykonywala niewiarygodne skoki na szczyt bariery, w koncu
zatrzymala si¢ pod jakim§ mostem. Kazdemu ruchowi towarzyszylo stac-
cato rytmicznych dzwiekow. Teraz powiecie — i co z tego? A ja odpowiem,
ze musicie to sami obejrzeé, moj opis to tylko opis.

Mysle, ze warto byto zobaczyé Armory Show. Jego zadaniem nie jest do-
starczanie najnowszych informacji ze §wiata sztuki (cho¢ tego akurat nie
brakuje). Nie jest to takze platforma dla nowych niespodziewanych odkryé
kuratoréw, ktérzy, chcace nie chege, musza poszukiwaé nowych znaczacych
i kontrowersyjnych poczatkéw. Nie probowano ukry¢ faktu, ze sztuka nie
jest tania i ze nie jest dla wszystkich. Mimo to pozwolg sobie na heretycka
mys$l: na wszystkich nowojorskich wystawach, ktére widzialem, dobrze by-
toby pokazaé artystéw z Czech, Litwy, Rumunii, Moldawii czy Ukrainy.
Pasowaliby tam bez problemu, nawet ci niezalezni, niekomercyjni, rewolu-
cyjni, nieznani tworcy z calego §wiata. Ale kazda strategia broni swojego
terytorium. Wyglada na to, ze obecny stan rzeczy zadowala wszystkich.
Cho¢ granice wzajemnie inspirujacego przenikania nie s3 pilnowane, zaleza
jedynie od kontekstu i kontaktow.

Tlumaczenie z jezyka angielskiego: Marek Wasilewski

Tekst ukazat si¢ w czeskim czasopiémie ,Umelec” 1/2004.
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Martin Zet, akcja Second Hand Money, Nowy Jork, Central Post Office, 1999. Fot. Jeff Sheehan
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Marek Wasilewski
»Finansowe operacje” Martina Zeta

Od urodzenia zawsze myslatem o pienigdzach. Moi rodzice ledwo
wiqgzali koniec z koricem i malo bylo okazji, zeby zarobic troche gotéwki.
Jednym ze sposobow, ktére odkrylem, byto oddawanie do sklepu pustych
butelek. To byl przede wszystkim mdj interes i zbieralem je w pracowni
mojego ojca oraz w calym domu.

Kiedys, kiedy mialem prawie szesc lat, w domu znajdowalo sig tak duzo
butelek, ze nie bylem w stanie sam zanies¢ ich do sklepu (w tamtych
czasach butelki do mleka i jogurtu takze robiono ze szkta). Umowitem
sig z mojg babcig, ktora obiecala, ze pomoze mi po drodze na zakupy.
Gdy schodzilismy z naszego wzgdérza Babak w strong sklepu, oboje
objuczeni torbami pelnymi butelek, babcia posliznela si¢ i zlamala noge.
Kiedy tak lezala na ulicy, na usta cisnglo mi si¢ pytanie: czy butelki

sq cale? Wyczuwajgc w jakis sposcb, ze nie bylo to wlasciwe pytanie,
probowatem ukryc fakt, ze tak Zle si¢ zachowalem, pytajgc, czy si¢ nie
skaleczyla. Ale to bylo tylko udawanie. Mimo ze nikt nigdy mnie nie
obwinial za to, co sig stalo, do dzis na mysl o tej historii czujg kwasny
posmak w ustach. Tak zaczela sig moja nieufnosc do pieniedzy.

Nie wiem, czy historia opisana w ksigzeczce pod tytulem ,Free Martin
Zet!” jest prawdziwa. Uwolni¢ Martina Zeta od pieni¢dzy nie trzeba, sam
czyni to doskonale, analizujac jednoczesnie w przewrotny sposéb ich rolg
w kulturze. Jego sztuka zwraca uwage na sytuacje jednostki wtloczonej
w sztywne ramy spoleczne. Instytucja pieniadza jest jednym z filaréw
organizacji ekonomii i paistwa. Jest abstrakcyjng, wirtualng formga rozli-
czeniowa w obrocie towaréw i ustug, a takze, jak wynika z cytowanej po-
wyzej historyjki, przedmiotem chciwych degradujacych marzen. Dodatko-
wo manipulowana przez panistwo jest symbolem narodowej tozsamoscis
banknoty i monety zawsze nosily znaki i wizerunki reprezentujace wladze,
ktéra posiada przywilej emisji pieniadza. Dwuznaczna rola, jaka spetnia
instytucja pienigdza, prowokuje ambiwalentng reakcj¢ czeskiego artysty,
ktory przezyl nie tylko zmiang symboli narodowych podczas aksamitnej
rewolucji, rozpad jednego pafstwa na dwa, z ich odrgbnymi atrybutami
niepodlegtosci, ktéra manifestowato powstanie odrgbnej waluty na Stowacji,
ale takze powstanie Euro, zniknigcie wielobarwnej kolekcji europejskich
banknotéw. Jak wielu doswiadczonych historia wschodnich Europejczy-
kéw, Zet ma dystans do pozornie trwatych symboli wladzy i pafistwowosci.
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A jednak, mimo jasno wyrazonej dezaprobaty wobec idei pieniagdza, jest to
temat, ktoremu czeski artysta poswiecil wiele uwagi. Obserwujac role, jaka
pieniagdz odgrywa w obiegu ekonomicznym 1 politycznym, fakt, ze pie-
nigdz takze jest towarem, podlega wycenie 1 sprzedazy, a jego wartos¢ cze-
sto znacznie rozni sie od warto$ci nominalnej, zdecydowal si¢ odnies¢ do
tej sytuacji bardzo dostownie. Tak narodzila si¢ seria wystgpien ,Second
Hand Money”. Poniewaz w obiegu ekonomicznym wigkszos¢ towarow
w miare uptywu czasu traci swoja wartosé, a czesto wartos¢ ta blyskawicz-
nie spada juz w momencie dokonania transakcji, Martin Zet postanowil
potraktowaé pieniadze tak jak traktuje si¢ stare ubrania, ksigzki, meble
itp., uzywane pienigdze wystawil na sprzedaz po obnizonej cenie. Frederic
Jameson uwaza, ze pojecie rynku jest jednym z kluczy do zrozumienia
postmodernizmu — czyli, jak to ujmuje, kulturowej logiki péznego kapita-
lizmu. System rynkowy, jak zauwaza autor ,Signatures of the Visible”,
opiera si¢ na dwoch przeciwstawnych sobie wartosciach, jakimi sa wolnos¢
1 rownos¢. Paradoksem jest to, ze system, ktory wartosci te generuje, jed-
nocze$nie powoduje ich zanikanie. Cho¢ w przesziosci pojawialy sie postu-
laty, by wprowadzi¢ zakaz istnienia pienigdzy, konsekwencja takiego zaka-
zu nie moglo by¢ jednak zniknigcie systemu wymiany ekonomicznej i ich
symbolicznego ekwiwalentu, niezaleznie od tego, jaka forme by przyjal.
Czyzby zatem istnienie pienigdzy bylo koniecznoscig dziejowa? Rynek, tak
jak inne pojecia, jest elementem ideologicznej retoryki i jako taki moze by¢
poddany semantycznej analizie. Dzialania Martina Zeta mogg by¢ jej do-
skonalym przyktadem.

Szczegdlne miejsce posrod tych projektow zajmuje praca zrealizowana
podczas rezydencji Art OMI w poblizu Nowego Jorku. Zet zainspirowat
si¢. w niej fenomenem najwigkszej na Swiecie sieci hipermarketow Wal-
-Mart, ktore oferuja szeroki asortyment tanich i zwykle zltej jakosci towa-
row wszelkiej masci, zaczynajac od produktéw spozywezych, a konczac na
ubraniach i elektronice. Warto przy okazji zauwazy¢, ze Wal-Mart jest nie
tylko najwigkszym na Swiecie (o budzecie przewyzszajagcym polgczone
roczne dochody narodowe lzraela 1 Irlandii), ale takze najbardziej znie-
nawidzonym gigantem na rynku. Sie¢ bowiem oskarzana jest o brutalne
tamanie praw pracowniczych, zmuszanie do nieodplatnej pracy po godzi-
nach, szpiegowanie pracownikow, dyskryminacje kobiet, zatrudnianie nie-
legalnych imigrantéw oraz destrukcje spotecznosci lokalnych. Szef korpo-
racji S. Robson Walton sklasyfikowany jest przez londynska Rich List jako
najbogatszy czlowiek Swiata (z majatkiem osobistym 65 miliardow dola-
row). Jak pisze Floryd Mc Kay w ,Seattle Times”, Wal-Mart popelnia
wszystkie grzechy wielkich korporacji czasow globalizacji, dewastuje lokalny
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Martin Zet, akcja Second Hand Money, Nowy Jork, Central Post Office, 1999. Fot. Jeff Sheehan
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Martin Zet
Zielone i oczy

dedykuje Howardowi McCalebbowi

Wiadomos¢, ze fundusze przeznaczane na Centra Sztuki Wspolczesnej So-
rosa (Soros Centres for Contemporary Arts) w Europie Wschodniej beda
male¢ z kazdym rokiem, przyjalem z wielkim smutkiem. Co sie stanie ze
sztukg wspolczesng w tym nieszczesnym regionie? W niektorych przypad-
kach sztuka wspolczesna we wspolczesnym tego stowa znaczeniu zaczeta
by¢ tu znana dopiero dzigki wsparciu finansowym ze strony CSWS (SCCA)
— 1 zadziwiajaco czgsto uzyskiwala lepsze rezultaty niz w innych krajach
o gleboko zakorzenionych tradycjach modernistycznych. Jednak, stopnio-
wo, posepne mysli zastapilo silne poczucie odpowiedzialnosci.

Pieniadz robi pieniadz

7 pazdziernika 1998 roku, w Usti nad Laba', w ramach przedsiewziecia ar-
tystycznego ,,Five Day Project”, otrzymalem tysigc koron czeskich, ktéore
wspomniany wyzej amerykanski magnat finansowy zapewne odpisat byt
sobie od podatku. Po wygloszeniu publicznego oswiadczenia (podobnego
w tresci do powyzszego akapitu), przyjalem owa sume i wkroczylem bez
cienia leku w dzungle rynku pienieznego. W natchnieniu postanowitem, ze
postaram si¢ pomnozy¢ moj kapital, podobnie jak niegdy$ George. Z tego
wlasnie powodu rozpoczalem od brytyjskiego funta. Za tysiac koron cze-
skich bank sprezentowal mi dwadziescia funtoéw szterlingéw. Dalej poszio
jak z ptatka: 20 GDP na 30 USD, te na 40 CAD, te na 120 FREF, te na 220
ATS, a te wreszcie na 2000 ESP.

Po pierwszym owocnym popoludniu poinformowatem ludzi zaangazowa-
nych w 6w projekt kulturalny (i zaleznych od niego), ze wszystko idzie jak
po masle — ze jesli nic si¢ nie zmieni, bede mogt roztoczyé nad nimi opie-
ke; ze po dwoch godzinach korzystania z uslug szesciu miejscowych ban-
kow, z tysigca mialem dwa tysiace — c6z, nikt nie chcial mi wierzy¢.
Oczarowany nieoczekiwang prostota owych transakcji, przez nastgpny
tydzien kontynuowalem me dziatania w Pradze: 2000 ESP na 3000 PTE,
te na 4400 GRD, a te na 23000 ITL'. A poniewaz obiecalem sobie, nim

" Miasto w pétnocnych Czechach.

GBP = funt brytyjski; USD = dolar amerykanski; CAD = dolar kanadyjski; FRF = frank francuski; ATS
= szyling austriacki; ESP = hiszpanska peseta.

PTE = portugalskie escudo; GRD = grecka drachma; ITL = wioski lir.
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zaczalem, ze kiedy przekrocz¢ ,Magiczny prog dwudziestu tysiecy”, bede
musial cos z tym zrobi¢. 14 pazdziernika 1998 roku zalozylem wiec
CENTRUM SZTUKI WSPOLCZESNE] ZETA — LIBUSZYN.

Pieniadze

Pienigdze - to dziwna rzecz. Jakos tak wyszlo, ze przy tych wszystkich
zmianach polityczno-ekonomicznych, ktore tu nastaly, im wiecej lat sobie
liczg, tym czgsciej jestem zmuszony mie¢ z nimi do czynienia. W pewnym
momencie, majac wlasnie z nimi do czynienia, u§wiadomitem sobie, ze nie
mam pojecia, czym sa. Z ta chwila rozpoczalem swoje badania. Po prze-
prowadzeniu pewnej liczby dos¢ plytkich analiz i po wielu glebokich,
osobistych doswiadczeniach — takich jak wymiana waluty po rozpadzie
Czechostowacji w 1993 roku, gdy niemal w przeciagu jednej nocy pienia-
dze zmienily si¢ w papierki i kawatki metalu — zaczatem darzy¢ wiekszym
szacunkiem abstrakcyjny aspekt fenomenu waluty.

Kiedys wartos¢ pienigdzy zalezata od parytetu zlota, potem od jakosci pra-
cy, jaka ludzie wykonywali, by je zdoby¢ (a przynajmniej tyle pamietam
z czasoOw socjalizmu). Teraz staly sie towarem. Lecz towarem bez zadnej
wartosci, tylko pewna warto$¢ reprezentuja. Sa absolutnie abstrakcyjnym
ucielesnieniem wartosci. A takze zaufania, podporzadkowania, manipula-
cji, bezbronnosci i rezygnacji. Ale to narzedzie represji stanowi rowniez ro-
dzaj umowy pomiedzy panstwem a jego obywatelami. Mozna by to nazwac
operacja usuni¢cia obywatelskiego rozsadku. Uzywajac waluty swojego
kraju, ludzie w pewien sposéb demonstrujg zaufanie wobec jego przedsta-
wicieli. Tak dlugo, jak postuguja si¢ walutg jakiegokolwiek kraju, pomagaja
podtrzymywac system rzadzacy tym Swiatem.

Pienigdze sa symbolem wartosci i zaufania — zmaterializowanym bostwem.
Ten fakt, miedzy innymi, pchnal mnie ku badaniom nad podstawowymi
jednostkami materialnymi i zachodzacymi miedzy nimi relacjami.
Zaczatem od korony czeskiej (CZK) i amerykanskiego dolara (USD) oraz
stosunku, jaki migdzy nimi wystepuje. Dolar to symbol pienigdza, symbol
symbolu. Sadze, ze jestem pierwszym badaczem, ktoremu udalo si¢
w oparciu o naukowe wyliczenia, odkry¢ obiektywny i nie poddajacy si¢
krytyce kurs wymiany pomiedzy obiema tymi walutami, ktory, o dziwo,
jest zgodny z obecnym kursem oficjalnym.

Nie mogtem si¢ oprzec i od czasu do czasu podczas mych badan siegatem
po ,bezbozne” praktyki, co, jak zwykle, gdy przekracza si¢ granice, dalo
mi chwilowg iluzje wolnosci 1 niezaleznosci.



43 | Martin Zet / Zielone i oczy

AH 29282554 A LD
[ -
3 { ;‘
B eleadmea, | /i AH 29282554 A
E J‘v:d-r LL Rousie sz

sa Tonsex .’ y
/A \

YN IDOLIL) nomms "

Martin Zet: | USD of 100, | USD of 50, | USD of 10, 1999.




zeszyty artystyczne / nr |3

44

T

st

1

jSgssE

)
i

TR
o
1
88!
mas

| r73
et |

I=2%
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Banknoty’
20 CZK = 8320 mm’ a zatem 1 CZK = 416 mm’
50 CZK = 8705,52 mm’ a zatem 1 CZK =174,1104 mm*
100 CZK = 9798 mm* a zatem 1 CZK = 97,98 mm*
200 CZK = 10256,4 mm’ a zatem 1 CZK = 51,282 mm’
500 CZK = 10610,6 mm* a zatem 1 CZK = 21,2212 mm*
1000 CZK = 11862,2 mm’ a zatem 1 CZK = 11,8622 mm’
2000 CZK = 12306,2 mm* a zatem 1 CZK =  6,1531 mm*
S000 CZK = 12654 mm- a zatem 1 CZK = 2,5308 mm?’
1 USD = 105894 mm-”
2 USD = 10443.,8 mm’ a zatem 1 USD = 5221,9 mm’
S USD = 10605,7 mm’ a zatem 1 USD = 2121,06 mm*
10 USD = 10611,97 mm* a zatem 1 USD =1061,197 mm’*
20 USD = 10596,06 mm’ a zatem 1 USD = 529,803 mm’
SO USD = 10466,22 mm* a zatem 1 USD = 209,3244 mm-
100 USD = 10522,8 mm* a zatem 1 USD = 105, 228 mm*

SREDNI ROZMIAR PODSTAWOWE] JEDNOSTKI MONETARNE]
NA PODSTAWIE ZBADANYCH BANKNOTOW:

| CZK = 97,6425 mm*

1 USD = 2833,9875 mm*

STOSUNEK SREDNIEGO ROZMIARU 1 CZK DO 1 USD:
1 USD : 1 CZK = 2833,9875 : 97,6425 = 29,0241
— 1 USD = 29,0241 CZK — 1 ZIELONY = 30 OCZU’

Rynek pieniezny
Jesli pienigdze sg towarem, to wiele takze zalezy od osoby ustalajacej ceng,
za ktora mozna je sprzedac.
Po raz pierwszy sprzedawalem UZYWANE PIENIADZE w Omi, w stanie
Nowy Jork, 26 lipca 1998 roku, podczas wydarzenia artystycznego, ktore
przyciggnelo setki ludzi. Nie bytem zadowolony z kontekstu ,,artystycz-
nego”, chociaz niezwykle starannie sie przygotowalem: podzielilem sig
idealnie na dwie polowy. Po prawej stronie mialem na sobie ubranie boga-
cza, po lewej biedaka. [ sprzedatem wszystkie pieniadze, ktére mialem przy
S()hic.

Wyliczenia z doktadnoscig do czwartego miejsca po przecinku.

Voko" (oko) to staromodne slangowe okreslenie na jedng korong czeska, ktérego odpowiednikiem jest

amerykanskie ,buck” (zielony).
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Rzezbiarka Barbara Andrus opowiedziala mi o dantejskich scenach, odby-
wajacych si¢ kazdego roku przed gmachem nowojorskiej poczty glowne;
przed poinoca 15 kwietnia, ostatniego dnia skladania zeznan podatko-
wych bez oplaty karnej. ZaplanowaliSmy, ze spotkamy si¢ tego wieczoru
w roku 1999, ale jakos nie moglismy si¢ znalez¢, wigc sam zabralem sie do
dzieta. Wzialem ze soba zlote pudetko po cukierkach wypetnione bankno-
tami jedno- i pigciodolarowymi z doklejonymi nowymi cenami (25 centow
sztuka) 1 podjalem si¢ sprzedawania. Najpierw stanalem przed gléwnym
wejsciem World Financial Center, potem przeniostem si¢ pod gietde no-
wojorska, a w koncu sprzedawalem pieniadze, siedzac pod rekg Jerzego
Waszyngtona na Wall Street. Biznesmeni 1 inne ,garnitury”, przechodzac,
odczytywali ceng 1 ruszali dalej. Podszed! jeden widczega, ale nawet on nic
nie kupil. Wrécit chwile pozniej tvlko po to, by zapytac z obrzydzeniem:
lle? Dwadziescia piec centows — jakby cena byta za wysoka i poszedt dale;.
Po jakiejs pot godzinie wiatr zaczat wywiewac banknoty z mojego pudel-
ka, wigc ruszylem w droge. Byvlo okolo szdostej wieczorem.

Przed poinoca dotartem do miejsca, gdzie wszyscy oddawali cze$¢ Ma-
monie — tlumu zgromadzonego przed poczta glowna obok pocztowych
furgonetek przybylych jako positki. Wszyscy tam zachodzili w glowe, jak
zaoszczedzi¢ na podatkach. Po daremnych probach sprzedania moich
banknotow ludziom czekajacym w dwoch pierwszych kolejkach, znow
zaczatem traci¢ wszelka nadzieje. Bali sie, ze pienigdze sg fatszywe, albo ze
bylem przebranym agentem rzadowym, kuszacym obywateli, by dokony-
wali nielegalnvch transakceji. Potem jeden $mialek kupit banknot pi¢ciodo-
larowy 1 doktadnie go obejrzal. Pozbyro si¢ zahamowan. Mogtbym miec

przy sobie miliony, a wszystko 1 tak sprzedalbym w mgnieniu oka.

Wolna amerykanka

W Moskwie w Centrum Czeskim jest restauracja o nazwie Klub Czeski,
gdzie, poniewaz uwazamy si¢ teraz za cze¢SC Swiata zachodniego, placi¢
mozna tvlko w dolarach. Kiedy$ mieli tam problem z amerykanskimi mo-
netami, ale poradzili sobie z nim w dos$¢ pomystowy sposéb (a z punktu
widzenia polityki finansowej CENTRUM SZTUKI WSPOLCZESNE]
ZETA — LIBUSZYN w sposob niezwykle inspirujacy), drukujge w tej sta-
bilnej walucie wlasne banknoty o nominatach 10, 20 1 50 centow. (Gdy
w maju 1 czerweu 1999 roku przeprowadzitem w USA wyrywkowa ankictg
publiczna, unoszac banknot jednodolarowy 1 pytajac: Czy wyobraza
Pan/Pani sobie w przyszlosci taki dzien, kiedy ten banknot bedzie wart
tylko tyle, ile material, z ktorego jest zrobiony? — nie uzyskalem ani jedne)

twierdzacej odpowiedzi, nawet wsrod lewicujgeych intelektualistow). Owe
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banknoty czeskiej produkeji posiadaly wszystkie niezbedne oznaczenia
i symbole: nominal, podpis, rok emisji i numer seryjny. Dziesiecio- i dwu-
dziestocentowki — laminowane kawatki papieru — miaty na odwrocie pie-
czatke Centrum Czeskiego, a poldolarowka nawet pieczatke ambasady
Czech. Z mysla o przyszlej, szeroko zakrojonej dziatalnosci
CSWZ-LIBUSZYN, postanowilem skopiowac ten model, ale w ambitniej-
szej skali (sam nigdy nie widzialem amerykanskiego banknotu o nominale
wyzszym niz sto dolarow) 1 dlatego wydrukowatem serie kolorowych i we-

sotych banknotow tysigedolarowych.

Whioski

Po dostatecznej analizie, obliczeniach i eksperymentach z walutg czeska

1 amerykanskg moge stwierdzi¢ z przekonaniem co nastepuje:

a) Im wyzszy nominal banknotu, tym mniejsza (materialna) wartos¢ jed-
nostki.

b) Dolar amerykanski okazal si¢ we wszystkich testach lepszej jakosci niz
czeska korona. tatwiej go ciaé, pali¢, drzeé; lepiej wchlania tusz
(,czarne pieniadze”) 1 latwiej pokry¢ go lateksem (,pienigdze anty-
koncepeyjne™).

¢) Stosunek USD do CZK: Jeden ,zielony” réwna si¢ mniej wigcej trzy-
dziestu ,,oczom™, nawet gdy oczy na czeskich banknotach sg wigksze
niz te na amerykanskich. Stosunek ten opisuje relacje Sredniego rozmia-
ru 1 CZK 1 1 USD zbadanych banknotow.

d) Latwo jest sprzedawac dolary, nawet uzywane, ale trzeba wpierw zdo-
by¢ zaufanie kupujacego.

¢) Nie jest trudno z(a)robi¢ dobre pienigdze.

Ekonomia

Aby uchroni¢ CSWZ-LIBUSZYN przed skandalami podobnymi do tych,
ktorych plaga dreczy nasze partie polityczne, doktadam wszelkich staran,
by finanse centrum byly w pelni jawne i przejrzyste od samego poczatku:
do tej pory uzyskatem 23000 jednostek w skutek transakcji bankowych,
a wydrukowalem 35000 jednostek. To daje kapital poczatkowy wynosza-
¢y 58000. Wszelkie operacje na koncie beda odnotowywane w wyciagach,
a przegladanie raportéw finansowych bedzie mozliwe na pisemne zadanie.
Wszelkie zapytania mozna kierowaé do CSWZ-LIBUSZYN.

Libuszyn, czerwiec 1999

Patrz: przypis 5.
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PS. Udato mi si¢ pomnozy¢ nawet wloskie pieniadze (23.000). Wymieni-
tem je na bialoruskie (7.000.000 rubli) i tyle obecnie wynosi méj kapital.
Stalo si¢ to w 2001 roku w trakcie Wyprawy Zaginionej Ekspedycji do
Helsinek. Kazdy banknot z osobna nosit nominal jedynie tysigca rubli.
Upieralem sig, ze potrzebuj¢ banknotu z milionem, wigc pani z kantoru
w Rydze, ktéra wydawala mi pieniadze, po dluzszych negocjacjach — aby
si¢ mnie pozby¢ — wzigla po prostu olowek i dopisata 1.000.000 (patrz
ilustracja \Wycena 27).

Coz, siedem milionéw z tysigca — w trzy lata — niezle!

Libuszyn, 3 pazdziernika 2004

Martin Zet:
ponizej — Wycena 2 (Re evaluation 2), Ryga 2001;

na stronie obok — Czarne Pienigdze, 1999.

QrC)
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WOBO, projekt domu, konkurs Heinekena, lata 60.;

Gunvor Meyer, Inken Christine Peters (praca na konkurs Tetra Pak).
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Marek Krajewski
Smieci w sztuce. Sztuka jako $mieé¢

Zachodnie spoteczenstwa, okreslane dzisiaj bardzo czesto mianem naby-
wajacych, s3 jednocze$nie, o czym moéwi si¢ juz duzo rzadziej, spoleczen-
stwami wyrzucajacymi, wspolczesna skala produkeji $mieci nie ma zas$ pre-
cedensu w historii. Nieprzypadkowo wigc, mniej wigcej od potowy lat 70.,
stanely one przed problemem nie tyle niedoboru zasobéw, co raczej braku
miejsca na sktadowanie odpadow. Szacuje sig, ze przecigtny mieszkaniec
Europy produkuje miesigcznie tyle Smieci, ile wynosi potowa wagi jego
ciata; chociazby w Polsce same gospodarstwa domowe wytwarzaja okoto
130 milionéw ton $mieci kazdego roku. Smieci nie s3 jednak tylko i wy-
tacznie problemem ekologicznym, nie mozna ich tez sprowadza¢ jedynie
do wymiaru czysto technicznych kwestii skladowania i recyklingu, czy
choc¢by pozbywania si¢, poniewaz nie s one konsekwencja proceséw fi-
zycznego zuzywania sie dobr, ale przede wszystkim ludzkich praktyk po-
rzadkowania i segregowania. Sa wigc one nie tyle skutkiem uzywania débr,
co raczej prob wytwarzania porzadku poprzez usuwanie tego, co ten po-
rzadek burzy. Smieci bowiem, jak powiada Mary Douglas' w odniesieniu
do brudu, to rzecz nie na miejscu. Bycie Smieciem czy odpadem nie jest
kwestig posiadania jakiejs szczegdlnej cechy czy whasnosci, lecz stanowi za-
wsze skutek dzialan tego, kto oglada przedmiot i go uzywa oraz kontekstu,
w ktéorym proces ten zachodzi. Smieci sa zatem zawsze relacjonalne i rela-
tywne — sg zawsze $smieciami dla kogos, ale tez nigdy nie s3 $mieciami dla
wszystkich.

Jak si¢ okazuje, ich wytwarzanie nie ma nic wspélnego z utratg przez
przedmiot wartosci uzytkowej, z jego fizycznym zuzyciem si¢ czy destruk-
cia, lecz, jak zauwaza Susan Strasser’, jest racze] efektem procesu segrego-
wania przedmiotow na dwie kategorie: tego, co potrzebne i niepotrzebne,
a wiec konsekwencjg prob wprowadzania porzadku na fundamentalnym
poziomie, od ktérego rozpoczyna si¢ dopiero dalsze réznicowanie obiek-
tow i 0sob. Usuwanie nie jest zatem nigdy wylacznie aktem destrukeiji, ale
tez, podobnie jak konsumpcja (ktéra utozsamia si¢ wylacznie z niszcze-
niem), aktem produkcji’s poprzez usuwanie z rzeczywistoSci tego, co nie
jest na miejscu, rzeczywisto$C t¢ wytwarzamy.

Douglas M., Purity and Danger, Routledge, London 1978, s. 35.
Strasser S., Waste and Want: A Social History of Trash, Owl Books, 2000.
»  Na ten temat zob.: Firat F A., Dholakia N., Consuming People: From Political Economy to Theaters of Con-

sumption, Routledge, London 1998.
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Ludzie zawsze produkowali smieci, bo zawsze odrézniali to, co §wieze od
nieswiezego, dzialajace od zepsutego, czyste od brudnego, ale pierwotnie
wyrzucano to, co si¢ popsulo, skonczylo wypetnia¢ swoja funkeje, to, co
przestalo by¢ uzyteczne, dzi§ natomiast wyrzuca si¢ przede wszystkim to,
co nie jest potrzebne®, cho¢ swoja instrumentalna funkcje wypelnia bez za-
rzutu. Wyrzucamy, poniewaz: co$ jest niemodne, przestarzale; usuwamy
przedmioty, bo pojawily si¢ nowe ich rodzaje, bo pragniemy by¢ kims in-
nym albo cos ukry¢ (nalég, tozsamos¢, pochodzenie), bo zrywamy z kims
wigzi lub kontakt, bo robimy w domu miejsce na nowe rzeczy albo dlate-
g0, ze si¢ przeprowadzamy lub wybieramy w podréz, poniewaz zmienia sie
nasz status itd. Wyrzucanie jest wigc rodzajem radykalnego samookresle-
nia, kluczowego dla naszej tozsamosci: jesteSmy tym, co pozostaje, gdy po-
zbedziemy si¢ Smieci. Decyzja o wyrzuceniu czy przeksztalceniu czego$
w Smieci jest zatem zawsze dramatyczna — nieprzypadkowo wiec piwnice,
pawlacze, komorki i szafy sa petne przedmiotow, ktére staly sie nie na
miejscu, ale ktérych nie mialem odwagi ostatecznie usunac¢ ze swego $wia-
ta. Kazda czynnos¢ polegajaca na wprowadzaniu porzadku lub jego zmia-
nie, wytwarza wiec dzi§ Smieci — przedmioty nie na swoim miejscu, lecz
dzieje si¢ tak nie tylko za sprawa samej jednostki, ale rowniez za sprawa
kontekstu, w ktorym ona dziala. Do wyrzucania zacheca logika systemu
produkcji — moze by¢ on efektywny nie tylko dzigki masowej produkeji
i dystrybucji, ale takze masowemu usuwaniu. Wyrzucanie propagowato
rowniez zdefiniowanie nowoczesnego domu jako miejsca higienicznego
1 estetycznego, ktory zmienia si¢ nieustannie wraz z pojawianiem sie kolej-
nych standardow tego, co modne i uzyteczne. Wyrzucanie przez dlugi czas
byto tez symbolem bogactwa i dostatku: produkcja $mieci oznaczala nie
tylko zaspokojenie potrzeb, ale tez trwalg zdolnos¢ do ich realizacji. Pozby-
wanie si¢ rzeczy jest rowniez funkejg ich niskiej ceny i dostepnodci, zbyt
wysokich kosztow naprawy 1 serwisowania, jednorazowego charakteru
i szybkiego, bo zaplanowanego zazwyczaj przez producenta, ich fizycznego
lub znaczeniowego zuzycia. Ten optymistyczny i radosny proces afirmo-
wania bogactwa i dobrobytu poprzez totalny potlach (rytualne niszczenie
rzeczy) przyémily nieco problemy ekologiczne, brak miejsca na nowe
Smietniska, skal¢ skazenia planety. Zjawiska te wymuszaja bowiem
przedefiniowanie wyrzucania w patologiczng aktywnos$é, ktora obecnie
nie ma wylacznie wymiaru technicznego i nie dowodzi juz zyciowego
sukcesu, ale jest dzialaniem wymierzonym we wspélnote i jej zagraza’.
Smieci — nowoczesny symbol ostatecznego zwycigstwa nad przyroda,
dostatku i pelni, staja si¢ dzi§ znakiem apokalipsy, ktorej zrodiem jestesmy
my sami.
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Sztuka i Smieci

Smieci i odpady, pomimo swego marginalnego statusu i niezaleznie od
tego, jak glgboko i1 perfekcyjnie zostaja ukryte, sg zawsze kluczowym
aspektem spolecznego porzadku. Nie tylko poprzez ich wytwarzanie tad
ten konstytuujemy, s3 bowiem one réwniez bardzo bogate semantycznie
i podatne na rézne formy ponownego wykorzystania: ich uzywanie moze
stuzy¢ zar6wno afirmowaniu bogactwa, jak i krytyce marnotrawstwa i roz-
rzutnosci, moga by¢ one zaréwno obrzydliwe, jak i pigkne i pociagajace,
catkowicie bezuzyteczne, jak i w pelni funkcjonalne. Nieprzypadkowo
wiec $mieci i odpady s3 wszechobecne w sztuce, nie zawsze jednak ekspo-
nuje sie je jako element strategii krytycznej wymierzonej w wyrzucajqgce,
konsumpcyjne spoleczenstwo, ale zawsze czyni si¢ to w jego kontekscie, za-
wsze rowniez arty$ci przywracajg spoleczefistwu to, co uznalo ono za nie
na miejscu.

Najwazniejszym aspektem dzialan artystycznych, ktére wykorzystujg
$mieci, jest poddanie ich refleksji, wprowadzenie w krag dyskusji dotycza-
cej tego, co zen wyparte. Obecnos¢ $mieci w sztuce nie polega jednak tyl-
ko na tym, ze s3 one narzedziem, tematem czy tworzywem przedsigwzie-
cia artystycznego, lecz takze na tym, iz bardzo czgsto sama sztuka, wbrew
intencjom artystow, jest traktowana jako rzecz nie na miejscu, na tym, ze
bardzo czesto préobuje si¢ ja usuwal z zycia spolecznego w imi¢ wprowa-
dzania don tadu, na tym w koncu, ze, jak pisze ostatnio Ryszard Ziarkie-
wicz, ci, ktorzy dominuja, daja twércom do zrozumienia, iz s oni zbgdni‘.
Arty$ci w przerdzny sposob wykorzystuja $mieci w swojej tworczosci, ale
sami sa definiowani jako ludzkie odpady, ktére zanieczyszczaja swoimi
dziataniami homogeniczny i higieniczny $wiat’. Cho¢ ta ostatnia metafora
dotyczy tylko pewnej grupy tworcow i wydaje si¢ nazbyt udramatyzowana,
jednoczesnie trudno pozby¢ si¢ poczucia, iz jest ona przerazajaco trafna,
precyzyjnie opisujac to, co ukrywa si¢ pod bardziej eleganckimi termina-
mi, takimi jak: wojny kulturowe, cenzura, konflikt wokal wartosci, obrona
dziedzictwa narodowego czy narodowej tozsamosci. Traktowanie sztuki
w kategoriach rzeczy zbednej i nie na miejscu jest o tyle zaskakujace, ze
wspolczesne spoleczefistwa sa spoleczefistwami konsumpcyjnymi, sztuka
za$ jest awangarda tego procesu, skoro jej istota sprowadza si¢ do wytwa-
rzania nowych roznic kulturowych i znaczen, bedacych dzi§ najbardziej

“ Ibidem.

%  Na temat tej transformacji zob.: Hawkins G., Ethics of Waste, publ. elektr: http://www.experimen-
ta.org/trash/archive/news/ts0005t.html.

9 Ziarkiewicz R., My ludzie sztuki, ,Magazyn Sztuki” 29(1), 2004, s. 23.

7 Na temat tej metafory zob.: Bauman Z., Zycie na przemial, Krakéw 2004.
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produktywnym i pozagdanym przez rynek aspektem. By¢ moze wiec odrzu-
cenie, wykluczenie, zakaz wstepu i prezentacji, odmowa finansowania
dzialani artystycznych sg niezbednym przejawem konsekracji nowych od-
miennosci kulturowych, poszerzania ram i granic dyskursu, a wigc rowniez
jednostkowej wolnosci®.

Smieci w sztuce

Smieci pojawiajg si¢ w sztuce w czworaki sposob:

| Smieci jako element krytyki sztuki

Po pierwsze, Smieci eksponowane sa jako dzieto sztuki po to, by krytyko-
wac samg sztuke. Ta strategia ma swoje korzenie w praktyce artystycznej
Marcela Duchampa, ktéry nie tylko wykorzystywal to, co nie na miejscu
jako kandydata do konsekracji w obiekt sztuki, ale przede wszystkim byt
jednym z pierwszych, ktorzy w samej sztuce dostrzegli przejawy zbednosci
1 szkodliwosci, odpad, ktory nalezy wyeliminowaé w imi¢ otwarcia pola
dla tworzenia. Ta pierwsza strategia polegala na zastapieniu obiektow re-
prezentujacych siatkowkowy paradygmat sztuki i upijanie si¢ terpentyng’
przez to, co byto Smieciem, a co na skutek wylacznie procesow intelektu-
alnych moglo sta¢ si¢ sztuka, ready made. Ta druga strategia opierala si¢
przede wszystkim na nadaniu waloréw uzytecznosci temu, co szczycilo sie
swoja autotelicznoscig przez przeksztatcenie albo w nowe, lecz rewolucyj-
ne i kwestionujgce wszystkie pozostate, dzieto sztuki, albo poprzez trans-
formacje tego ostatniego w zwykly, codzienny, ale tez uzyteczny obiekt.
Przyktadem pierwszej strategii jest ,,Suszarka do butelek” (1914), przykia-
dem drugiej projekt radykalnego ready made: ,,Uzy¢ Rembrandta jako de-
ski do prasowania”. Celem dzialania Duchampa byto wiec przede wszyst-
kim oczyszczanie pola kreowania poprzez wyeliminowanie tradycyjnej,
manualnej sztuki, ktéra, podobnie jak odpady, nie pozwala tworzy¢, utrud-
nia ruchy.

Strategia ta powraca z calg moca w latach 60., a do jej metaartystycznego
wymiaru dodany zostaje wymiar antykomercyjny. Artysci nie tylko wiec
starajg si¢ wyeliminowac sztukg ze sztuki w imi¢ wolnosci tworzenia, ale
rowniez usitujg odebrac sztuce jej wartos¢ uzytkowa, a tym samym wy-
mienng, a czynig to albo poprzez wystawianie tego, co spoleczenstwo
uznalo za $mieci, albo poprzez podejmowanie takich aktywnosci, ktorych
efektem s3 bezuzyteczne odpady, ktore s3 niszczeniem, a nie tworzeniem'’.
Najlepszym przykiadem tego typu strategii sq prace Pierro Manzoniego:
»Oddech artysty” z 1960 roku — czerwony balon wypetniony wydychanym
przez artyst¢ powietrzem oraz praca z 1961 roku zatytutowana ,,Géwno
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artysty”, ktorg stanowi 90 niewielkich puszek, wyprodukowanych we Wio-
szech, z ktorych kazda zawiera 30 gram tytulowej substancji. Manzoni,
proponujac widzowi to, co jest odpadem jego proceséw zyciowych, nie tyl-
ko prezentuje to, co nie jest juz potrzebne i co nalezaloby w imi¢ porzad-
ku wyeliminowa¢, ale wystawia réwniez efekty proceséw czysto natural-
nych i to o mediacyjnym charakterze, czyli niebezpiecznych.

Z nieco innym dziataniem, cho¢ podobnym do powyzszego w swoich ce-
lach (zniszczenie sztuki ufundowane na przekonaniu, iz nowe modele two-
rzenia s3 mozliwe, o ile unicestwi si¢ stare ich rodzaje), mamy do czynie-
nia w wypadku Gustawa Metzgera''. Jego sztuka jest, jak sam pisze: [...]
atakiem na kapitalizm, na handlujgcych sztukg i kolekcjonerow, ktérzy
manipulujg wspolczesng sztukg dla zysku [...]", jej podstawy jest za$ de-
struowanie, a nie konstruowanie, niszczenie, a nie tworzenie. Metzger
wytwarza potluczone tafle szkla i folie przezarte kwasami, na ktérych
praktykuje swoja odmiang action painting, a wiec $mieci, ale czyni to, by
na najbardziej podstawowym poziomie zaprzeczy¢ istocie sztuki, ktorg
w przeswiadczeniu wielu jest wlasnie powolywanie tego, co potrzebne:
pickne i konstruktywne.

Inng strategie eksploracji $mieci jako narzedzia krytyki sztuki proponuje
mniej wiecej w tym samym czasie Tadeusz Kantor, wprowadzajac przy tym
pojecie, dobrze oddajace nature samych odpadéw — przedmiot najnizszej
rangi. Celem zaréwno happeningow artysty, jak i jego ambalazy jest nie tyl-
ko poszerzanie granic sztuki i destruowanie jej przesztych form, poprzez
wprowadzanie w artystyczny wymiar marginalnych obiektéw, odpadéw
i $mieci oraz definiowanie ich w kategoriach dziela, ale przede wszystkim
ujawnienie tych przedmiotow w calej ich realnosci, poza instrumentalnymi
uzyciami. Zadaniem sztuki nie jest jedynie transgresja polegajaca tu na
przeksztalceniu w $mieci wszystkich dotychczasowych form sztuki i na za-
stepowanie ich rzeczami nie na miejscu, zaczerpnigtymi z codziennego
kontekstu, lecz rowniez wskazanie, iz zwykle przedmioty s3 niewidzialne
dla ich uzytkownikéw tak dlugo, jak diugo tkwig w prozaicznej i bezreflek-
syjnej realnosci.

Atak na sztuke przy pomocy $mieci odznaczal si¢ czasami bardziej dostow-
ng wymowa, tak jak mialo to miejsce w przypadku dziatan Armana, ktore

%  Na ten temat zob.: Bourdieu P, Reguly sztuki, Krakéw 2001, s. 218-271.

" Cabanne P, Ducamp&Co. Terrail, Paris 1997, s. 60-62.

'  Na temat réznych strategii radzenia sobie z faktem przeksztalcenia sztuki w warto$¢ wymienng zob.:
Duve T. De, Andy Warhol, ,Flash Art” nr 1/1990.

""" Na temat tego artysty zob.: Home S., Gwalt na kulturze.

“ Metzger G., cyt. za Gamboni D., Destruction of Art. lconoclasm and VYandalism since French Revolution,

Reaktoin Books, London 1997, s. 265.
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on sam nazywa swiadomym wandalizmem, a ktére polegaly na brutalnym
niszczeniu dziet sztuki i obiektéw znamiennych dla mieszczanskiej kultury.
Artysta nie tylko eksponuje swoéj stosunek wobec dominujgcej kultury
i domaga sie jej zniesienia, ale narusza tez tabu nietykalnosci dziet sztuki,
ktore tej kultury s3 istotnym elementem, bo ja sakralizuja jako absolutna,
wylaczong ze sfery zyciowych koniecznosci.

W wypadku tej pierwszej strategii, dosy¢ juz zapomnianej, Smieci pojawia-
ja sie jako forma prowokacji zastepujaca prawdziwe dzieto sztuki, przede
wszystkim po to, by powiedzieé, iz prawdziwosc ta jest tylko nietrwalg
i zmienng konwencja, ktora nie tylko mozna zastapi¢ czyms innym, ale
réwniez czyms$ catkowicie dowolnym. Strategia ta, pomimo swojej de-
strukcyjnosci i przeksztatcania klasycznych dziet sztuki w odpady, jest
niewatpliwie bardzo produktywna w poszerzaniu granic artystycznego
dziatania.

2. Smieci jako narzedzie krytyki spoleczenstwa

Drugi sposob artystycznego wykorzystania $mieci i odpadéw polega na
uzywaniu ich po to, by ujawnia¢ skutki konsumeryzmu i eksponowac to,
co wstydliwie ukrywane przez spoleczenstwa nowoczesne 1 ponowoczesne.
Sposrod wielu tego typu dziatan warto wspomnie¢ o kilku. Pierwszym
z nich jest bardzo efektowna akcja Michaela Landy’ego zatytulowana
,Breakdown”, zrealizowana w lutym 2001 roku, w nieczynnym magazynie
londynskiego oddziatu firmy C&A. Polegala ona na planowym i meto-
dycznym niszczeniu przez artyste wszystkich posiadanych przez niego
przedmiotéw (poczynajac od szczoteczki do z¢bow, a konczac na jego ulu-
bionym Saabie). Kazdy z 7000 przedmiotéw nalezacych do artysty, beda-
cych przez prawie dwa lata przez niego katalogowane i opisywane, byt roz-
bierany na czesci, ktore ulegaly segregacji w zaleznosci od tego, z jakich
materialéw zostaly wykonane, a nastgpnie niszczone. Smieci powstale
w wyniku tej systematycznej, przypominajacej proces produkcji, destrukeji
pakowane byly w worki i sprzedawane jako dziefa sztuki. Jakis czas po za-
konczeniu akgcji artysta oznajmil: Kiedy skosiczylem niszczenie, odczulem
cudowng wolnosé, zdolnosé do zrobienia wszystkiego. Poczucie to jednak
zostalo zniszczone przez codziennosc. Zycie bylo prostsze, kiedy stalem na
platformie. Akcja Landy’ego, moralistyczna, ale z pewnoscig réwniez dra-
matyczna, choé zakonczyla si¢ niepowodzeniem (to, co w jego zamiarze
miato by¢ krytyka konsumeryzmu wytworzyto w konsekwencji idealnego
konsumenta, ktory potrzebuje wszystkiego: poczynajgc od szczoteczki do
z2¢bow, a koriczge na saabie), jest bez watpienia dobrym przykiadem pro-
bleméw, jakie mamy dzi§ z dobrami materialnymi: kazda préba ich po-
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zbywania si¢ koficzy sie nieodmiennie koniecznoscia zdobycia nowych
ich rodzajow.

Podobna w swojej wymowie byta réwniez praca ,,Niepozadane” duetu Tim
Noble i Sue Webster z 2000 roku, ktéra stanowita sterta $mieci wytworzo-
nych w ciggu szesciu miesiecy przez gospodarstwo domowe artystéw, na
szczycie ktorej projektowane byly wizerunki dwéch postaci popijajacych
szampana. Dostowno$é moze efektowna i do§wiadczona na wiasnej sko-
rze, ale jak kazda dostownos$¢ takze ta paralizuje myslenie widza, interpre-
tacji za$ nie pozwala wyjs¢ poza dydaktyczny banal.

Duzo mniej moralizatorski charakter miata seria 17 performancéw zreali-
zowanych pod koniec lat 70. przez Mierele Laderman Ukeles” w Nowojor-
skim Przedsiebiorstwie Oczyszczania Miasta, ktérego byla stypendystka.
Ich celem badz efektem bylo zwrdcenie uwagi na to, co chcieliby$my
ukry¢: fakt wyrzucania i wszystkie te czynnosci, majace symulowad, ze nie
wytwarzamy odpad6w, a wigc systematyczne wywozenie $mieci na wysy-
piska, utrzymywanie droznosci systeméw kanalizacji, czyszczenie ulic
i miejsc publicznych itd.

(Jedna z akgji artystki polegata na podaniu reki wszystkim osobom obstu-
gujacym $mieciarki i wywozacym komunalne odpady, oczyszczajacym no-
wojorskie ulice. Inna zatytulowana ,,Sprzatam artystycznie przez jedng
godzine dziennie” opierala si¢ na zaproszeniu 300 oséb porzadkujacych
jeden z nowojorskich biurowcéw do noszenia w wybranym przez siebie
czasie, ale w godzinach pracy, znaczka z hastem akji 1 przeznaczenia jed-
nej godziny na wykonywanie swoich zwyktych zaje¢ ze $wiadomoscia, iz
jest to sztuka. Jeszcze inna akcja Ukeles ,,Podazajac za twoimi krokami”
polegala na nasladowaniu przez artystke ruchéw oséb zajmujacych si¢
oczyszczaniem miasta: przesuwania konteneréw ze $Smieciami, ich wysypy-
wania, wrzucania odpadéw do $mieciarek i ich obstugiwania itd.).
Najwazniejszym aspektem dziatafi Ukeles byto z pewnoscig wyekspono-
wanie problemu $mieci, zazwyczaj definiowanego w kategoriach czysto
technicznych, jako problemu moralnego, a takze postawienie w przestrze-
ni publicznej kwestii niewidzialnosci i spotecznej marginalnosci ludzi zaj-
mujacych sie oczyszczaniem miasta. Artystka, zwlaszcza w akgji ,,Sprzatam
artystycznie przez jedna godzine dziennie”, prébuje upodmiotowié tych,
ktorych uprzedmiotawia status ich pracy, ktérzy nosza na sobie stygmat
wielkomiejskich pariaséw, choé zajmuja si¢ dziataniami kluczowymi dla
utrzymania metropolii przy zyciu. Ukeles, poprzez bardzo proste i konse-
kwentne przedsigwzigcia, nazywane przez nig zbiorczo ,,Touch Sanitation
i

Wszystkie informacje na temat jej dziafan zaczerpnatem z ksigzki: Dialogues in Public Art, Finkelpearl T.
(red.), MIT, 2001.
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Performance”, nie tylko pokazuje wigc odpady, ale tez tych, ktérzy dla
spokoju naszego sumienia i komfortu zycia sprawiaja, iz $mieci stajg sie
cudownie niewidoczne.

Czasami, jak w wypadku stynnej akcji Josepha Beuysa zatytutowanej ,,Za-
miatanie”, zrealizowanej podczas pochodu pierwszomajowego w 1972
roku w Berlinie, $mieci nie pojawiaja si¢ jako element krytyki spoteczefi-
stwa konsumpcyjnego, lecz raczej jako symbol roztrwonionej, zaangazo-
waniem w zgubne i totalizujace ideologie i ruchy, energii. Energii, ktéra
jednak nie jest bezpowrotnie utracona, ale moze zostaé ukierunkowana
przez podmiotowe i samo$wiadome dzialania i sta¢ si¢ aspektem rzeiby
spolecznej, nowego porzadku, w ktérym jednostki s3 wolne i kreatywne.
Smieci wykorzystuje réwniez Horst Hoheisel w swoim radykalnym
1 z oczywistych wzgledow nigdy nie urzeczywistnionym projekcie przy-
gotowanym z okazji konkursu na dzielo w przestrzeni publicznej upa-
mietniajace Holocaust w 1995 roku. Proponowat on zburzenie Bramy
Brandenburskiej, starcie jej resztek w pyl i rozsypanie go w miejscu, gdzie
stala budowla. Zniszczenie i powstata w jego efekcie pustka mialy uswia-
damia¢ Niemcom, co znaczy strata kogo$ bliskiego, negatywno$¢ za$ for-
my nie tyle miala upamigtniaé, co raczej przypominaé. Wyrwanie miastu
jego serca w dostowny sposéb komunikowato zaréwno strate, jak i wine,
moéwilo zaréwno o zagladzie i jej ofiarach, jak tez o oprawcach.

Druga z wyréznionych strategii jest pomyslana jako krytyczna w klasycz-
nym sensie tego stowa. Jej celem jest ujawnienie nieuswiadamianych, lecz
spychanych na margines regul rzadzacych zyciem spolecznym, poprzez
wprowadzanie w obreb spolecznej uwagi i dyskursu tego, co zostato z nich
wyeliminowane w imi¢ kreowania porzadku, ktorego centralnym aspek-
tem s3 procesy konsumpcji. Moga one posiadaé taki status jednak tylko
wtedy, gdy ukryjemy ich negatywne konsekwencje i zdefiniujemy coraz
wickszg skale konsumpcyjnego zuzycia jako cywilizacyjny cel, badz jako
symbol postgpu, nowoczesnosci, szczescia. Powyzsze dzialania, bardzo
powszechne réwniez dzis, najcz¢sciej nie proponuja naiwnie jakiego$ byé
zamiast mie¢, ale sprowadzajg si¢ raczej do uczynienia widzialnym tego,
co ukrywane w imi¢ utrzymania efektywnosci systemu.

3. Smieci jako tworzywo

Trzecia strategia akgji artystycznych wykorzystujacych odpady polega na
prezentacji $mieci w galerii lub na uzywaniu ich jako materiatu, ale w prze-
konaniu i poczuciu, iz resztki i to, co wyrzucone jest pigkne, estetyczne, in-
spirujgce na plaszczyznie czysto fizycznej, przedmiotowej. Ta strategia na-
lezy zdecydowanie do najmniej radykalnych, bo proponuje si¢ tu zaledwie
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nowe tworzywo artystycznych dzialaf, podtrzymujac tradycyjny model sa-
mej sztuki. Smieci przeobrazone zostajg tu w dzielo sztuki, przestaja by¢
nie na miejscu przede wszystkim z powodéw czysto estetycznych, dlatego,
ze artysta dostrzega drzemigce w nich pigkno. Najczesciej réwniez artysta
przeksztafca je tu w taki sposob, ze po prostu stajg sie one pickne: czysci
je, myje, taczy w nowe calosci, nadaje forme temu, co bezksztaltne, po-
rzadkuje, dokonuje konceptualnej i fizycznej transformacji odpadéw
w dzieta sztuki. Nie tylko nie krytykuje on tu porzadku, ale stara si¢ go za-
chowa¢. Za sprawg takiego modelu tworzenia nie tylko zdejmuje sie bo-
wiem oskarzenie z konsumentéw, skoro model ten definiuje wyrzucanie
w kategoriach wytwarzania zasobéw, z ktorych moga powstaé dziela, lecz
takze podtrzymuje on mit kreacji ex nibilo i mitologie samego artysty jako
tego, ktorego dotknigcia posiadaja cudowng moc nieograniczonej transfor-
macji rzeczy nie na miejscu w piekne i pozadane obiekty. Tego typu dzia-
tan jest bardzo duzo, poczynajac od ,,Glowy byka” Pabla Picassa, przez
prace Wiadystawa Hasiora, Roberta Rauchenberga, Cesara, Armana, Jeana
Tinguely, a na dzietach Tony Cragga i Leo Sewella koficzac. Za sprawg
takich przedsiewzigé paradoksalnie nie nastepuje jakakolwiek zmiana na-
szego sposobu widzenia resztek i odpaddw, ulegaja one tu bowiem tak da-
leko posunietej estetyzacji, ze w niczym nie przypominajg rzeczy nie na
miejscu.

4. Artystyczny recykling

Czwarta strategia polega na tym, ze artysci, a przede wszystkim designerzy
i architekci, traktuja $mieci jako uzyteczne tworzywo, podlegajace efektyw-
nemu recyklingowi, transformujace sie w nowe, funkcjonalne obiekty. Ta
strategia jest nieco odmienna od trzeciej z wymienionych, bo tu $mieci s3
ponownie wykorzystywane nie dlatego, ze s3 pigkne, ale dlatego, ze jest ich
zbyt wiele, dlatego, ze nie radzimy sobie z ich nadmiarem. Prace tego typu
powstajg bardzo czesto w konsekwencji konkurséw oglaszanych przez fir-
my wytwarzajgce opakowania jednorazowe takie jak Heineken czy Tetra
Pak, ale rowniez sami artyéci proponujg projekty ponownego wykorzysta-
nia odpadéw. Najlepszymi przyktadami takich poczynan s3 dzialania z za-
kresu tzw. architektury $mietnikowej" (np. realizacje Michaela Reynoldsa
czy Jana Korbesa). Czasami s3 to przedsigwzigcia, ktére mozna zaliczy¢ do
sztuki spolecznosci (taka realizacja jest z pewnoscia projekt ,,Row Houses”
Ricka Lowe’a, urzeczywistniony w Houston, a rozpoczety w 1992 roku®).

' Na ten temat zob.: Wilson E, Firmness Commodity and Delight in the Junkyard, ,Blueprints” nr 3/1993.
' Obszerne informacje dotyczace tego projektu mozna znalez¢ w ksigzce: Dialogues in Public Art, op. cit.,
s. 234-258.
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Taka strategia, cho¢ eksponuje uzyteczno$¢ $mieci i sprawia, iz ponownie
staja si¢ one rzeczami na miejscu, nadaje podobny status takze sztuce.
Mimo ze nie jest ona w tym wypadku afirmatywna, bo proponuje dziala-
nia sprzeczne z logika porzadku, okazuje si¢ jednak uzyteczna: rozwigzuje
bardzo konkretne problemy spoteczne i ekologiczne, projektuje nowe for-
my radzenia sobie z ponowoczesnymi zagrozeniami. Warto podkreslié, iz
ten rodzaj aktywnosci, cho¢ wyrasta z utopijnych praktyk artystycznych,
a zwlaszcza z kontrkulturowych i alternatywnych koncepcji architekto-
nicznych, nie ma w sobie nic z ich totalnosci. Tu proponuje sic nowe
sposoby zamieszkiwania i radzenia sobie z zagrozeniami ekologicznymi,
a nie okresla, co jest ich wlasciwa, uniwersalng formg.

Sztuka jako smieé

Sztuka nie tylko posluguje si¢ $mieciami i wykorzystuje ich status po to, by
komunikowad, ale jest rowniez bardzo czesto traktowana jak odpad, jako
cos, czego trzeba si¢ pozby¢ w imi¢ zachowania porzadku.

Najmniej grozne, cho¢ wynikajace w ogromnej mierze z powszechnie ak-
ceptowanego statusu, szczegolnie wspolczesnej sztuki jako $miecia, s3 dzia-
fania bedace konsekwencja mylenia dziet sztuki ze zwyklymi przedmiota-
mi, za czym idzie ich wykorzystywanie zgodnie z tym nowym statusem.
Najlepszym przykladem jest tu los rzezby Josepha Beuysa zatytulowanej
~Wanna”, ktéra po wystawie w Muzeum Miejskim w Leverkusem w 1973
roku zostala wykorzystana przez miejscowych cztonkéw SPD jako pojem-
nik do chtodzenia napojow'™. Innym przyktadem s3 te pomytki, ktére kon-
cza si¢ wyrzuceniem dziela jako bezuzytecznego odpadu. Jest ich bardzo
wiele, warto wymieni¢ przynajmniej kilka: wywieziong na zlomowisko
tédzka realizacje Richarda Nonasa zatytulowang ,Milczacy Sojusznik”,
sprzatnietg przez obsluge techniczng realizacje Damiena Hirsta z Eyestrom
Gallery w Londynie, wyrzucone przez siostre i kuzynke Marcela Duchampa
»Suszarka do butelek” i ,Kolo Rowerowe” podczas sprzatania opuszczonej
przez artyste paryskiej pracowni'’. We wszystkich tych przypadkach, cho¢
chodzi o pomytki oparte na niewiedzy, czy braku kompetencji odbiorcy,
wykorzystuje si¢ je jako bardzo poreczny instrument realizacji intereséw
artystow i publicznosci. Dla tych pierwszych stanowia one wygodne narze-
dzie retoryczne, za pomoca ktérego mozna wyjasniaé powody niezrozu-
mienia sztuki (jest ona niezrozumiala, bo juz na percepcyjnym poziomie
sprawia odbiorcy ogromng trudno$¢), a tym samym uzasadniaé wlasne po-
czucie wyzszosci 1 nieche¢ wobec mottochu. Dla tych drugich pomytki te
s3 koronnym dowodem na to, ze artysci tworzg Smieci i rzeczy nie na miej-
scu, nieodréznialne od zwyklych odpadow.
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Duzo grozniejsze s te dzialania wymierzone w sztuke, ktére s3 w pelni
$wiadome i ktérych celem jest wyeliminowanie sztuki jako $miecia rozbi-
jajacego porzadek, prowadzacego do skazenia kontekstu, w ktérym jest
prezentowany i percypowany. Podwazanie tadu spotecznego w sztuce, po-
legajace bardzo czgsto i jedynie na probie doprowadzenia do sytuacii,
w ktorej przestaje by¢ on naturalny, a zaczyna by¢ poddawany refleksji, ro-
dzi reakcj¢ obronng, ktérej zadaniem jest wykazanie, iz nie mamy do czy-
nienia z niczym powaznym czy wartym zainteresowania, ale z wybrykiem,
nieuzasadnionym przekroczeniem, badz z cynicznym wykorzystywaniem
spolecznej uwagi po to, by skoncentrowaé ja na artyScie. Stygmatyzacja
sztuki jako nikomu niepotrzebnego przekroczenia, sztubackiego wyghupu,
albo akumulacji kapitatu osobistej widzialnosci, ktéry ma staé sie produk-
tywny ekonomicznie, jest bardzo czgsta i polega w istocie na przeksztalce-
niu sztuki w rzecz nie na miejscu, w $mieé, za tym procesem idg za$ r6zno-
rodne dziatania wykluczajace. Ich przyktadami sg otwarte akty cenzorskie
(ich celem jest zar6wno utrzymanie w ryzach porzadku spolecznego, jak
i porzadku w galeriach), cenzura ukryta (polegajaca na odmowie finanso-
wania i prezentowania), autocenzura (ktéra na poziomie §wiadomosci wy-
klucza mozliwo$¢ pojawienia sie, prezentacji, wykonania pewnych obiek-
tow lub podjecia pewnych projektow), lecz réwniez wskazywanie artystom
i ich dzietom wtasciwego miejsca, dokonywane pod bardzo popularnym
hastem: miejsce sztuki jest w galerii, a nie na przyklad na ulicy. Ten ostat-
ni przypadek dziatania wykluczajacego jest o tyle interesujacy, ze caly Swiat
sztuki zostaje tu zdefiniowany jako przestrzeri nie na miejscu, przynalezna
co prawda do porzadku spotecznego, ale w istocie funkcjonujgca w nim na
zasadzie wysypiska lub $mietnika. Jako miejsce, ktore jest tolerowane, o ile
nic si¢ z niego nie wydostaje na zewnatrz i o ile stuzy ono nie tyle prezen-
tacji, co izolacji tego, co dla porzadku grozne.

Powyzsze powody transformacji sztuki w odpady majg charakter dyskur-
sywny, cho¢ ich konsekwencja jest bardzo czgsto fizyczna eliminacja dzieta
lub jego zniszczenie. Ataki na dziela sztuki nie s3 niczym nowym, ale za-
wsze opieraja si¢ na zdefiniowaniu ich jako rzeczy nie na miejscu, jako
elementéw sprzecznych z istniejagcym badz projektowanym tadem. Dziela
likwidowane sg najczeéciej w czasie gwaltownych zmian spolecznych, re-
wolugji i przewrotéw, bo stanowia wéwczas materializacj¢ tego, co odcho-
dzi w przeszlo$é, ich destruowanie jest za$ czytelnym i rozpoznawalnym
przez wszystkich symbolem transformacji. Odrzucenie starego porzadku

' Na temat loséw tej pracy zob.: Gamboni D., Destruction..., op. cit., s. 299-301.
" Obszerny katalog tego typu pomylek moina znalez¢ w: Gamboni D., Destruction..., op. cit., s. 287-312.
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jest tu prawie literalne, polega bowiem na usuwaniu na $mietnik tego, co
fad ten uprawomocniato. Zburzenie pomnika Feliksa Dzierzyfiskiego na
Placu Bankowym w Warszawie w 1989 roku, wysadzenie w powietrze 50-
-metrowego posagu Buddy w Afganistanie dokonane przez talibow
w 2001 roku czy destrukcja pomnika Saddama Husajna w 2003 roku sg
dobrymi ilustracjami tego procesu, cho¢ wyrazaja tylko jedng z jego form.
Druga stanowi niszczenie dziel sztuki przez rezimy juz po przejeciu przez
nie wladzy: tutaj destrukcja przestaje by¢ ekspresja radosci z powodu zbu-
rzenia niewolgcego tadu, ale stanowi akt zatozycielski, fundament, na kt6-
rym ma oprze¢ si¢ nowa wiadza.

Bardzo czgsto, nawet podczas gwattownych zmian porzadku spotecznego,
zwlaszcza tych, bedacych konsekwencja szeroko rozumianych proceséw
dekolonizacyjnych®, brakuje zgody wobec tego, czy przeksztalci¢ dziela
stawiane i symbolizujace stary porzadek w $mieci. Wyrzucanie zastepuje tu
debata, ktorej efektem sg proby przedefiniowania dziet sztuki w taki spo-
s6b, by ponownie byly one na miejscu. Dobrym przykiadem jest tu prze-
ksztalcenie w obliczu grozby destrukcji Pomnika Bohaterom Czerwonych
Sztandaré6w w Dabrowie Gorniczej w pomnik poswiecony Jimiemu Hen-
drixowi, czy tez obrona monumentalnego pomnika Lenina umieszczonego
na Leninplatz w Berlinie, a ostatecznie, pomim¢ spotecznego oporu, zbu-
rzonego w 1991 roku”; albo poprzez poszukiwanie dla nich zupetnie no-
wych miejsc ekspozycyjnych. W tym ostatnim wypadku nie chodzi tylko
O przestrzenne przemieszczenie tego, co zostalo wyrzucone poza porzadek
spoteczny, bo symbolizowalo tad z nim sprzeczny, lecz przede wszystkim
o kulturowg rekwalifikacj¢ tych obiektow: staja si¢ one atrakcja turystycz-
na, katalizatorem nostalgicznych albo kombatanckich wspomnien, przy-
pominaja, ale na takiej zasadzie jak przedmiot przeszly (bygone object)
Baudrillarda — selektywnie, a przy tym z roszczeniem, by obiekt ten kono-
towal czas, do ktorego si¢ odnosi.

Dziela niszczone sg rowniez z innych powodéw — bardzo czesto jest to atak
skierowany na sama sztuke, a doktadniej, przeciwko temu, ze przestata ona
sztuke przypominaé, albo dlatego, ze nie afirmuje tadu, lecz go problema-
. tyzuje. Najbardziej znanym atakiem tego typu byt demontaz ,,Pochylonego
Euku” Richarda Serry, cho¢ rownie dobrym przyktadem jest atak na inng
berlinska realizacj¢ tego artysty zatytulowanga ,,Berlinskie skrzyzowanie”,
zamontowana w poblizu Bramy Brandenburskiej w 1988 roku i znisz-
czong nastgpujaca inskrypcja wykonang farbg w sprayu: 560 000 za to
gowno?

Destrukeji ulegly takze, tym razem ze wzgledow rasowych, prace Davida
Hammonsa ,,Jak Ci si¢ teraz podobam?”* (z 1988 roku) i ,Wyzsze cele”
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(z 1982 roku)” - zniszczono je, poniewaz prezentowaly symetryczno$é
uprzedzen rasowych albo eksponowaly powszechna zgode na przyjmowa-
nie rasowych stereotypéw. Ataki na dziela sztuki i ich niszczenie maja miej-
sce rowniez w rodzimym kontekscie. W ostatnich latach zdestruowano
z bardzo réznych, ale podobnych w swoim radykalnym ikonoklazmie po-
wodéw prace Roberta Rumasa, Piotra Uklafiskiego, Maurizzio Cattelana,
jak tez mniej znanych oséb, na przyklad Zbigniewa Frackiewicza, ktérego
rzezbie ,Ludzie z zelaza” (nazywanej swojsko Swinsterem) mieszkaficy
Gorzowa Wielkopolskiego odrabali przyrodzenie.

Wartym wspomnienia aspektem relacji pomigdzy sztuka a $mieciami s3
rowniez te dzialania artystéw, majgce na celu przywrécenie spolecznej
uwadze dziel, ktore zostaty kiedy$ zniszczone, uznane za odpady. Niewat-
pliwie jednym z lepszych przyktadéw takiej aktywnosci jest realizacja Hor-
sta Hoheisela zatytulowana ,Monument Negatywnej Formy”, stworzona
w Kassel w 1987 roku, w miejscu, gdzie przed wojng znajdowata sie fon-
tanna ufundowana dla miasta w 1908 roku przez Sigmunda Aschrotta, zy-
dowskiego przedsigbiorce, a zniszczona w 1939 roku przez nazistéw. Choé
w tym wypadku arty$ci konstruujg i rekonstruuja, a nie destruujg, jedno-
czes$nie efektem ich dzialania jest wyprodukowanie $mieci, reprezentacji
naruszajacych tad sumienia i biografii, bolesnie przypominajacych o prze-
sztych winach, nie pozwalajacych zapomniec.

Zakonczenie

Michael Thompson w ksigzce ,,Teoria $mieci. Tworzenie i niszczenie war-
tosci”** wprowadza rozr6znienie pomigdzy trzema podstawowymi typami
przedmiotéw: przejsciowych, trwatych i $mieci. Te pierwsze to obiekty
o niskiej wartoéci, instrumentalnie uzywane i wyrzucane na $mietnik, te
drugie to obiekty kolekcjonerskie, o wysokiej nie zmieniajacej si¢ z uply-
wem czasu wartosci. Pomiedzy nimi znajduja si¢ $mieci, ktére dla Thomp-

' Na temat réznych form procesu dekolonizacji zob.: Nora P, Czas pamigci, .Res Publica Nowa" nr
7/2001.

" Opis tej batalii mozna znalez¢ w ksigzce: Gamboni D., Destruction..., op. cit., s. 141-144.

®  Praca ta zamontowana w afroamerykariskiej dzielnicy Waszyngtonu w 1989 roku, ukazujaca Jessie
Jacksona, jednego z najwazniejszych afroamerykariskich politykéw jako bialego mezczyzne, zostala
w ciagu kilku minut zniszczona. Na ten temat zob.: Jonem S., Public Art That Inspires. Public Art That In-
forms [w:] Critical Issues In Public Art. Content, Context and Controversy, Sennie H. F, Webster S. (red.),
Waszyngton, Londyn 1998, s. 282-284.

% Praca ta zamontowana w Harlemie, w 1988 roku, przedstawiata kosze do gry w koszykéwke osadzo-
ne na bardzo wysokich stupach telefonicznych. Pracg zniszczono bardzo szybko poprzez $cigcie stupow
(na ten temat zob. ibidem).

' Thompson M., Theory of Rubbish, Oxford Press, 1979.
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sona sg przeznaczeniem wszystkich przedmiotéw przejéciowych, ale tez
niezbednym etapem posrednim dla ich transformacji w obiekty trwale.
Skazanie na $mietnik i rehabilitacja dokonana przez historyka, historyka
sztuki, archeologa czy kolekcjonera jest wedlug niego koniecznym warun-
kiem konsekracji obiektu przejsciowego jako trwalego, wytwarza przed-
mioty kolekcjonerskie, antyki, dobra kultury materialnej, ktére podziwia-
my i kt6rych pozadamy. Spoleczenistwa konsumpcyjne s wigc nie tylko
spoleczefistwami wyrzucajacymi, lecz takze penetrujacymi wlasne wysypi-
ska, a pozbywanie si¢ nie oznacza wcale kofica spolecznej i kulturowe;j bio-
grafii przedmiotu®, ale w miare jak coraz powszechniejszy staje sie ideowy
i znakowy recykling, zaledwie jego epizodem. Dzieta sztuki, cho¢ zniszczo-
ne — przy czym nie mam zamiaru tu broni¢ tych, ktérzy je destruujg i po-
ciesza¢ autor6w eliminowanych w ten sposéb prac - staja si¢ nie tylko bar-
dziej widoczne, lecz paradoksalnie dowodzg réwniez swojej wartosci, o ile
uznamy, ze sztuka tworzona jest w tym celu, by budzi¢ reakcje widzow.
Wyrzucenie i destrukcja konsekruje je jako obiekty nie mieszczace sie
w porzadku i ten porzadek poddaja refleksji, paradoksalnie wigc akty te
okazuja si¢ najlepsza z mozliwych do pomyslenia recenzji. A zatem prze-
ksztalcenie w $mie¢ jest dzi§ jedng z drég, poprzez ktére dzielo moze sie
stawa¢ nie tyle obiektem materialnym, co waznym i cennym faktem kultu-
rowym.

Postugujac si¢ stynng frazq Baudrillarda, ktéry uwaza, iz wytwarzanie $mie-
ci zaSwiadcza o tym, ze organizm zyje, mozna stwierdzi¢, iz sztuka, uzywa-
jac odpadéw i produkujac rzeczy nie na miejscu, bedac sama traktowana
jak $mie¢, dowodzi nieustannie swojej zywotnoéci, niewyczerpanej poten-
cji w problematyzowaniu porzadku, opér za$ wobec jej dziel, ich stygma-
tyzacja upewnia nas, ze jego podwazanie w imi¢ demokratyzacji zycia jest
bardzo skuteczne.

Tekst zostat wygtoszony podczas konferencji ,,Komercja i krytyka”, Art Poznarn 2004.

™ Na ten temat zob.: Kopytoff |., Kulturowa biogrdfia rzeczy [w:] Badanie kultury. Elementy teorii antropolo-

gicznej, PWN, Warszawa 2003, s. 249-275.

Prace na stronie obok: Jan Korbes, Smietnikowa architektura (MIELE SPACE SHIP MRS II), 2003;
Tim Noble i Sue Webster, Niepozqdane, 2000 (sterta $mieci wytworzonych w ciagu szeéciu miesigcy
w gospodarstwie domowym artystow, na szczycie ktérej wizerunki dwéch postaci popijaja szampana).
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Waldemar Kuligowski
Nie odchodicie paristwo od odbiornikéw — tam jest wolnos¢

Jednym z podstawowych przesadzen dotyczacych terazniejszej postaci
kultury jest méwienie o jej masowosci. Mozemy si¢ o tym dowodnie prze-
kona¢ zwlaszcza na gruncie rodzimego dyskursu naukowego, ktéremu
wtéruja glosy publicystow i ludzi ze §wiata sztuki. Wizja owej masowosci
funkcjonuje na ksztatt dogmatu, nie podlegajacego rewizji, ta bowiem
z gory skazana jest na niepowodzenie; jakzez ma si¢ wszelako wadzi¢
i ze zdrowym rozsagdkiem, i z prawem naturalnym, ktére wspélnie ten
sad legitymizuja.

Antologia pogladéw uzasadniajgcych postrzeganie kultury w kategoriach
masowosci to jednoczesnie zbidr stawianych jej zarzutéw. Jako ze zawar-
to$¢ tej kloaki jest powszechnie znana, poprzestang w tym miejscu na przy-
pomnieniu generaliéw. Gustaw Le Bon' pisal wigc o konformistycznym
1 zewnatrzsterownym tlumie; José Ortega y Gasset® stworzyt obraz zbioro-
wiska everymancw - ludzi bez wlasciwosci, nijakich i w nijakosci zyjacych;
Theodor Adorno i Max Horkheimer® nucili smutng piesf o falszywych
1 wySwiechtanych przyjemnosciach kultury masowej; Dwight MacDonald
przekonywal, ze kultura ta zostala masom narzucona z géry, a uczynili to
technicy wynajeci przez biznesmenéw — jedynym wyborem egzystencjal-
nym ich klientéw pozostaje kwestia kupic, nie kupic*; z kolei wedle Erne-
sta Van den Haaga’ kultura zorientowana na masowo$¢ musi porzucaé te
problemy i do$wiadczenia, jakimi parajg si¢ filozofia, literatura i sztuka,
w przeciwnym wszak razie stanie si¢ dla mas niezrozumiala, betkotliwa,
a w koncu zbedna; przywotajmy jeszcze tkania Harolda Blooma, dla kté-
rego kulturowo jestesmy pod Termopilami®: nie ma dla niego innej kultu-
ry niz wysoka — cala reszta to odpadki’. Wypada zatka¢ nos i czym predzej
z zatrutego masowoscig Srodowiska rejterowac.

" G. Le Bon, Psychologia tlumu, Warszawa 1999.

? ] Ortega y Gasset, Bunt mas, Warszawa 2002.

» M. Horkheimer, T. W. Adorno, Dialektyka oswiecenia, przet. M. tukasiewicz, Warszawa 1994.

% D.MacDonald, Theory of Mass Culture [w:] Mass Culture: The Popular Arts in America, B. Rosenberg, D.M.
White (eds.), Glencoe 1957.

9 E. Van den Haag, Of Happiness and of Despair We Have No Measure [w:] Mass Culture, op. cit.

9 K. Bartczak, Podmiot jako osobliwos¢ — realizm fantasmagoryczny Harolda Blooma, , Literatura na Swiecie”
nr 9-10, 2003, s. 397-398.

" Filozofia to wypchany ptak. Z Haroldem Bloomem rozmawia Robert Moynihan, przet. A. Lipszyc, , Lite-

ratura na $wiecie”, op. cit., s. 379.
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Problem jednak w tym, ze — po pierwsze — uciekaé nie ma wiasciwie do-
kad. Wszyscy zyjemy dzisiaj w ekumenie opanowanej przez wytwory pro-
dukowane na skale masowg; nawet takie prometejskie gesty, jak usunigcie
ze swego otoczenia telewizora, radia czy wstret wobec lektury codziennych
gazet i odwiedzin w supermarketach, nikogo przed ich wplywem nie
uchronia. Pieczeciami masowosci oznaczone zostaly przeciez ulice, pobo-
cza drog, witryny sklepow i baréw, przedmioty, ktérymi si¢ postugujemy,
a nawet bielizna strzegaca naszej intymnosci. Po drugie za$, ucieka¢ nie ma
przed czym. Dostepna potencjalnie dla wszystkich kultura nie przemieni
nas w spoleczne monstra uzaleznione od przekazéw medialnych i knowan
specjalistow od marketingu. Nie badZzmy kulturowymi frajerami, nie oba-
wiajmy sie kultury popularnej. Do tego bed¢ si¢ staral naméwi¢ w tym
tekscie.

Moim gléwnym sojusznikiem jest w tym przedsigwzigciu John Fiske, pro-
fesor ,sztuki komunikacji”, teoretyk mediow, autor kilku waznych w tej
materii prac (,Television Culture”, 1987; ,Reading the Popular”, 1989;
,Understanding Popular Culture”, 1989; ,,Power Plays, Power Works”,
1993). Przez jednych uwazany za objawienie, innym jawigcy sie jako lewi-
cujacy szaleniec, sam przedstawia si¢ nastepujaco: Mam 50 lat i wielokrot-
nie bylem w Disneyworldzie, spedzalem cale dnie w shopping mallach.
Oglgdam duzo telewizji, filmow i reklam. Pasjonuje sig sportem, uwielbiam
wideo i gry telewizyjne. Czy bardzo ekstrawagancka to autocharakterysty-
ka? Warto wspomnied, ze juz ponad dwie dekady temu Umberto Eco do-
konat ciekawej typologii wspotczesnych intelektualistow®. Pierwszy z nich
to profesor szkoty frankfurckiej, ktory, nie godzac sie na poprzeczywistosé,
osadza ja krytycznie przy uzyciu wlasnych kategorii filozoficznych i este-
tycznych. Z przyjetej postawy wynika oczywiscie odrzucenie przedmiotu
analizy. Drugim typem jest intelektualista pokroju Marshalla McLuhana,
osoba zyjaca w spoleczenistwie konsumpceyjnym, czerpigca z tego powodu
pewne satysfakcje, zdecydowana na przemawianie jezykiem tegoz spole-
czenstwa. Typem trzecim wreszcie, z ktorym Eco sie identyfikuje, jest inte-
lektualista postmodernistyczny (powtarzamy zanim ten fantomowy ter-
min), czyli badacz $wiadomy zagrozen, jakie niesie ze sobg popkultura,
a mimo to bedacy jej namigtnym odbiorcg — kinomanem, telewidzem, czy-
telnikiem komiksow, internauta. Zajmujac si¢ swoimi popnamigtno$ciami,
nie rezygnuje jednak z jezyka filozoficznego i kategorii teoretycznych,
pamietajac o tym, ze i ten jezyk uwiklany jest w kontekst terazniejszosci.
Mimo ze brylantowym przykiadem ostatniego typu uczynil wloski semio-
log Edgara Morin, myslg, ze z powodzeniem zaliczy¢ mozna don takze
Johna Fiske’a.
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Spoleczne praktyki, ktére sktadajg si¢ na uniwersum kultury popularne;j,
pozwalaja konsumentom na tworzenie wlasnych tozsamosci, zachowuja
ich podmiotowo$¢ — uwaza Fiske. W swoich badaniach skupia sie na tych
momentach, w ktérych hegemonia przemystu kulturowego ulega zachwia-
niu, kiedy dyktat konsumpcjonizmu zostaje przetamany, gdy perswazyj-
no$¢ przekazu medialnego okazuje si¢ iluzja. Z teoretycznego punktu wi-
dzenia s3 one dla Fiske’a kluczowe, wyrazaja bowiem konkretne interesy
konkretnych ludzi albo ich grup. Kultura popularna istnieje wszak dla lu-
dzi’ wlasnie, a nie odwrotnie. Rzecz jasna, mozliwo$é samodzielnej pro-
dukcji towaréw przez jednostki jest minimalna, ale to bynajmniej nie
znaczy, ze popkultura nie istnieje.

Jakie przedstawia dowody dla swoich racji? Ot6z wbrew intensywnym ak-
cjom reklamowym i ztotej mannie promocji, 80% produktéw na rynku au-
stralijskim 1 az 90% na rynku USA nie zyskuje przychylnoéci konsumentéw
1 musi wobec tego zniknaé. Tak si¢ stalo w wypadku marki Edsel, ktéra
w latach 60. stworzyt i usitowal wypromowac koncern Forda. Starania oka-
zaly si¢ jednak bezskuteczne, a straty koncernu siegnely sumy 2 miliardéw
dolaréw. Podobnie stato sie z New Coke, napojem o ,,unowocze$nionym”
smaku, jakim w 1985 roku Coca-Cola Company chciata zastapié cole tra-
dycyjng. I tutaj désintéressement konsumentéw przywolal w korporacji
widmo bankructwa. Zasadne staje si¢ w rezultacie pytanie o to, co jest kul-
turg popularna: auto o nazwie Edsel, czy opustoszale salony samochodowe,
puszka New Coke na potkach sklepowych, czy raczej zupelnie obojetni na
jej powaby klienci? Dwanascie z trzynastu plyt nie daje zysku — wylicza
Fiske — skraca si¢ seriale telewizyjne, drogie filmy przynoszg deficyt™.
Wynika z tego niezbicie, ze popkultura to nie tylko konsumpcja, surowe
stosunki wladzy, relacje miedzy popytem a podaza. Nie da si¢ ogtupialym
masom sprzeda¢ wyprodukowanych na zewnatrz ready-mades; bo ani ta-
kie masy nie istnieja, ani przemyst nie tworzy kultury"'. Konsument — jed-
na z najmniej szlachetnych rél, w jakich wystgpowa¢ ma wspéiczesny
cztowiek — oznacza w tym kontekscie aktywna i tworczg postawe wyboru,
ale takze nadawania znaczeni. Przemysl jest jedynie dostarczycielem doébr,
ktore konsumenci wykorzystuja wbrew wpisanym w nie ideologicznym
scenariuszom, potwierdzajac tym samym, dodajmy, ogloszona skadinad
$mier¢ autora”. Dla Fiske’a bowiem, bycie w kulturze popularnej sprowa-

%  Za: T Rutkowska, Parodia i ironia w teorii literackiej Umberta Eco, ,,Polska Sztuka Ludowa. Konteksty”
nr 1-2, 1994, s. 31-32.

" . Fiske, Understanding Popular Culture, London 1995, s. 23.

' J. Fiske, Television Culture, London 1987, s. 313.

' ). Fiske, Understanding Popular Culture, op. cit., s. 24.
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dza si¢ do sztuki bycia pomiedzy, do uzywania ,ich” produktéw do ,na-
szych” celow (co w codziennych szczegolach przekiada sie chocby na go-
towanie rozumiane w kategoriach sztuki bycia miedzy ,,ich” supermarke-
tem a ,naszym” unikalnym positkiem)™.

Fiske uwaza, ze w zachodnich spoteczefistwach sprzeciw wobec tych, ktorzy
dzierza wiadzg, przyjmuje obecnie dwie formy: spoleczng i semiotyczng.
Pierwsza z tych form przybiera na naszych oczach posta¢ ruchéw alterglo-
balistycznych, organizacji pozarzadowych, typu non-profit i wielu innych.
Sprzeciw semiotyczny mozemy za$ obserwowaé na obszarze codziennych
»kontaktow” z kultura popularng. Jak wyglada to w praktyce? Autor ,Tele-
vision Culture” przedstawia tak zwanych miejskich Indian w USA, ktorzy
lubuja si¢ w ogladaniu starych, klasycznych westernéw. W jakim celu — za-
pyta ktos — wszak zawsze triumfowat w nich bialy szeryf, putkownik albo
mezny kolonista, dzicy Indianie za$ stanowili jedynie element groznego tla
dla ich szlachetnych czynéw? Najwickszy aplauz wspolczesnej rdzennej
ludnosci Ameryki budzg, co w pelni zrozumiale, sceny pokazujace trium-
fujacych wojownikow, ktérzy wdzieraja si¢ do zagrody, pedzacego pociagu
czy miasteczka na prerii. By za§ unikna¢ przykrego przygladania sie nie-
uchronnemu odwetowi bialych, chwile pézniej wylaczaja telewizory.
Jeszcze dalej posungli si¢ w aktywnej strategii konsumowania tekstéw pop-
kultury australijscy Aborygeni. Ogromnym wzigciem cieszyly sie wérod
nich kolejne filmy z cyklu ,Rambo”. Co na pewno zaskakujace, widzieli
oni w postaci nieugigtego komandosa z twarza Sylwestra Stallone przed-
stawiciela Trzeciego Swiata, walczacego w bezwzgledny sposéb z klasg bia-
tych, skorumpowanych urzednikéw. Rosyjscy Zydzi mieszkajgcy w Izraelu
widza z kolei w serialu ,,Dallas” znaczacy przykiad samokrytyki kapitali-
zmu. Trudno nie dostrzec w tym wymownych dowodéw na realne funk-
cjonowanie ,semiotycznej partyzantki”.

Najbardziej cenione wspoélczesnie prace — autorstwa Fiske’a, Stuarta Halla
albo Davida Morleya - przekonujg, ze dawnosmy juz winni odtozy¢ do la-
musa poglad, w mysl ktérego konsument popkultury, jej uzytkownik i rze-
komy ,rezultat” to posta¢ przecigtna, intelektualnie leniwa, ze szczgtem
zmanipulowana. Kto nadal chcialby z poczuciem wyzszosci badz po prostu
bez checi zrozumienia - lub z jednym i drugim pospotu — szermowa¢ ha-
stami o kompensacyjnej uludzie kultury popularnej, o jej chronicznie ko-
mercyjnym charakterze, czy ewidentnym sprzyjaniu postawom kulturowej
apatii, umyslowej zapasci lub spolecznej agresji, ten naraza si¢ na trzy co
najmniej zarzuty. O komfortows jednostronnosé, nostalgiczne przywiaza-
nie do dawno przeterminowanych wizji §wiata albo zwyczajna, ale nie
przynoszaca chluby, utratg poczucia rzeczywistosci.
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Dla nas wynika z powyzszego jeden zasadniczy wniosek: logika popkultu-
ry rozchwiala, a nastepnie rozcztonkowata dotychczasowe kanony kultu-
rowe. Estetycznie prawodawczg moc utracita kultura wysoka niegdysiej-
szych elit, unikalne walory zaczelismy przeciez dostrzega¢ w literaturze
»malego zasiegu” (mniejszosci etnicznych, jezykowych, seksualnych),
W sztuce prymitywnej czy naiwnej. Przestaly ponadto obowiazywaé ustalo-
ne, statyczne sposoby interpretowania kanonu, przemiany w teorii oraz
wrazliwosci postawity nas w obliczu wieloéci i réznorodnosci. Owe eks-
pansywne ,,zmieszanie” kondycja powszechng uczynito pogranicznoéé, do-
wartosciowane zostaly wszelkie marginalia: od filozoficznych margineséw
Derridy do spolecznych margineséw ucielesnianych przez dzieci Sancheza.
Nie inaczej dzieje si¢ oczywiscie w péltswiatku sztuki. Jaskrawa nagosé,
zakamarki zdeformowanych cial, mazgajowata prywatnosé, efektowne
dekoracje rzezni, porno-shopéw i doméw publicznych zdyslokowaly arty-
styczny kanon. Holdujace odmiennym wartosciom i ujeciom $rodowiska
tworcéw oraz komentatoréw daly nam z kolei do dyspozycji wszelkie chy-
ba mozliwe do wyobrazenia perspektywy odbioru dziel. Mozna w tym
miejscu zapytaé, czy tym samym nie ziscil si¢ ideowy testament XX-wiecz-
nych awangard? — cho¢ nie ta kwestia wydaje mi si¢ najciekawsza.
Chcialbym ot6z raz jeszcze nawiaza¢ do tego, co potocznie juz nazywa sie
»sprawa” Doroty Nieznalskiej. Pokazany przez nig w zaciszu galerii grecki
krzyz z wpisanymi weri genitaliami rozpetal wszak spoleczng debate; na
temat sztuki wypowiadali si¢ ci, ktérzy wczesniej nie porywali sie na to
w ogole. Medialny szum wydat z siebie orzeczenie o obrazie uczuc religij-
nych; Nieznalska odczuta na sobie obezwladniajacg moc sztuki — czy nie
0 tym zresztg roja w samotnosciach obecni artysci? — krytycy jeli natomiast
podnosié¢ larum.

Zabawy obrazem bywaja, jak widaé na tym przykladzie, niebezpieczne.
Kto wie, czy nie jest to jeden z powodéw, dla ktérych Bég zakazal wybra-
nemu przez siebie narodowi tworzenia swoich podobizn. Dominowata
wowczas wiara w jednoznaczno$¢ stéw, w to, ze mozna je sprowadzi¢ do
jednego, literalnego sensu. Tak narodzita si¢ hermeneutyka, tak elita za-
wierzyta opoce mentalnoéci alfabetycznej. Czlowiek wizualny mial by¢
osobg o nizszym statusie; to dla niego przekiadano idee i historie na jezyk
obrazkowy. Po drugiej stronie granicy wielkiej schizmy bylo inaczej.
Chrzescijafistwo wschodnie chlubiace si¢ ikong zdogmatyzowato reguly
jej tworzenia. Powtarzalno$¢ przedstawien pozwolila ikonie zachowaé
nadzwyczajng duchowg moc; ona sama nie byla przeciez wizerunkiem, ale

" Op. cit., s. 37.
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samym Bogiem. Sakramentalne reguly pisania ikon staty si¢ zatem nader
skutecznym narzedziem kontroli nad sensem obrazu, jego prawda.

Jean Baudrillard poucza nas, ze ztamanie zakazu przedstawiania Boga na
Zachodzie zasadniczo zmienilo istote obrazu. Przestal on mianowicie od-
syla¢ poza siebie, epatowal jedynie wlasna nieprzezroczystoscia. Smier¢
Boga winna by¢ zatem rozpatrywana w charakterze zdarzenia ikonicznego,
a nie etycznego czy metafizycznego. Bog nie pozostawit po sobie zadnych
§ladow — w przeciwienistwie, skonstatujmy, do artystéw, obraznikéw, pacy-
karzy, jarmarcznych poszukiwaczy oryginatu.

Gdyby przyjaé na serio tego rodzaju wykladni¢, Nieznalska nie ztamatla
zadnego tabu, odnosita si¢ przeciez nie do postaci Boga, ale jedynie do
konkretnych kulturowych konwengji, nie igrala z etyka, lecz z tradycja
ikonograficzna. A wedle tejze tradycji, co przypomina Zbigniew Libera®,
malarstwo renesansowe eksponowato Chrystusowego penisa z powodoéw
czysto teologicznych. Szto tutaj o dowdd na petnig inkarnacji; stad biodro-
wa przepaske Ukrzyzowanego formowano tak, by wyraziécie sugerowac
obecnos¢ genitaliéw. Po zmierzchu renesansu konwencja ta ulegta zapo-
mnieniu, a wreszcie catkowitej marginalizacji. Teraz, jak patrzymy na
obraz Cranacha — ttumaczy artysta — mamy przed sobg wielkiego penisa
na pét obrazu, ale go nie widzimy. Dzieto Nieznalskiej mozna by zatem
odczytywaé jako przypomnienie, ze genitalia widnieja na krzyzu juz kilka-
set lat, stawka byloby w tym wypadku przypomnienie dawnego sensu.
Wiemy jednak doskonale, ze sama autorka nie odwotata si¢ do tego kodu,
kazac nam przyjaé inng optyke.

Jej uzasadnienie sensu powstania kontrowersyjnej pracy daje sig, rzecz ja-
sna, obroni¢: Chrystus byt mezczyzng, chrzescijanstwo propagowalo nega-
tywne wyobrazenie kobiety i kobiecosci, nasza kultura jest fallogocentrycz-
na, pamietajmy o cielesnym wymiarze boskosci, nie traémy z oczu tego, ze
swietosé, zjednoczenie z Najwyzszym doskonale wyraza si¢ w jezyku do-
znan zmystowych... Nieznalska — ale czy tylko ona? — przegapila jedng za-
sadniczg okoliczno$¢. Nie mam przy tym na uwadze tego, ze sztuka jest
obecnie, jak nigdy wczes$niej w znanej nam historii, uzalezniona od akom-
paniamentu komentarzy i komentatoréw, od wyrokéw bezprecedensowe-
go zespolu instytucji oceniania, zapisywania, analizowania. Miast tego na-
lezy przyja¢ do wiadomosci fakt, ze dzieta sztuki wraz ze swymi autorami
funkcjonujg we wszechogarniajgcym (inni powiedzieliby, wszystkozernym)
$wiecie kultury popularnej. A ta, klania sie teoria Fiske’a, istnieje dla ludzi;
to konkretne osoby czynig z niej partykularny uzytek. Wpisywanie sztuki
w uniwersum niezalezne, jak najdalsze od codziennosci — to praktyka elit",
stwierdza autor ,Television Culture”. Praktyka staromodna, dopowiedzmy,
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ignorujaca Sciste zwigzki migdzy sztuka, panistwem, rynkiem i kapitatem,
ktére wspolnie wspoitworza kulturowy pejzaz wspélczesnosci.

Twércy liczacy na jednomysino$é nie powinni wrecz paraé sie sztuka; re-
zim jednego sensu to przeciez najwigksze marzenie artystéw, ktérzy odda-
li sie¢ w pacht produkecji komercyjnej. Wypada wigc orzec, ze sprzeczny
z intencjami autorki odbior jej dziela jest zjawiskiem ze wszech miar poza-
danym, przekonuje wszak o tym, ze ci odbiorcy nie s3 jednorodna masa,
ze konsumujg w sposéb aktywny, ze usitujg wlaczy¢ jej prace do swych wia-
snych, zréznicowanych ekumen.

Nie pozostaje nic innego, jak przypomnieé sagd Clementa Greenberga z jakze
odlegtego, zdawaloby sie, roku 1939: Stwierdzenie czegokolwiek okazuje
sig niezwykle trudne. Wszelkie prawdy zwigzane z religig, wiadzg, trady-
cjg, stylem stajg pod znakiem zapytania, i pisarz czy artysta nie umie juz
przewidziec reakcji odbiorcy na stosowane przez siebie symbole i aluzje®.
Wychowankowie popkultury nie s3 wiezniami konwencji kulturowych, ale
poszukujg wariantywnosci, jednocza si¢ w opisanych przez Benedicta
Andersona wspélnotach wyobrazonych, tworzg wynalezione tradycje, na
ktére wskazat Eric Hobsbawm. Artysci chcieliby natomiast sytuacji, w kté-
rej jedynym wiasciwym kluczem do klatki konwengji bylby ich wiasny.
Tak przynajmniej wyglada to z perspektywy, ktéra szuka w cztowieku wol-
nosci, ktéra w kazdym dostrzec chce indywidualny, $wiadomy podmiot.
Skadinagd wiemy jednak doskonale, ze kultura jest skomplikowanym
i wielopoziomowym systemem kontroli. Trzema gléwnymi filarami tego
porzadku sg, jak stusznie wskazat Pierre Bourdieu, rodzina, Kosciél oraz
nadzorowana przez panstwo machina szkolnictwa. To w ich obrebie
utrwalaja si¢ wartosci, petryfikuje si¢ tradycja, krzepnie kanon. Bez
uswiadomienia sobie tego, ze przestrzen kultury wyznaczana jest przez
pewien okreslony typ reprodukowanego porzadku, trudno bytoby zrozu-
mie¢ pewne fakty.

Oto przeciez discopolowa supergrupa Bayer Full zacz¢ta w pewnym mo-
mencie poprzedzaé swoje koncerty pie$nig maryjng. I chyba niespecjalnie
zaskoczylo to jej mitosnikéw, szybko bowiem zaakceptowali to urozmaice-
nie, chérem odspiewujac religijny tekst, niewiele bardziej skomplikowany
od stéw wielkiego hitu Bayer Full, czyli utworu ,,Majteczki w kropeczki”.

" Patrz: Czy ma Pan jakies tabu — wywiad etnograficzny, ,Op. cit.,” nr |, 2003.

" ). Fiske, Postmodernizm i telewizja, przel. ). Mach, [w:] Pejzaze audiowizualne, A. Gwéidi (red.), Krakéow
1997, s. 174.

9 C. Greenberg, Avabt-Garde and Kitsch [w:] Art and Culture: Critical Essays, Boston 1961, s. 3—4 (za: L.
Saltzman, Awangarda i kicz raz jeszcze. O etyce reprezentacji, przel. K. Bojarska, , Literatura na Swiecie”
nr 1-2, 2004, s. 215).



[ 74 zeszyty artystyczne / nr |3

Ogromnych rzesz pielgrzyméw nikt nie przestrzega przed nawiedzaniem
sanktuarium w Licheniu, ktére przypomina wszak jako zywo pantagru-
eliczny, wulgarny, religijny Disneyland. Czy kogokolwiek oburzyt tez wiel-
ki krzyz umieszczony na plecach kolejnego skorzanego uniformu Michata
Wisniewskiego, ktorego zespol, zycie i maksyma Jestem, jaki jestem staly
si¢ elementem naszego zbiorowego, medialnego zycia? (Podobnie, dodaj-
my, nie bito w dzwony na widok szeregu krzyzy, jakimi ozdabiata swéj de-
kolt skandalizujaca szansonistka Madonna. Logika wykluczenia odkrywa
w tym miejscu swoja niekonsekwencje: krzyz na atrybutach plciowych —
tak, atrybuty plciowe na krzyzu — zdecydowanie nie).

Jakie reguly skrywaja si¢ za tym spotecznym wahadtem przyzwolen i za-
kazéw? Kto wyznacza jakosSciowe, gatunkowe oraz moralne dystynkcje
miedzy Spielbergowska ,,Lista Schindlera”, filmem ,,Zycie jest pigkne” Be-
nigniego, paradokumentem ,,Shoah” a obozem koncentracyjnym zbudo-
wanym z klockéw lego? Przywolajmy jeszcze raz Bourdieu: Tym, kto two-
rzy wartosc ,,dziela sztuki”, nie jest artysta [...] dzielo sztuki istnieje jako
przedmiot symboliczny obdarzony wartoscig tylko wtedy jesli jest poznane
i uznane, czyli ustanowione spolecznie'*. Wniosek mozna wysnué z tego
nader przewrotny: ludyczne koncerty zespotu Bayer Full, duchowa archi-
tektura sanktuarium lichefiskiego czy tez pretensjonalny narcyzm Michata
Wisniewskiego od dawna juz, nawet przed swoim faktycznym zaistnie-
niem, wpisane byly w macierz kulturowego kanonu. Jako takie nie mialy
wiec znaczenia, niczego nie naruszaly, byly pojedynczymi cegietkami
w gmachu spolecznego status quo. W ich wypadku zatem, idZzmy dalej,
spetniala si¢ dobitnie znana formuta - istnieje raczej nic niz cos.

Zgola inaczej wyglada ta kwestia w odniesieniu do Nieznalskiej. Jej praca
ewidentnie zostala obdarzona znaczeniem, przypisano jej istotny, wyrazi-
sty sens — cOz z tego, ze negatywny? Przeciwnicy potraktowali jg jak naj-
bardziej serio, uderzyla w st6l, ktory nieuchronnie poruszyt nozyce kon-
troli. Odniosta tym samym sukces, sprawiajac, ze zaistnialo raczej co$ niz
nic. Pyrrusowe oczywiscie to zwyciestwo, ale sam fakt zlokalizowania
osrodkéw kontroli nie pocigga za sobg uznania ich wszechwtadzy. Mozemy
przeciez $ni¢ o potedze, ogladajac klasyczne westerny, mozemy zaspokajaé
gléd nadziei, §ledzac poczynania Rambo, albo demaskowa¢ ztowrogie ob-
licze kapitalizmu w trakcie kolejnej emisji serialu ,,Dallas”. Rzeczy bowiem
ostatecznie istniejg dla nas, a nie my dla nich. Terazniejszym matecznikiem
tej starej prawdy stala si¢ popkultura. Dlatego — nie odchodzcie passtwo od
odbiornikow. Tam jest wasza wolnosc.

16)

P Bourdieu, Reguly sztuki. Geneza i struktura pola literackiego, przel. A. Zawadzki, Krakéw 2001, s. 349.

Tekst zostat wygloszon
podczas konferencji
Komercja i krytyka",
Art Poznan 2004.
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Sylvester Stallone jako Rambo
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Izabela Kowalczyk
Negatywy i pozytywy — uwodzicielska moc obrazéw

(Zbigniew Libera, Mistrzowie i Pozytywy)

Od dluzszego czasu — co najmniej od 60 lat — fotografie okreslajg sposéb,
w jaki pamigtamy i osgdzamy wazne konflikty. Muzeum pamieci jest dzis
glownie zbiorem doznan wizualnych

(Susan Sontag, ,,Patrzac na cierpienia innych” [w:] ,,Gazeta Wyborcza”, 5-6.06.2004, s. 14).

Roland Barthes, piszac o Fotografii, wskazuje, ze zawsze jest ona czyms$
dwoistym: Fotografia naleZy do tej klasy przedmiotow skladajgcych sig
z kilku warstw, gdzie nie mozna oddzielic od siebie dwu bez ich zniszcze-
nia: to szyba i pejzaz, a takze, czemu nie: Dobro i Zio, pozgdanie i jego
przedmiot'.

Seria ,,Pozytywy” Zbigniewa Libery oparta jest wlasnie na tej zasadzie po-
dwojnosci, przeciwstawienia i zarazem przylegania, ktére wigza si¢ z Foto-
grafia. Tyle tylko, ze tutaj przedmiotem odniesienia nie jest juz sfotografo-
wany fragment rzeczywistosci, ile inne przedstawienie, sama fotografia. To
zreszta odpowiada zasadom wspolczesnej kultury wizualnej, w ktérej nie
mozna juz okresli¢ oryginaléw, a rzeczywisto$¢ staje si¢ przede wszystkim
medialnym obrazem.

W, Pozytywach” widoczna jest rowniez dwuznaczno$é okreslen zwigza-
nych z fotograficzng technika. Jesli istnieje negatyw — zdjecie czarne,
w sensie symbolicznym — o przerazajacej wymowie, musi istnie¢ takze jego
odpowiednik - kolorowy pozytyw, w sensie symbolicznym — obraz rado-
sny i beztroski.

Do tej serii artysta wybral znane fotografie dokumentujace groz¢ wojny,
zniszczenia, zaglady. Te zdjecia w wigkszosci gdzies juz widzielismy, na kar-
tach podrecznikéw do historii, w gazetach, na wystawach World Press
Photo. Inscenizujgc fotografie w taki sam sposob jak w pierwowzorze,
artysta zmienil jednak konwencje zdjecia tak, by jego wymowa stala si¢
pozytywna. Libera w wywiadzie wyraza takg opini¢: Wydaje mi sig, ze
w dzisiejszych czasach nie chcemy wiedziec, jaka jest rzeczywistosc, bardzo

" Roland Barthes, Swiatlo obrazu. Uwagi o fotografii, przel. ). Trznadel, Wydawnictwo KR, Warszawa 1996, s. 12,
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chcemy odbierac jg pozytywnie’. W fotografii nawigzujacej do zdjecia
obozu koncentracyjnego, ,Mieszkaricy” usmiechaja si¢, sa radosni i zado-
woleni. Réwniez, tak jak w pierwowzorze, ubrani s3 w pasiaki, cho¢ tym
razem sa to paski ich pizam. Druty kolczaste za$ zostaly zastapione przez
rozwieszone sznury.

Czy jednak rzeczywiscie ztowrogi wymiar retoryki pierwowzoru zostaje
zlikwidowany? Nie. Z tego wzgledu, ze nie jesteSmy w stanie oderwac si¢
my$lami od negatywoéw. Jak powiada Barthes o Fotografii: przedmiot od-
niesienia scisle tu przylega’. Ten przedmiot odniesienia istnieje jedynie
w naszej pamigci, zwodniczej, niepewnej tego, co si¢ widziato. Ale pamigé
przywoluje weigz widziany kiedy$ negatyw. To nasza pamieé nie pozwala
nam wobec tych zdje¢ pozosta¢ obojetnymi, powoduje niepokéj czy nawet
irytacje. Niekiedy bowiem trudno przywota¢ w pamieci negatyw. Wiemy,
7e bylo takie zdjecie, gdzies je widzielismy, tyle tylko, ze nic wiecej nie je-
stesmy w stanie sobie przypomnie¢. By¢ moze dlatego niektérzy ogladajacy
wystawe Libery postulowali, by obok ,,Pozytywow” umiescié negatywy. To
zdecydowanie ostabitoby efekt tej pracy, jej site oddzialywania. Artysta bo-
wiem odwoluje si¢ do tego, co istnieje nie na fotografii, ale w naszej pamieci.
Gra wiec nie tyle z innymi obrazami, co wlasnie z nasz3 wyobraznia.

Usmiechnieta naga dziewczyna biegnaca w fotografii ,,Nepal” przywodzi
na my$l przerazona dziewczynke z fotografii »Napalm”. Obraz grozy wiet-
namskiej wojny wylania si¢ jakby zza tamtej postaci — cho¢ wylania sig¢ je-
dynie w naszej wyobrazni — jest nieodlacznie towarzyszacym jej cleniem.

Libera pokazuje rzecz dos¢ zaskakujaca: obrazy tragedii i katastrof zdazy-
ty nam si¢ w jakims sensie opatrzy¢, nad ich zlowrogim znaczeniem zasta-
nawiamy si¢ ponownie za sprawg ,,Pozytywow”.

Mimo przytoczonych wczesniej stiow artysty, ze rzeczywistos¢ chcemy od-
biera¢ pozytywnie — stow, jak sadze¢, bardzo przewrotnych — w gruncie rze-
czy wciaz obcujemy z obrazami przemocy. Wiadomosci telewizyjne, foto-
grafia prasowa, filmy dokumentalne, a niekiedy nawet reklama ukazuja
obrazy $mierci, ludzkich nieszczes¢ i tragedii. Te obrazy nieustannie si¢
multiplikuja, jest ich coraz wigcej, zwielokrotnieniu ulega réwniez ich dra-
stycznoéé. Uwage przyciagaja te najbardziej drastyczne fotografie, jak ob-
razy plonacych iranskich emigrantow, ktorzy w gescie protestu przeciwko
aresztowaniu przywodczyni emigracyjnej opozycji iranskiej dokonywali
samopodpalen (,,Przekré)” nr 26, 29.06.2003).
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Spojrzenie przykuwajg takze zdjgcia taczace to, co drastyczne i to, co piek-
ne. Tak bylo w wypadku fotografii Czeczenki, ktéra jako zywa bomba do-
konata zamachu podczas koncertu rockowego w Tuszyno pod Moskwa
w lipcu 2003 roku, jak tez wczesniejszego o rok zamachu na Dubrowce.
To zdjgcia ofiary i terrorystki — obu potaczonych $miercia, choé nie jest to
wyrazone w sposob wyrazny. Fotografie spokojnych, pograzonych jakby
we $nie martwych Szahidek odsuwaly jednak na bok groze ich dramatycz-
nego potozenia. To, co niepokojace — to wizualna moc tych zdjeé, sita, za
sprawg ktorej nie potrafimy oderwaé od nich wzroku. Julia Kalnina napi-
sala o fotografii martwej Szahidki z Tuszyna: ta dziewczyna byla sliczna.
I bardzo mioda. Fotografia urzekala, mialo sig ochote wcigz na nig patrzec,
jakby w tej twarzy kryla si¢ odpowied? na niezadane pytanie, rozwiklanie
jakiejs tajemnicy (,Wysokie Obcasy” dodatek do ,,Gazety Wyborczej” nr
41, 11.10.2003, s. 4).

To na tej zasadzie ,,przyciggania” bazowal Zbigniew Libera — wybierajac
zdjecia zapadajace w pamieé, nie pozwalajace na zapomnienie, bedace jak
nie do kofica zatarte blizny w naszej pamigci. Ja, pokazujac fotografie zu-
pelnie inne od tych, ktére postuzyty Liberze jako negatywy, postanowitam
i§¢ za stowami artysty, gloszacego, ze kazdy z nas ma swoj wiasny zestaw
takich obrazéw.

Prace Libery méwia nam réwniez o mocy uwodzenia obrazéw: nawet tych
najczarniejszych, czy tez moze przede wszystkim ich.

To takze prace o wykorzystaniu, uzyciu oraz manipulacji. Popkultura jest
w stanie wykorzystaé wszystko, przerobi¢ na kulturowy produkt. Obrazy
$mierci i katastrofy staja si¢ atrakcyjnym wizualnie materiatem. Mamy do
czynienia wrecz z rodzajem wizualnego kanibalizmu: Media chetnie wy-
dajg na pozarcie pozbawionym dramatéw masom najbardziej sensacyjne
obrazy trupéw: straceni w Iraku lub Ugandzie, Zolnierze w battle-dressach
pokazujgcy triumfalnie jakgs glowe z Biafry lub Wietnamu, skrwawione
zwloki Aldo Moro lub dziennikarza podziurawionego kulami w Nigaragui®.

Konsumujemy te obrazy, czgsto bez wigkszej refleksji i zastanowienia. Ich
moc czesto polega na ich specyficznym pigknie, niekiedy nawet na ich
erotyzmie, totez ciesza one nasze ,kanibalistyczne oko”. Sfotografowane

Y Przy artyscie nikt nie jest bezpieczny. Ze Zbigniewem Libera rozmawiaja Katarzyna Bielas i Dorota Jarec-
ka, ,,Duzy Format” magazyn ,Gazety Wyborczej” nr 6, 9.02.2004, s. 12.

»  Barthes, s. |3.
% Louis-Vincent Thomas, Trup. Od biologii do antropologii, przet. K. Kocjan, Wydawnictwo tédzkie, tédz

1991, s. 108.
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martwe dziecko lezace na mojej kuchennej podlodze, wraz z innymi wy-
rzuconymi gazetami, wciaz przyciggalo uwage swym pieknem, a przeciez
to zdjgcie w gazecie méwito rowniez o zdeptaniu — zszarganiu martwego
ciala, czy w ogdle o zdewaluowaniu obrazéw $mierci.

Nie ma tu zapachu tego ciala, jego zimnej, milczgcej obecnosci, jego gro-
zy, pozostaje jedynie obraz. Obraz bedacy sposobem na negowanie mar-
twego ciala, jak bowiem stwierdza Thomas: Pozbywanie si¢ zmartego przez
wystugiwanie si¢ nim na wszelkie sposoby dla zadowolenia wojeryzmu jest
bez waqtpienia ostatecznym sposobem negowania smierci; banalizuje sig jg,
sprowadzajgc do kroniki wypadkow, ktérych powtarzalnosc rozladowuje
tragizm’. W gruncie rzeczy wiec obrazy te odsuwaja $wiadomos¢ Smierci.
Smier¢ jest tu odpersonalizowana, daleka, nieprawdziwa. Nie dotyczy nas
1 dzieje sie gdzie$ indziej.

Wiele z tych fotografii prezentowanych jest podczas World Press Photo — wy-
stawy, cieszacej si¢ ogromng popularnoscia, gdzie ttumy ludzi przychodza
m.in. po to, by popatrze¢ na martwe ciala. Smier¢ i ludzkie nieszczescia zo-
staja tu sprowadzone do roli widowiska, ale tez wystawione na sprzedaz.
Usprawiedliwieniem jest fakt, ze zdjecia te powstaja po to, by relacjono-
wadé, pokazywaé, co dzieje sie na §wiecie. Czy jednak zmuszajg nas do ja-
kiegokolwiek dzialania?

W niektérych wypadkach fotografie ukazujace groze wojny odkrywaja to,
co wstydliwie ukrywane — dotyczy to chociazby najbardziej przerazajacych
obrazéw ostatniego czasu, ujawniajacych zbrodnie amerykanskich zotnie-
rzy w Abu Ghraib. Takie zdjecia staja si¢ polityczne, co oznacza, jak za-
uwaza w eseju na ten temat zatytutowanym ,,Patrzac na cierpienia innych”
Susan Sontag, ze staja si¢ krytyczne, w tym przypadku — krytyczne wobec
permanentnej wojny administracji Busha®.

Nie mozna wigc ocenia¢ samych fotografii, nie mozna odmawia¢ prawa do
ich publikowania. Sa one przede wszystkim dokumentami. Wazniejsze jest
raczej to, co sie z nimi dzieje, jak sg wykorzystywane, do czego uzywane,
rozpowszechniane, a nawet sprzedawane czy przeciwnie — sugeruje si¢, by
nie ogladaly swiatla dziennego, by nie byly publikowane. Pytanie o ich kon-
teksty oraz ich cyrkulacje jest zarazem pytaniem o ich wydzwigk polityczny.

Inne pytanie, ktére prowokujg prace Libery wobec fotografii prasowych,
to pytanie o ich znaczenie dla naszej wyobrazni. O to — jak je odbieramy,
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jak radzimy sobie z natlokiem wizualnych informacji? Jak je ,,czytamy”?
Czy potrafimy radzi¢ sobie z zawarta w nich przemoca? Czy potrafimy
uchwycic¢ ich zwigzek lub jego brak z rzeczywistoscig?

Ten zwigzek wydaje si¢ szczeg6lnie trudny do okreslenia, gdyz wiele z tych
fotografii ulega manipulacji, podobnie jak informacje, ktére im towarzy-
sz3. Czgsto nie zdajemy sobie sprawy z tego, ze zdjecia z dzialan wojen-
nych sg inscenizowane, ze niekiedy nastepuja przektamania po to, by foto-
grafia byla bardziej poruszajaca czy bardziej pasowata do konwengji.

Libera réwniez manipuluje, lecz jak wigkszo$é artystéw odwotujacych sie
do dekonstrukcji, ujawnia, obnaza sam mechanizm manipulowania. Jego
manipulacja odnosi si¢ nie tylko do zmiany wymowy fotografii, ale zwia-
zana jest tez z podszywaniem si¢ pod fotografie prasowa. Nie pozostaje
przy samym zdjeciu, fotografuje je dodatkowo przepuszczone przez prase,
niekiedy z fragmentami tekstu otaczajacego zdjecie, jak w wypadku ,,Poraz-
ki w przetaju”.

Wszystko w tych seriach jest takie — jakby to byto ,,naprawde”. Idealnie
oddane sg réwniez typografie magazynéw w serii ,,Mistrzowie”, a seria
~Wyzwolenie”, prezentowana po raz pierwszy w ,Przekroju”
(13.04.2003), wydaje si¢ dokumentacja prawdziwego wydarzenia z Iraku.
Wrazenie prawdopodobiefistwa mogtlo by¢ tak silne, ze oktadce przedsta-
wiajacej kobiete Sciskajaca amerykanskiego zoinierza towarzyszyl napis:
To nie zdarzylo sig naprawde! To tylko sen Busha.

Prawdopodobienistwo nie wynikato tylko z retoryki fotografii. Wystarczy-
to bowiem przyjrze¢ im si¢ blizej, by zobaczy¢ inscenizacje. Ta pigkna irac-
ka kobieta nie do kofica miala irackie rysy, jej szczeicie bylo doskonale
przerysowane, zolnierza $ciskata zbyt mocno, a tlem bylo niebo o nienatu-
ralnym kolorycie.

Prawdopodobienstwo wynika¢ mogto raczej z tego, ze 6w sen — sen o po-
tedze — realizowany byt, zwlaszcza gdy rozpoczela si¢ wojna iracka, przez
propagandg i media. Znany byt z poczatku tego konfliktu zbrojnego przy-
padek amerykanskiego dziennikarza ,New York Time”, ktéry narazit sie
krytyka amerykanskiej polityki wobec Iraku, chcac ukazaé ciemne strony
te] wojny. W zwigzku z czym zostal odwotany z Iraku i karnie zmuszony
do powrotu do Stanéw.

¥ Thomas, s. 108.

6)

Susan Sontag, Patrzqc na cierpienia innych, ,Gazeta Wyborcza” 5-6.06.2004, s. |5.
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~Wyzwolenie”, jak i pozostale serie ujawniajg strategie symulacji — strate-
gie, majaca miejsce w naszej kulturze. Bo jak powiada Baudrillard: Zyjemy
[...] wszyscy we wszechswiecie osobliwie podobnym do oryginatu — rzeczy
sq w nim dublowane przez scenariusz tych rzeczy’. Niewazna jest wigc juz
sama rzeczywisto$é, ile jej kopie, nie kofczace si¢ symulacje. Chodzi
o0 podstawienie w miejsce rzeczywistosci znakow rzeczywistosci, to znaczy
operacje, gdzie zamiast realnego procesu na pierwszy plan wysuwa sig jego
operacyjny sobowtdr. To wlasnie symulacja stawia pod znakiem zapytania
réznice migdzy ,prawdziwym” a ,falszywym”, miedzy swiatem ,rzeczy-
wistosci” a swiatem ,,wyobraZni”. Libera poteguje te gre symulacji — jego
obrazy odnoszg sie do wczesniej istniejagcych obrazéw, samych w sobie be-
dacych juz symulacjami. Ta manipulacja, ktérej dokonuje artysta, rodzaj
culture jamming, przemieszania znaczef, a tym samym oslabienia sity me-
diéw, zwigzana jest z ujawnieniem samej strategii mediéw, wykorzystuja-
cych miedzy innymi sil¢ obrazu.

A jakie miejsce zajmuje w tym $wiecie sztuka? To mig¢dzy innymi o tym,
z gorzka ironig, mowi seria ,Mistrzowie”. Libera stara si¢ pokaza¢ pozy-
tywng wizje $wiata mediéw, ktory nie ucieka przed tworczoscig. Okazuje si¢
jednak, ze aby temu podotaé, sztuka musi sprosta¢ obowigzujacym w Swie-
cie mediéw regutom — oczywiscie regutom symulacji. Artysta przedstawia
tutaj, jako bohater6w pierwszych stron gazet, swoich mistrzéw: Jana Swi-
dzifskiego, Andrzeja Partuma, Zofi¢ Kulik, Anastazego Wisniewskiego;
tworcow, z wyjatkiem Zofii Kulik, zmarginalizowanych réwniez przez sama
historie sztuki. Mozna powiedzie¢, ze ci artysci nie trafili na swoj czas, ich
dziatania artystyczne przechodzily bez echa — jednak bez nich - jak pokazu-
je Libera, nie byloby tego, co okreslamy sztuka krytyczna.

Z tej serii odczytaé mozna takze bardziej ogdlna refleksj¢: sztuka zostata
zmarginalizowana, nie ma dla niej miejsca wsréd pogoni za sensacja i ko-
mercjg. Sztuka poza tym jest niewygodna, niekiedy ujawnia zbyt wiele,
niekiedy sprawia przykros¢ i zazenowanie. Czym jednak byloby wyrugo-
wanie tej sztuki, wcigz wkraczajacej w krytyczny dyskurs z rzeczywisto-
Scig? O powstrzymywaniu artystow ,krytycznych” Libera wypowiada si¢
w jednym z wywiadow: To nie jest tak, ze jak utracimy takgq sztukg, to zro-
bimy krzywde artystom. Krzywdg zrobimy sobie, bo nie dowiemy sig tego,
czego moglibysmy sig dowiedziec. Cos przegapimy, cos nas ominie’.

7 Jean Baudrillard, Precesja symulakréw, przef. T. Komendant [w:] Postmodernizm. Antologia przekladéw,
pod red. R. Nycza, Wyd. Baran i Suszczyriski, Krakow 1997, s. 187.

o Jw.,s. 177-178.

7 Przy artycie nikt nie jest bezpieczny..., s. |2.

Tekst zostat wygloszon
podczas konferencji
Komercja i krytyka"
Art Poznar 2004.
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Zbigniew Libera, z cyklu Pozytywy: Robotnicy, 2002; Kolarze, 2002.
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Birgit Brenner, Sukienka. Czes¢ 2. Przeciez chcialas wilasciwie stac si¢ stawna, wydruk cyfrowy
na papierze fotograficznym, 200 x 300 cm, 2002. Dzigki uprzejmosci Galerie EIGEN +ART Leipzig/Berlin.
Anna Baumgart, kadr z filmu Ekstatyczki, histeryczki i inne swigte, 2004.
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Kolekcja wstydliwych gestow. Anna Baumgart | Birgit Brenner,

Zacheta Narodowa Galeria Sztuki w Warszawie, 20.04.-16.05.2004;
interdyscyplinarna konferencja z udziatem gosci z Niemiec GENDER

i HISTERIA, Zacheta Narodowa Galeria Sztuki w Warszawie,
23.04.-24.04.2004; kuratorka wystawy i konferencji Joanna Turowicz.

Ukryte w sferze tabu kobieca histeria i autoagresja, tak dlugo wyparte ze
sfery reprezentacji kultury, staly si¢ glownym przedmiotem wystawy ,,Ko-
lekcja wstydliwych gestow”, ktora w kwietniu br. zaprezentowala Galeria
Zacheta. Jej koncepcja, przygotowana przez Joanne Turowicz, polegata na
konfrontacji prac dwoch artystek: polskiej — Anny Baumgart i niemieckiej
— Birgit Brenner. Obie, poruszajac si¢ w obrebie odmiennych mediéw i sty-
listyk, w osobnych salach rozwinely narracje poswigcong kobietom, ktére
boja si¢ wyjs¢ z domu. W swym 3-cz¢ciowym filmie wideo ,,Ekstatyczki,
histeryczki i inne $wiete” (2004) Anna Baumgart uwiecznila ich intymne
»autoagresywne” kobiece zachowania i drobne gesty ekspresji, ktérym od-
daja si¢ w swych prywatnych mieszkaniach. Mtoda, zgrabna kobieta, lezac
w wannie, wklada sobie r¢ce pod sukienke i poddaje sie masturbagji. Inna
— chodzi po domu, oglada si¢ w lustrze, to znowu przeglada garderobe.
Jeszcze inna — wyrywa sobie z glowy pojedyncze wlosy. Kolejna — nacina
sobie skore stopy, krwig z rany tworzy rysunek na brzegu wanny, a nastep-
nie szybko zmywa woda pod prysznicem. Bohaterki filmu prowokuja wy-
mioty w toalecie, zrywaja ubrania z wlasnego ciata lub rozrywaja je na so-
bie. Jedna z nich miarowo uderza glowa w noge starego stohu. Pograzona
w apatii matka nie reaguje na zachowanie matego dziecka. Siedzac na zie-
mi, rytmicznie si¢ kiwa. Gryzie przedramig, podczas gdy jej céreczka tuli
si¢ do niej. Wreszcie — wychodzi na balkon i znika nagle z pokoju. Atrak-
cyjna kobieta ubrana w rajstopy-kabaretki i prowokacyjng, obcislg sukien-
ke w panterke, ciskajac o Sciane, rozbija stoiki i butelki, po czym niby to
w gescie ekstazy rzuca si¢ na ziemie w porozrzucane kawatki. Z kolei bo-
haterkq prac berliniskiej artystki Birgit Brenner z serii ,,Lek przed rumiefi-
cem na twarzy” (,Angst vor Gesichtsrote”, 1999-2001) oraz ,,Sukienka.
Czg$¢ 2: Przeciez cheiatas wlasciwie staé sie stawna” (,,Kleid — 2. Teil: Du
wolltest doch eigentlich beriihmt werden”, 2002) stata sie mloda, samot-
na kobieta cierpigca na agorafobig. Wielkoformatowe, barwne fotografie
cyfrowe uzupelnily czerwone napisy. Wyhaftowane wiéczka lub wypisane
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bezposrednio na biatych Scianach postuzyly do rozwiniecia wizualnej nar-
racji. Bohaterka w pierwszej osobie opowiada o swych fobiach i lekach
przed wyjsciem z domu, w ktorym ucieka przed rzeczywistoscia. Panicznie
niesmiala i nieufna brzydzi si¢ wlasnego ciala, odczuwa lek przed konfron-
tacjg ze Swiatem zewngtrznym, poddaniem swego ciala publicznemu ogla-
dowi. Musze siebie kontrolowac — §ledzimy fragment narracji z pracy ,Lek
przed rumienicem na twarzy. Akt II” (1999). — Jest ze mng coraz gorzej,
jestem znuzona. |...] Pogardzam mezczyznami. Bliskosé, nade wszystko cie-
lesna bliskosc wzbudza we mnie wstret. Kochanie — ale tylko na odleglosc.
Z dystansu wszystko jest czyste, intensywne i pigkne'. Kobieta popada
w obled. Piszac czerwong farba, przekresla wszystko, jakby chciala to wy-
mazac z pamigci, gwaltownie temu zaprzeczy¢. Marzy o ucieczce, zniknie-
ciu, a jednoczednie panicznie boi si¢ samotnosci. Niszczy mieszkanie,
w ktorym czuje si¢ bezpieczna i odprezona. Fotogramy ukazujgce bohater-
ke pracy Birgit Brenner krepowana przez wiezy z czerwonej widczki, ubra-
na w czerwony sweter z charakterystyczna kominiarka maskujaca twarz
stanowig pendant tekstowej narracji na $cianie. Obie prace tylko pozornie
wydaja si¢ podobne. Anna Baumgart, siegajac po forme dokumentu, chwy-
ta rzeczywisto$¢ po to, by go silnie spersonalizowaé. Wyrezyserowany i za-
grany performance zderzyla ze zjawiskami dziejacymi si¢ wokol nas.
Wszystkie sytuacje zostaly sprowadzone w filmie do wystudiowanych, acz
zwyklych wnetrz domowych. Nastroj chwili buduje przyjemna dla ucha
muzyka skontrastowana miejscami z wymowng ciszg. Wszystkie sceny zo-
staly zagrane na podstawie autentycznych zdarzen, opowiesci i zwierzen
znajomych kobiet. Opisaly one doswiadczenia wlasne oraz swych sidstr
i kolezanek, ktorym si¢ poddawaly w samotnosci. Zachowaniom, ktore
wydajg nam sig szokujgce, oddajg si¢ przeciez nasze kolezanki, przyjaciol-
ki, siostry, kuzynki, wreszcie my same. Owe tytulowe histeryczki sq wsrod
nas — myslimy, ogladajac sceny, w ktérych owym ,ukrytym” gestom pod-
dajg si¢ mlode, zadbane kobiety. O ich autentycznosci §wiadczy rowniez
to, ze w ich role wecielifa si¢ sama autorka filmu, kuratorka wystawy, za-
proszone przez nie znajome oraz kobiety, ktére odpowiedzialy na oglosze-
nie prasowe. Natomiast w opowiesci o kobiecie Brenner dalo si¢ odnalez¢
wiecej gry. Krzepnaca krew zranionej reki i chirurgiczne szwy rozpigte na
ranie przewrotnie zastapita wldczka. Artystka, nie bojac si¢ sztucznosci,
poddata wszystko silnej metaforyzacji. W filmie Baumgart szczegélnie nie-
pokojace wydato si¢ zamknigcie scen w pomieszczeniach domu. U progu
XXI wieku wydaje si¢ ono niezwyklym spadkiem kultury patriarchalnej.
Gesty — wstydliwe, ukryte w domowym zaciszu, potocznie odbierane jako
dziwne i szalone, kobiece — zmuszajg do refleksji. Zdaniem feministycz-
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nych badaczek z lat 70., ktére na nowo przyjrzaty si¢ noszacym pietno kul-
tury patriarchalnej portretom slynnych histeryczek nakreslonych przez
Freuda w ,,Studiach nad histerig”, histeria byla jedyna formg buntu do-
stepng dla XIX-wiecznej kobiety uwigzionej w sferze rodzinno-domowe;j.
Elaine Showalter zinterpretowala jg jako swoisty kobiecy protojezyk, prze-
kazujgcy poprzez komunikaty ciala to, co nie moze byc zwerbalizowane.
Oddane w filmie Baumgart gesty nie wioda kobiet do destrukcji. Ta
w wannie poddajgca swe cialo pieszczocie — do niedawna traumatyzowa-
nej przez represyjng kulture — doznaje blogiej przyjemnosci. Autoagresja —
manifestacja kobiecej sity i energii — staje si¢ tu forma wypowiedzi niewy-
powiedzianego, konfliktu. Kobieta thukaca szkto, ktéra rzuca sie w nie na
ziemig, popada niemal w autoerotyczng ekstaze. Jej zachowanie zdaje sie
zyskiwa¢ wymiar niemal mitycznego, niemal dionizyjskiego szalefstwa.
Eksplozja energii, akt nieracjonalnosci, na ktére nie zdobytaby sie w sferze
publicznej, stajg si¢ symbolem przetamania bezsilnosci. To forma swiado-
mej walki. Zachowania, ktére miatyby kobiety zniszczy¢é, w istocie je wy-
zwalajg.. Eksplozja emocji, ktérg trudno okietzaé, budzi lek systemu
okrytego przez tabu. Jednak sabotaz wlasnego ciata okazuje sie srodkiem
kobiecej przemiany, rewolucji.

Pokazane przez obie artystki kobiece rytualy trudno nie potaczy¢ z inter-
pretacjami histerii. Niosg pytania o wzajemne relacje pici, ciata i umystu.
W jaki sposéb si¢ one dzi§ objawiaja? — temat histerii i autoagresji po-
strzeganych z perspektywy gender stat si¢ przedmiotem zorganizowanej
w Zachgcie, pierwszej w Polsce interdyscyplinarnej konferencji ,,Gender
i histeria”. Wzi¢li w niej udziat przedstawicielki i przedstawiciele $rodo-
wisk akademickich z Polski i Niemiec. W jaki sposéb rézne dyskursy inter-
pretuja i opisuja histeri¢ i autoagresje? — zastanawiali si¢ uczestnicy
w swych referatach z dziedziny sztuk wizualnych, literatury, filmu, teatru,
psychologii i analizy, krytyki artystycznej i literackiej. Co taczy bohaterki
i bohaterow sztuki wspo6tczesnej z XIX-wieczng figura histeryczki i histe-
ryka, znang z literatury i dyskursu medycznego, choéby Jean-Martina
Charcota, ktéry w 1862 roku, w szpitalu La Salpétiére rozpoczat studia
nad histerig jako wyodrebniong jednostka chorobowg? Jakie przypisujemy
im dzi$ znaczenia? — oto kolejne tematy wieloaspektowej dyskusji. Przycia-
gnela ona Kazimiere Szczuke, Katarzyne Bratkowska, Agate Jakubowska,
[zabel¢ Kowalczyk, Ewe Toniak, Barbarg Smolen, Dorote Sajewska, Sigrid

" Lek przed rumiericem na twarzy. Akt Il, tekst: Birgit Brenner, cyt. za: Katalog wystawy ,,Kolekcja wstydliwych
gestéw", Anna Baumgart / Birgit Brenner, Zacheta Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa 2004, s. 30.
Szczegolowy relacje z konferencji ,Gender i histeria” umiescitam na stronie jej wspélorganizatora,
Osrodka Informacji Srodowisk Kobiecych OS$KA, www.oska.org.pl.
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Schade (Zurych), Christine Kanz (Berno) oraz Pawta Dybla, Tomasza Ba-
siuka, Pawla Leszkowicza 1 Tomka Kitlifiskiego®. Czy zjawiska histerii,
autoagresji 1 szalenstwa mozna odczytaé jako formy transgresji spolecznej
1 autoterapii? Czy histeryczka jest buntowniczka? — pytanie to nabralo ak-
tualnosci szczegdlnie w wystapieniu Sigrid Schade, ktéra skupita si¢ na
specyfice badan klinicznych Charcota. W latach 90. zastosowat on fotogra-
fie, by Swiadomie tworzy¢ dokumentacje, katalog pacjentek kliniki La
Salpétiere; postugujac sie przy tym imaginarium znanym z historii sztuki
i odpowiednio je modyfikujac, staral si¢ naktoni¢ do odegrania zaplano-
wanych przez niego r6l. Traktujac swe pacjentki jako ,medium”, Charcot
badat srodki ekspresji ich ciata i dramatyczne gesty, jak chocby stynny fuk
histerii. Oddajac sie odtwarzaniu — wizualizacji gestow podczas napadow
histerycznych i wystawiajac na widok publiczny przed elitami intelektual-
nymi Paryza, z pewnoscig wkraczaly one w dyskurs wiladzy. Jak napisata
Krystyna Klosifiska w eseju do katalogu wystawy w Zachgcie, histeria stala
sie jednoczesnie obiektem estetycznym i erotycznym — kusi i uwodzi, odsta-
nia lubiezne pozy i gesty — niczym kobieta, ktéra chce, by o niej méwiono.
W Salpétiere histeryczek, ktorych ciato jest przecigte przez meskie pozada-
nie, nikt nie stucha’. Jednak czy mozna méwic¢ o kobiecym oporze wobec
narzuconego porzadku? Jesli tak, to czy przestrzenig tego buntu nie mogl-
by sta¢ si¢ jezyk? Pawel Dybel zapytal si¢ o histeri¢ jako form¢ nowej ecri-
ture feminine. Freud, okreslajac w ten sposob podrzedng pozycje kobiety
w kulturze, przyznal jej miejsce ofiary. Histeryczka nie ma dostgpu do
normalnego jezyka, nie znajduje innej drogi na wyjawienie swych lgkow.
Dlatego czy w ogdle jest mozliwa inna definicja kobiecosci niz ta, ktora po-
jawita si¢ w pracach Freuda o teorii roznicy seksualnej, skoro kobiecg histe-
rie laczyl on z kompleksem wlasnej kastracji i zazdrosci o penis? Zostaty
one poddane krytyce dopiero przez my$l feministyczna, ktéra zrehabilito-
wala kobieca seksualnosé. Czy histeria — wedtug Zygmunta Freuda jezyk
zdegradowanych kobiet, ktéra zostata wyparta przez patriarchat — musi
by¢ zawsze jezykiem ofiary? W tym pytaniu o budowanie nowej mitologii
kobiecoéci i jezyka wylania si¢ dylemat stale dreczacy Freuda: jak wyleczy¢
kobiete z histerii, czyli z tego, co ja czyni kobieta? Jak udowodnili autorzy
i autorki referatow, symbolizowany przez nig nowy, kobiecy dyskurs zna-
lazt dla siebie przestrzen w literaturze, filmie i sztuce. Jak wskazata Chri-
stine Kanz, odpowiedzig staly si¢ utwory niemieckich pisarek Anny Duden
czy Ingeborg Bachmann, ktére, postugujac si¢ stowami stojacymi poza po-
rzadkiem symbolicznym, zblizajacym si¢ do psychicznego pojecia jezyka,
odtwarzajac do§wiadczenia cielesne kobiecych protagonistek, podjely pro-
be wizualizacji niewerbalnych emocji (np. strach). Inscenizujgc rzeczywi-
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sto§é, w swych tekstach zdolaly przedstawié rozszerzone pojecie jezyka.
Niezwyklia wypowiedzig ,histeryczng” staje si¢ réwniez zanurzony w emo-
cjach 1980 roku film ,,Goraczka” Agnieszki Holland oraz prace Bogny
Burskiej, ukazujgce metaforyzujace kobiece leki i fobie motywy zamknie-
cia i ograniczenia, krwawych prob wydostania sie na zewnatrz oraz czaja-
cych si¢ we wnetrzach zagrozen.

Jednak, jak przekonali uczestnicy konferencji, histerii nie nalezy wigzaé
wylacznie z kobiecoscig. W traktacie ,Histeryczne fantazje a ich relacje
z biseksualizmem” z 1908 roku Freud podkreslit jej dwuplciows nature.
Trauma zwigzana z doSwiadczeniami wojny kojarzonej z agresjg patriar-
chalnej meskosci sprawita, iz pierwsi histerycy pojawili sie podczas komu-
ny paryskiej, potem — po [ wojnie §wiatowej. Wtedy tez poddano ich psy-
choterapii. Przywolana przez Tomasza Basiuka, Eve Kosofsky Sedgwick
zastosowata termin paranoja w odniesieniu do postaci meskich. Jak za-
znaczyl Basiuk, homoseksualizm meski budzi odraze, ulega stygmatyzacji
i kojarzy si¢ z traumg, dlatego argumentacja ta ttumaczy homofobig (a takze
mizoginie) jako rodzaj histerii wywolanej obawg przed doswiadczeniem
seksualnym. Diagnozowana przez samego Charcota meska histeria stala sig
taktyka retoryczng w autobiografiach amerykanskich gejéw, na przykiad
w ,,Ognistym ptaku” Marka Doty’ego, w pamigtnikach Paula Monet-
te’a i Andrew Tobiasa (ps. John Reid), czy w literaturze gotyckiej Andrew
Sullivana, w ktérej pobrzmiewa uczucie leku przed kobiecoscig. Wspolcze-
sng kulture masowa zdominowal ten sam poped ku $mierci, ktéra opisal
Freud w ,Poza zasadg przyjemnosci”, badajagc w La Salpétiére Charcota
przypadki represjonowanej, meskiej seksualno$ci. Zdaniem Pawla Leszko-
wicza, $ledzac spoteczng recepcje homoseksualizmu (np. casus oskarzone-
go o pedofili¢ poznanskiego biskupa Paetza czy homofobiczne nastroje
w Kosciele anglikariskim), trudno oprze¢ si¢ wrazeniu, ze przypomina ona
symptomy histeryczne.

Ktdra z nas nie jest Dorg? — to pytanie Helen Cixous nadal jest pytaniem
wielu wspolczesnych feministek, artystek i intelektualistek®. Nawiazujac do
stow Krystyny Klosifiskiej — zaréwno wystawa, jak i konferencja pozwoli-
ly uwierzyé, iz histeryczki nie znikly. Rozproszyly sig jedynie symptomy
histerii. Jak stwierdzila, jej istota jest wypowiadanie represji w dowolnym
jezyku’. Dlatego to przestanie nieustannie pozostaje aktualne.

» K. Klositiska, Figura XIX-wiecznej histeryczki. Krzyk rozdzierajqcy cisze, cyt. za: Katalog wystawy, op. cit., s. 24.
“  H. Cixous, C. Clement, la jeune nee, Paris 1975, cyt. za: Katalog wystawy, op. cit., s. 26.

5

Katalog wystawy, op. cit., s. 26.
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Prezentacja pracowni malarstwa ASP w Poznaniu:
Matgorzata Dawidek, Anna Pol, Malgorzata Szymankiewicz,
Alicja Swiatlof, Joanna Zaharczuk, Wojciech Lawnicki,
Marcin Lodyga, Radostaw Jureczka, Radostaw Szlaga.
Kurator: Wojciech Lazarczyk.

Galeria Arsenal w Biatymstoku, 27.08.-3.10.2004.

Dziewigciu studentéw poznariskiej Akademii Sztuk Pigknych, skupionych
w pracowni, ktérej patronuje Jerzy Katucki, dostato mozliwoéé zaprezen-
towania si¢ w biatostockiej Galerii Arsenal. Wystawa, ktérej kuratorem byt
Wojciech Lazarczyk, stanowita mocng podstawe dla twierdzenia, iz jest
w Polsce pracownia gromadzaca grono mtodych, swiadomych artystow.
Wystawa nosita tytut ,,www.kalucki.free.art.pl”, w petni zasadnie sugeru-
jacy, iz skupione w pracowni Katuckiego osoby nazywane byé moga obie-
cujacymi osobowosciami, stojacymi na dobrej drodze ku tworzeniu wolne;j,
to znaczy samodzielnej, przemyslanej, wartoSciowej sztuki.

Jak na pracowni¢ malarstwa, na wystawie mozna byto ogladaé stosunko-
wo niewiele obrazéw, rozumianych w tradycyjnym sensie tego stowa. Spo-
sréd dziewieciu artystéw jedynie Malgorzata Szymankiewicz i Alicja Swia-
tloit wystawily obrazy malowane na ptétnie. Dobrze skadingd $wiadczy to
o poznanskiej pracowni. Mlodzi ludzie bowiem musza mieé w niej moz-
nos$¢ eksperymentowania, poszukiwania srodkéw i technik, w ktérych czu-
ja si¢ najlepiej i ktdre najlepiej potrafig wykorzystaé, by zobrazowaé czy tez
przekazaé to, co interesuje ich najbardziej. Fakt, iz obok tradycyjnie rozu-
mianego malarstwa na wystawie mozna bylo ogladaé prace innego rodza-
ju — swoiste aranzujace wnetrza instalacje oraz quasi-malarskie struktury
opanowujace przestrzen galerii badZ anektujace jej Sciany — §wiadczy do-
datkowo o czyms$ innym. Prace, w ktorych czestokroé w rézny sposéb uzy-
wano malarskich efektéw, stanowily §wiadectwo poszukiwania istoty oraz
cech charakterystycznych malarstwa jako takiego, badz tez byly dowodem
zerwania z nim, zdawaly si¢ $wiadczy¢ o stale obecnych w pracowni teo-
retycznych dyskusjach i rozwazaniach nad sztuka, jej forma, granicami
oraz mozliwo$ciami. Efekty tych poszukiwan i dyskusji pozwalaly z kolei
stwierdzié, iz odejscie od tradycji, eksperymentowanie lub negacja malar-
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stwa nie oznacza dla miodych artystow celu samego w sobie, lecz jest
punktem wyjscia do konstruktywnych poszukiwar.

Malgorzata Szymankiewicz przedstawita malarstwo w najczystszej postaci.
Abstrakcyjne, plasko malowane, wielkoformatowe obrazy o ograniczone;j,
aczkolwiek wyrazistej — chcialoby si¢ powiedzie¢: pogodnej, relaksacyjnej
— kolorystyce oddzialywaly na widza ciekawa kompozycja plaszczyzn, ba-
zujacg na horyzontalnych podziatach. Utrzymane w tej manierze dwie
prace zdawaly si¢ po trosze nawigzywaé do osiagniec i stylistyki Jerzego
Katuckiego, cho¢ w wypadku Szymankiewicz nie mozna méwié o zwyklym
nasladownictwie. Abstrakcje Kaltuckiego, oparte na prostych formach
geometrycznych, ich wariacjach oraz przeksztalceniach, charakteryzuje
znacznie wigkszy rygor oraz napiecie. Natomiast kompozycje artystki nie
sprawialy wrazenia rygorystycznych struktur. Dyscyplina i oszczedno$é nie
tlumily swoistej tagodnosci i swobody, ktérg mozna byto wyczué, patrzac
na jej obrazy. Samodzielno$§é¢ malarskich poszukiwan, podbudowana
ksztatcaceg lekejg tworczosci Katuckiego, potwierdzaly zreszta dwa kolejne
plétna, ktérych kompozycja opierala sie na przeciwstawieniu plaskich,
rozlanych plam czerwieni bardziej tektonicznym zgrupowaniom czarnych
linii, pokrytych delikatnymi smugami biale;j farby.

Alicja Swiatlon przedstawila publicznoéci dwa obrazy, zblizone w formie
do prac Szymankiewicz. Obie artystki zdaje si¢ taczyé zamitowanie do two-
rzenia oszczednych w elementy abstrakcyjnych plécien, oddziatujgcych
barwnymi, rozlanymi plaszczyznami skonfrontowanymi z bardziej kon-
kretnymi w zarysie badz kolorze elementami. Swiattori jednakze tworzy
obrazy sprawiajace wrazenie rozmytych, zjawiskowych — patrzac na nie,
mniej uwagi zwracamy na uporzadkowang kompozycje¢, a wigcej zastana-
wiamy sie nad kolorem, jego intensywnoscia, nat¢zeniem, takze sposobem
rozlozenia na powierzchni pltétna. Jej prace zdaja si¢ rowniez posiadac
wigkszy niz u Szymankiewicz walor dekoracyjny.

Oprécz obu wymienionych wyzej artystek, zadna z oséb zaproszonych do
Bialegostoku nie poprzestala na tradycyjnym malarstwie. Najblizszy Szy-
mankiewicz i Swiatlofi artysta, Radostaw Jureczka, malujacy na plycie wi6-
rowej przybitej do blejtramu, zdaje si¢ dazy¢ do tworzenia przestrzennych
struktur opartych na rzezbiarskim nieomal ksztaltowaniu plaszczyzny. Jego
dwie zaprezentowane prace to przede wszystkim migsista, gruba faktura,
powstala w wyniku zastosowania do$¢ nietypowych srodkéw — wydaje sig,
iz artysta zamiast farb korzystal wylacznie z réznego rodzaju oleistych sub-
stancji, btota czy zardzewialych opitkéw metalu. Bogatg fakturg prace za-
checaly do tego, by po wstepnym ogladzie zapoznawac si¢ z nimi przede
wszystkim poprzez dotyk. W wypadku mniejszej z prac, wielkosci ledwie
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przecigtnego zeszytu, jakikolwiek kontakt oprocz dotykowego nie bytby
tak naprawde mozliwy — w zasadzie nie zostala ona w zaden sposdéb oswie-
tlona. Zapomniana, umieszczona na skraju Sciany, zdominowana zostala
przez sasiadujaca, dobrze o$wietlona, kilkadziesiat razy wigksza kompozy-
cje. A skoro badz sam artysta, badz organizatorzy nie czuli potrzeby, by
widz moégl si¢ nig w przyzwoitych warunkach delektowaé, w takim razie
widz nie czul si¢ zobowigzany, by skupiaé na niej swojg uwage.

Sytuacja ta niekoniecznie negatywnie wplywala na oceng¢ sztuki Jureczki,
druga z zaprezentowanych prac bowiem zostala wspanialomyslnie wyeks-
ponowana w przyzwoity sposob, co pozwalalo stwierdzié, iz jest napraw-
de udana. Ciemna, ziemista, rdzawa kompozycja, zajmujaca wigkszg czes¢
$ciany najmniejszej z arsenatowych sal, cho¢ z pozoru catkowicie abstrak-
cyjna, zdawala si¢ wyjatkowo silnie nawigzywac do rzeczywistoSci mate-
rialnej. Odnosilo sie wrazenie, ze celem artysty bylo stworzenie syntezy
industrialnego pejzazu, zawierajacej si¢ w przedstawieniu topornej, brud-
nej, chropowatej, pokrytej jaka$ mazia lub sadza $ciany. Ztudzenie realno-
Sci jej istnienia byto wieksze za sprawa swoistej aplikacji w formie puszki
i ostonki na przewody elektryczne. Calos¢ sprawiala wrazenie dos¢ przy-
gnebiajace. Najwazniejsze jednak, ze dzigki pracy Jureczki widz tracit $wia-
domos¢ przebywania w galerii, a zyskiwal przekonanie, iz znajduje si¢
W nieprzyjaznej, zimnej przestrzeni.

Anna Pol z kolei praktycznie catkowicie odrzucita obraz tworzony na piot-
nie jako samodzielny, mobilny byt przeznaczony do ogladania. Zaanekto-
wala jedng z podtuznych sal Arsenatu na kontrastowa w formie i wyrazie
malarska przestrzen, ktora zatytulowata ,obraz”. Wiciekle seledynowe,
bezksztaltne plamy, bardzo licznie rozmieszczone na dlugiej Scianie, nie
pozwalaly sie okielznaé. Artystka z nutg ironii podeszta do widzow, ktorzy,
prébujac objaé spojrzeniem te cz¢$¢ kompozydji, tracili moznos¢ swobodne;
percepcji tego, co bylo przed nimi. Nie sposob bylo racjonalnie i spokoj-
nie oglada¢ zbioru plam, ktére meczyty wzrok, oszukiwaly go, powodowa-
ly zaburzenia w widzeniu, uniemozliwialy precyzyjne ustalenie odlegtosci,
jaka dzielita odbiorce od $ciany i naniesionych na nig plam. Mozna byto co
prawda odwréci¢ si¢ i pewnie oprze¢ wzrok na trzech jak najbardziej na-
macalnych malarskich strukturach — wydatnie wystajacych przed lico Scia-
ny blokach stworzonych z naciagni¢tego na blejtram plotna, pomalowa-
nego na spokojny, zielony kolor. Céz z tego, skoro przeswiadczenia
o ograniczeniach percepcji nie mozna bylo si¢ juz pozbyc...

Ciekawym przyczynkiem do dyskusji nad tym, czy malarstwo ma jeszcze
racje bytu i mozliwosci rozwoju, stanowily prace Wojciecha Lawnickiego,
ktore okreslic mozna mianem tymczasowych. Ich percepcja bowiem uza-
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lezniona byla od kolorowej smugi $wiatla, rzucanej przez reflektorki z na-
tozonymi barwnymi filtrami. Przy wygaszonych reflektorkach moglismy
oglada¢ nie zamalowane plétna rozpigte pod réznym katem na blejtra-
mach; przy wlaczonych — martwe pl6tna ozywaty, wypetnialy si¢ kolorem
przenikajacym przez niezagruntowane plétno. To z kolei stwarzalo iluzje
pulsacji barw, niejako od wewnatrz rozsadzajacych materialng strukture
plécien, prébujacych rozla¢ si¢ poza ich krawedzie. Obrazy zatracaly fi-
zyczne cechy — stawaly sie nierzeczywiste. Lawnicki podjal probe przekro-
czenia tradycyjnych efektéw malarstwa sztalugowego. Operujac koloro-
wym $wiatlem, nadal kazdemu z plécien walory, jakich nie znajdziemy
w obrazach malowanych za pomocg farb.

Uporzadkowane i czytelne kompozycje stworzyla Malgorzata Dawidek.
Trudno byloby nazwa¢ je obrazami. Ich istote stanowily po wielokro¢ po-
wtarzane, naniesione na $ciane rytmicznie utozone czarne znaki z przylep-
nej folii. W zasadzie artystka przedstawila si¢ na wystawie zdecydowanie
mniej jako malarka, bardziej za$ jako wizualna poetka-semiotyk. Kompo-
zycja ,,Czas” skladala si¢ z nawiasow utozonych w lezaca klepsydre, z kt6-
rych dwa, na zlaczeniu, byly czerwone, natomiast kompozycja ,,Sen” ze
znakéw zapytania, z ktérych jeden, umieszczony na $rodku i odwrécony,
réwniez byl czerwony. Calosé uzupetniat dyrygencki metalowy pulpit z ze-
szytem-partytura, zapelnionym kompozycjami z najrézniejszych znakow
i liter.

W semiotyce znak sztuczny, inaczej wlasciwy, jest zawsze znakiem czego$
dla kogos i reprezentuje, symbolizuje swoj przedmiot mniej lub bardziej
konwencjonalnie. Dla artystki w ten sposéb przedstawione znaki odnosza
si¢ do Snu i Czasu. Z poczatku trudno bylo dociec, dlaczego akurat one
i dlaczego w takiej konstelacji. Wszystko jednak tlumaczyly zawarte w ze-
szycie-partyturze ,DEkody”, klasyfikujace znaki i ukazujace zasade wizu-
alnej budowy takich poje¢, jak czas, sen, a takze wojna czy relacje, opartej
na graficznych zlozeniach i powtérzeniach wybranych liter wyrazu nawia-
zujacego do konkretnego terminu. Konwencjonalne znaki uzyte w niekon-
wencjonalny sposob znacznie poszerzyly mieszczace w sobie odniesienia
do konkretnych przedmiotéw i wyobrazen. Obie kompozycje prezentowa-
ly si¢ interesujgco pod wzgledem wizualnym, uklad poszczegolnych ele-
mentow w nich zawartych byl harmonijny i konsekwentny. Dawaly nadto
przekonanie obcowania z logicznymi strukturami, umozliwialy umysfom
bardziej $cistym poczucie kontaktu z czym$, co przypomina¢ moze zespo-
ly oraz ciagi znakow i liczb.

Wymienieni wyzej arty$ci badz skupili si¢ na tradycyjnym malarstwie, badz
tez zdecydowali si¢ z nim mniej czy bardziej radykalnie zerwac, skupiajac
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si¢ na rzezbiarskim wprost formowaniu obrazu, do§wiadczeniach oscyluja-
cych wokol psychologii widzenia, tworzeniu znakowych kompozydji, lub
podjeli probe przekroczenia i wzbogacenia waloréw tradycyjnego malar-
stwa sztalugowego za pomocg zewngtrznego, sztucznego, zabarwionego
swiatla. Wszyscy jednak wychodzili od malarstwa, zadna z wystawiajacych
0s6b nie zerwala z nim catkowicie. Myslenie kategoriami obrazu, plaszczy-
zng, kolorem, faktura, jak tez teoretyczna refleksja nad problemem obrazu
byly silnie wyczuwalne. W pracach pozostatych trzech artystow — Joanny
Zaharczuk, Marcina Lodygi i Radostawa Szlagi — malarstwo tak naprawde
przestalo by¢ istotne. Pokazane przez nich prace okresli¢ mozna bylo ra-
czej mianem instalacji, opanowujacych wybrane przestrzenie galerii.
Wszystkie je taczylo wspélne zrodlo inspiracji — miejsce, w ktérym arty-
stom przyszlo wystawiaé.

Joanna Zaharczuk wprowadzita w przestrzen jednej z sal tymczasowosé
i batagan. Przekonujaco 1 umiejetnie zaaranzowata wnetrze, tak by spra-
wialo wrazenie miejsca, w ktérym na moment tylko przerwano prace re-
montowe. Zabrudzona folia malarska, przymocowana do podlogi tasma,
niedokiadnie zagipsowane spojenia i fragmenty Scian pomalowane na bialo.
Do tego kremowa kanapa i rozpiete na blejtramach ptétna - jedno usytu-
owane za nig, odwrocone do Sciany, zabezpieczone folig, drugie biate, za-
wieszone naprzeciwko, ledwie zagruntowane, na ktorym stala szklanka
wypelniona woda. Zdawac si¢ moglo, iz Zaharczuk zaprezentowala zwie-
dzajacym obraz Galerii Arsenal przed wernisazem. Jej realizacja stanowita
artystyczna dokumentacje procesu powstawania wystawy, pozwalata wnik-
naé w przebieg prac nad zmaterializowaniem pomystow artysty, co zazwy-
czaj przeciez niewielu jest dane. Swoje przedsiewziecie Zaharczuk zatytu-
fowala ,,Angel’s summer”. Péznym latem odwiedzajagcy Galerie Arsenal
mieli mozno$¢ obcowania z duchowoscia w najczystszym wydaniu — mate-
rializowaniem artystycznych idei. Praca artystki powodowala tez, iz widz
czul si¢ zobligowany do podjecia twérczych dziatan. Siedzgc na kanapie,
mialo si¢ przed sobag zagruntowane plétno, wokdt za§ niewykonczone
wnetrze. Umieszczona wymownie na oparciu kanapy pelna kolorow pale-
ta czekala na uzycie.

Do Galerii Arsenal co jaki$ czas przychodza osoby moéwigce, iz sztuka
wspolczesna nie jest sztuka, tylko prymitywnym wymystem zadnych po-
klasku osobowosci pseudotworczych. Praca Zaharczuk stanowita swoisty
odpowiedz na tego typu zarzuty — to dla agresywnych, nonszalanckich, do-
moroslych krytykow sztuki przeznaczona byla kanapa stojaca naprzeciwko
nie zamalowanego plétna. Mozliwe, iz niektorzy z nich siggngliby po leza-
ca na oparciu palete i podeszli z nig do wiszacego naprzeciwko plotna,
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chcac udowodnié, czym w istocie jest prawdziwe malarstwo i sztuka. Cie-
kawe jednak, ilu byloby w stanie rozpozna¢, iz ta paleta byta w rzeczywi-
stosci zestawem cieni do oczu, materii réwnie trwatej jak ich sady o wspot-
czesnej kulturze.

Doskonate prace pokazat publicznosci Marcin Lodyga. Odniést sie w nich
do zmian, jakie zaj$¢ muszg w architekturze i przestrzeni budynku galerii,
by wlasciwie spetniala swe funkcje - przede wszystkim zwiazane z ekspo-
zycja prac artystéw. Niejednokrotnie budynek biatostockiej Galerii Arsenal
sprawia z zewngatrz wrazenie do$¢ dziwne — kremowy kolor tynku skontra-
stowany jest z czarng folig zakrywajaca okna. Arsenal wydaje si¢ wtedy
czyms na ksztalt sarkofagu, ktérego wnetrze odbiera si¢ jako niedostepne,
tajemnicze i niepokojace zarazem. Kwestia dostepu $wiatla do wnetrza,
niejednokrotnie bardzo istotna w procesie ksztaltowania wystawy, thuma-
czy oczywiscie ten nietypowy widok.

Marcin Lodyga opakowal, obit jedng z sal Arsenatu plytami pilsniowymi
i dykta. Odgrodzit ja od $wiata zewnetrznego, ktéry dostrzegalny byt co
najwyzej przez drobne, wywiercone szczeliny. Stworzyl szarawa w tonacji
konstrukej¢ quasi-architektoniczna, uzupeiniona drewniang zapora stojaca
na Srodku sali, uzmystawiajaca w sposéb dosadny, jakie prozaiczne czyn-
nosci i struktury sa potrzebne, by widz mogt znalezé si¢ w galerii sam na
sam ze sztuka, odizolowany od bodzcow wizualnych mogacych éw kon-
take zaktocié.

Druga z realizacji artysty rowniez odnosi si¢ do przestrzeni Arsenatu, jed-
nakze tej, ktora nie jest przestrzenig ekspozycyjng. Od wewnatrz, w polo-
wie zastonigte dykta okno klatki schodowej Lodyga postanowit przywrécié
arsenalowej publicznosci. Na jego dolnej, niewidocznej krawedzi przy-
wiercil do $ciany parapet, na ktorym ustawil puste, gliniane, zuzyte do-
niczki. Stojace samodzielnie, badz jedna na drugiej, przywracaly wnetrzu
jego zatracony fragment, oswajaty publiczng przestrzen. Czynily to zreszta
bardzo wdzigcznie — calo$¢ charakteryzowala si¢ ciekawa, rzezbiarskg for-
ma, bardzo przyjemng dla oka.

Trzeci z artystow, Radostaw Szlaga, w zasadzie méglby by¢ wlaczony do
grupy osob, ktorych prace omawiane byly na samym poczatku. Jego re-
alizacja skladala si¢ bowiem w znacznej mierze z tradycyjnych obrazow
na plotnie. Jednakze podjety przez artyste temat warunkowal to, iz jego
prac¢ odbierato si¢ przede wszystkim pod katem przekazywanej tresci;
i taki chyba byl jej cel, a przynajmniej taki byt efekt koncowy. W dolnej

Prace na stronie obok: Radostaw Szlaga
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sali Arsenatu, poprzedzonej tabliczkg z napisem Uwaga! Pies agresywny.
Wehodzisz na wlasne ryzyko, Szlaga umiescil szereg szczelnie zapetniajg-
cych Sciany obrazéw, malowanych na piétnie i tekturze, z motywami co-
kolwiek frywolnymi, czy tez moze raczej pornograficznymi. Nagie panie
w niedwuznacznych pozycjach i z niedwuznacznymi minami, w czg¢sci po-
zamalowywane, ochlapane farba, zaklejone gazetami oraz przykryte wy-
obrazeniami skadinad bardzo sympatycznego, kanciastego, szczerzacego
zeby pieska, otaczaly postawiong na $rodku sali obskurna klatke-bude,
przeznaczona, jak wskazywala tabliczka, dla owczarka Dozora, z lacinska
zwanego Cenzorusem wszechpolusem.

Ktoregos wrzesniowego poranka do Arsenatu przyszedt posel Ligi Polskich
Rodzin, znany z walki o moralnos§¢ i przyzwoitos¢, do ktoérych ma stosu-
nek nabozny, co wymownie potwierdzaja cigzace na nim prokuratorskie
oskarzenia o glosowanie na dwie rece czy cho¢by dobrze udokumento-
wane wyzywanie wspotobywateli od zboczencow. Obejrzawszy, w asyScie
telewizyjnych kamer, prace Szlagi, wyjal dtugopis i zaczal przekreslac ele-
menty realizacji, ktore, jak pozniej thumaczyl, obrazaly wartosci wszech-
polskie. Dzigki panu postowi Radoslaw Szlaga stal si¢ przez pewien czas
najbardziej znanym artysta polskim (cho¢ pewnie, ze wzgledu na stworzo-
nag prace, dla niektorych nie-polskim), opisywanym szeroko w prasie
i wspominanym w programach informacyjnych licznych stacji telewizyj-
nych i radiowych.

Winni jestesmy odda¢ najwyzszy hold Radostawowi Szladze, dokonal
bowiem rzeczy zaiste niebywalej, zakrawajacej wrecz o cud — sprawil, iz
posel LPR wlasciwie odczytal prace wspolczesnego artysty, w pelni pojal
jej tresé i elementy skladowe. Jak dotad, bialostocki posel, wraz ze swoja
protegowana, miejscowa radng — z ramienia LPR-u rzecz jasna — interpre-
towali i rozumieli prace wystawiane w Arsenale w sposob tak nieszablono-
wy, ze kazdego, kto podchodzit do tych prac racjonalnie, wprawialo to
w bezbrzezne zdumienie. Subtelne w formie i wyrazie fotografie Katarzy-
ny Korzenieckiej w ich oczach byly czysta pornografia; praca Piotra Kurki
,Dostatem pieska” stanowila atak na Kosciot katolicki i ksigzy, generalnie
za$ byta wykwitem chorej umystowosci zboczefica; natomiast przejmujgce
i w istocie bardzo chrzeScijanskie filmy Artura Zmijewskiego ze sztuka nie
mialy zbyt wiele wspolnego, sztuka bowiem to pigkno, a Zmijewski
w swych pracach pokazuje przeciez niepetnosprawnych. Ogladajac realiza-
cje Radostawa Szlagi, posel doznal ol$nienia - zrozumial, ze praca dotyczy
jego, wszechpolskiego posla, jej protegowanej, wszechpolskiej radnej (czy
to nie ona czasem zostala przedstawiona, wraz z dzie¢mi, na jednym z ob-
razéw?), i tych wszystkich, ktérzy zaciekle walczg o sztuke moralng
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i wszechpolskg, cokolwiek by to mialo znaczy¢ (jak dotad, poset i jego
stronnicy nie wyjasnili niestety, jaka sztuka jest sztuka prawdziwg i ktérzy
konkretnie artysci jg tworzg).

Sama praca stworzona zostala w sposéb konsekwentny. Kazdy jej element
potegowal wrazenie absurdalnosci dziatan tych, ktérzy odsadzali wysta-
wiajacych w Arsenale artystow od czci i wiary oraz krytykowali program
Galerii. Krzykliwe w kolorystyce obrazy, pozamazywane, niektére odwré-
cone plétnem do Sciany, przedstawiajace motywy, jakich w Arsenale préz-
no szuka¢ na jakiejkolwiek z wystaw, ujawnialy mrozkowski klimat biato-
stockich sporéw o sztuke wspolczesng. A skromny portrecik pana posta,
z wyrazu twarzy sprawiajacego wrazenie bardzo pewnego siebie, wywoty-
wal ironiczny u$mieszek na twarzy zwiedzajacych.

Studenci poznafiskiej ASP otrzymali szanse przedstawienia sic w znanej
galerii, prezentujacej to, co we wspodlczesnej sztuce polskiej jest istotne
i ciekawe. Wkroczyli w przestrzen zarezerwowana zazwyczaj dla wysokiej
klasy artystow. Na tle innych wystaw zorganizowanych w ostatnim czasie
w Arsenale wypadli bardzo pozytywnie. Przede wszystkim zwiedzajacy
Galerig, ze wzgledu na jako$é pokazywanych prac, nie mogli mieé poczu-
cia, ze s3 odbiorcami sztuki, ktéra, z racji mlodego wieku jej twércow,
traktowaé nalezy ulgowo. Zaprezentowane prace byty samodzielne, cieka-
we wizualnie 1 przemys$lane. Wystawa ,www.katucki.free.art.pl” winna by¢
uznawana za wizytowke poznanskiej akademii, w szczegolnosc1 za$ pra-
cownli, ktora mlodych ludzi ksztattuje na niezaleznych artystow.
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Marta Jurkowska, praca dyplomowa, 2003
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Justyna Ryczek
Nagradza¢ najlepszych
- uwagi o Konkursie im. Marii Dokowicz w Poznaniu

Wspétzawodnictwo — natura konkursu

Od czaséw starozytnych waznym problemem byt paragon sztuk — wspolza-
wodnictwo w doskonalosci. Bardzo wielu artystow uczestniczylo w sporze,
udowadniajac wyjatkowo$¢ czy to malarstwa, czy rzezby; powody byly bar-
dzo rézne, czasami mogly te same opowiada¢ si¢ za innymi sztukami. Jeden
z najbardziej znanych ,paragonéw” odnajdziemy w ,Traktacie o malar-
stwie” Leonarda da Vinci, w ktorym artysta wykazuje wyzszos¢ malarstwa,
czesto falszujac obraz poezji a przede wszystkim rzezby. Krétko po tym
Michal Aniol uznaje takie rozwazania za jalowe i bezpodstawne, jego zda-
niem bowiem kazda ze sztuk jest wyjatkowa 1 posiada wlasng wartos¢. Ten
kto pisal, ze malarstwo jest szlachetniejsze niz rzezba, jesli inne rzeczy,
o ktérych pisal, rozumial réwnie dobrze, to moja stuzgca napisalaby lepiej'
— bezpardonowo krytykowal przeciwnikéw. To rozsadne widzenie nie prze-
rwalo ,zawodéw” artystycznych, ale stanowito wazny i nieustannie aktual-
ny glos. Jak moglibysmy wyobrazi¢ sobie dzisiaj takie spory, wobec wielkie-
go rozwoju sztuki, po pojawieniu si¢ tylu nowych dyscyplin? Czy mozemy
zadecydowad, ktéra z nich jest bardziej doskonata, najdoskonalsza?

Takie rozwazania wylaniaja si¢ wraz z rozmyslaniami dotyczacymi specyfi-
ki konkurséw. Konkurs — poréwnywanie, ocenianie, wybor najlepszego;
delikatnie ociera si¢ o ten stary problem. Oczywiscie poza konkursami,
gdzie organizatorzy zawezaja uczestnikow do jednej dyscypliny, w miarg
okreslonej i ograniczonej: malarstwo, rzezba, czy fotografia. Stanowi to od
razu opowiedzenie si¢ za jedna ze sztuk. Jednak nie zawsze mozna wyko-
rzysta¢ mozliwosci ograniczenia. Konkurs na najlepszy dyplom Akademii
musi odznacza¢ si¢ otwarta formula, po to zeby absolwenci wszystkich wy-
dzialéw mieli rowne szanse. Jury — senat ocenia prace z architektury, ma-
larstwa, intermediow, by wymieni¢ jedynie pewne wyrazne odmiennosci.
7 pewnoscig roznorodnosé implikuje dodatkowe trudnosci.

Oczywiscie konkurs to nie proste odwzorowanie sporu o wyzszo$¢ keorejs
ze sztuk, jednak duch wspolzawodnictwa pozwala zauwazy¢ wspolne
podloze. Zapewne wybierajacy traktuja kazda z konkursowych prac od-
dzielnie, indywidualnie, zwracaja uwage na ich specyfike, jednakze musza
wybra¢ najlepsza, musza wiec porownywaé. Moze dzi§ nie méwimy o naj-

!

Podaje za W. Tatarkiewicz, Historia nowozytna, Arkady, Warszawa 1991, s. 149.
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doskonalszej sztuce, lecz pewne kryterium odpowiedniosci czasowej od-
grywa niemala rol¢. Zastanawiamy sig, jaki rodzaj sztuki chwyta i oddaje
specyfike czasow, najbardziej odpowiada duchowi czaséw, jakbysmy po-
wiedzieli za Heglem. Co byloby dzisiaj taka sztuka? Wydaje sie, ze nie
malarstwo, ani rzezba, bynajmniej nie rozumiane w tradycyjny sposob,
prawdopodobnie pewne dzialania zwigzane z mediami. Sztuki operujace
przetworzonym obrazem rzeczywistosci, kuszace i spektakularne w swej
wizualnosci, wpisuj si¢ w ruchliwa kulture obrazu i odzwierciedlaja prze-
obrazenia percepcji. Naturalnie nie przekresla to innych dziedzin, powyz-
sze stwierdzenie bowiem nie posiada statusu niepodwazalnej prawdy i nie
musi by¢ potwierdzane we wszelkich konkursach.

Konkurs im. Marii Dokowicz

Z poczatkiem pazdziernika, wraz z nowym rokiem akademickim dokona-
no wyboru najlepszego dyplomu Akademii Sztuk Pigknych w Poznaniu.
Konkurs im. Marii Dokowicz ma dtugoletnig tradycje, organizowany jest
od dwudziestu czterech lat; przez ten czas przybieral réznorodne formy, by
od trzech lat zyska¢ zupeinie nowa formute. Z zamknigtego wewnetrznego
wydarzenia stal si¢ spektakularnym, ktérym interesuja si¢ osoby zwiazane
ze sztukga z calej Polski. Juz nie s3 przyznawane skrycie niezbyt duze pie-
niagdze, ale dodatkowo fundowane s3 inne nagrody oraz wystawa najlep-
szych dyploméw, dopuszczonych do drugiego etapu Konkursu. Ciekawa
i przemyslana oprawa to efekt cigzkiej pracy komisarzy, szczegdlnie Anny
Tyczynskiej. Do wspolipracy zaproszono niezwigzane ze szkola poznanskie
galerie — IF Museum Inner Spaces funduje nagrode w postaci wyjazdu na
miedzynarodowy festiwal multimedialny; Galeria Miejska Arsenal organi-
zuje po roku indywidualng wystawe; zaproszono réwniez galerzystow
z Polski, zainteresowano media. Te dzialania promuja mlodych tworcow,
ulatwiaja nawiazanie kontaktéw pomiedzy artystami a instytucjami zajmu-
jacymi si¢ sztuka; warto tu zaznaczy¢, iz wigkszo$¢ uczestnikow aktywnosé
artystyczng rozpoczela na studiach, wobec tego ich dyplomy to przemysla-
na, dojrzala propozycja. Wybor najlepszej pracy jest bardzo trudny i moze
dlatego obok nagréd przyznawane sg takze wyréznienia honorowe, ktére
stanowig docenienie pracy, potwierdzajg potencje tkwigce w mlodych ar-
tystach.

Wybory Senatu weryfikuje dalsza droga zwyciezcow. Jak do tej pory, we-
ryfikacje te byly pozytywne. Laureaci i wyr6znieni funkcjonujg w rzeczy-
wisto$ci artystycznej, a przynajmniej wiekszo$¢ z nich. Zaré6wno Wojtek
Hoffman (laureat 2002 roku), jak i Marta Jurkowska (2003) dalej rozwi-
jaja si¢ w intrygujacy sposob, pokazujg swoje prace w kraju i za granica.
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Piotr Bosacki, Kofomaszyna, 2003.
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Hoffman ostatnio uczestniczyt w Targach Sztuki, Jurkowska w pazdzierni-
ku miata pokaz w Galerii ON w Poznaniu. Nie zapominajmy przy tym
o innych: zdobywca Nagrody Inner Spaces w 2002 roku — Konrad Smo-
lefiski, obok indywidualnych prezentacji, bierze udzial prawie we wszyst-
kich liczacych sie pokazach mlodej sztuki, wyrézniony Marek Glinkowski
jest bardzo aktywny, dzialalno$¢ kuratorska (Festiwal Sztuki Precedens,
ktéry doskonale sie rozwija) taczy z artystyczng karierg — obok licznych
wystaw indywidualnych, uczestniczy w zbiorowych prezentacjach polskiej
sztuki, juz nawet nie tylko mtodego pokolenia: ostatnio bral udzial w Bien-
nale Sztuki Polskiej w ramach Biennale Lédzkiego. Alicja Swiatton takze
nieustannie si¢ rozwija, pokazujac swe obrazy na indywidualnych i zbioro-
wych wystawach. Wawrzyniec Dudkowiak-Reichsteun (nagroda Arsenatu
2003) wkrotce bedzie prezentowal swe prace na indywidualnej wystawie
w Galerii Miejskiej, ktéra bedzie niejako sprawdzeniem ogloszonego rok
temu werdyktu. Wymienieni tworcy, a nie sposéb wspomnie¢ o wszyst-
kich, potwierdzaja stusznos¢ wyréznien, ich dalsze prace bowiem wykazu-
ja dojrzatosé, dogtebne rozpoznanie tematu, dobry artystyczny warsztat,
przejawiaja nieustanny proces poszukiwan, a przeciez cechy te charaktery-
zujg interesujacych artystow.

Czy mozna po uplywie tak krotkiego czasu — od 2002 roku — mowic
o pewnych tendencjach szkoly poznanskiej, starac si¢ obja¢ ostatnie edycje
zbiorczg uogolniajaca refleksja? Jest to raczej trudne, ale postaram si¢ cho-
ciaz w minimalny sposéb to uczynié. Prezentowane na wystawach konkur-
sowych dyplomy, bardzo réznorodne, byly przejawem samodzielnosci,
rzadko bowiem ogladaliémy prace wprost nawiazujace do dziatalnosci
promotor6w, osadzone na granicy nasladowania. Inspiracje i wplywy sa
nieuniknione, szczeg6lnie w tak mlodym wieku, gdy jeszcze ksztaltuje si¢
jezyk, sposdb wypowiedzi. W ostatnich edycjach zwycigzaly osoby zwig-
zane ze sztuka medialng; tegoroczna laureatka nie stanowi odstgpstwa.
Wojtek Hoffman prezentowal filmy-teledyski; Marta Jurkowska pokazata
ogromnga, wciagajaca wideoinstalacj¢; Karolina Kucia swoj performance
takze przedstawiala na tle medialnego obrazu. Tradycyjne dziedziny: ma-
larstwo, rzezba, grafika s z reguly w mniejszosci, zwlaszcza w dwoch
ostatnich latach; jeszcze w 2002 roku byto kilka ciekawych propozycji (A.
Swiattoni, P Wojciechowska, E. Pigtkowska, M. Glinkowski), rok p6zniej
zdecydowanie mniej, a w tym roku liczba ta jeszcze bardziej si¢ zmniejszy-
fa. To potwierdza obraz Poznania jako Akademii otwartej na nowe prady,
nowe kierunki, czy sposoby uprawiania sztuki. Akademii, gdzie sztuka no-
wych mediéw ma swych licznych przedstawicieli, a wigkszos$¢ pedagogow
doskonale przyswoita i przepracowala zmiany dokonane na polu sztuki.
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Brak dogmatyzmu, ciekawo$¢ i otwarto$¢ na nowe interesujace propozycje
i na wspolczesny $wiat to cechy, ktére poprzez dyplomy mozna dostrzec
w dzialaniu artystéw-pedagogéw. Tradycja nie stanowi martwej, zamknie-
tej przestrzeni, lecz jest intrygujacym punktem odniesienia czy tez miej-
scem poddajacym sie kolejnym interpretacjom.

Przewaga medialnych prac, z pewnoscig wiréd nagrodzonych, doskonale
jednoczy si¢ z charakterem naszych czaséw. Raczej nie méwimy o ogélnym
wspotzawodnictwie sztuk, nie poszukujemy, ktéra jest doskonalsza; jedy-
nie skromniejsze i pozbawione ogélnosci kryterium — ktéra bardziej odpo-
wiada terazniejszosci, przebija poprzez dokonywane w Konkursie oceny.

Tegoroczny wybor

Laureatka ostatniej, tegorocznej edycji Konkursu im. Marii Dokowicz
zostata Karolina Kucia, ktéra zdobyla réwniez Nagrode Inner Spaces.
Tymczasem przyszioroczng wystawe w Arsenale bedzie miala Anna Maria
Biedermann, ktéra zaprezentowata frapujgce projekty zabudowy terenéw
wokét Malty. Przyznano takze kilka wyréznief — Piotr Bosacki, Ewa Kozu-
bal, Anna Wiatr.

Karolina Kucia jest absolwentka rzezby i intermediéw, a dyplom realizo-
wala u profesora Andrzeja Syski w pracowni intermedialnej. Performance,
bo taka forme miat dyplom, trudno pokazaé w zadawalajacy sposéb, by nie
byta to jedynie nudna dokumentacja, lecz by odda¢ atmosfer¢ zdarzenia.
Karolinie udato si¢ to z pewnoscig. Swdj powazny, przejmujaco smutny
performance umiata zaprezentowaé tak, by wzbudzi¢ zainteresowanie ju-
ror6w, natomiast na wernisazu artystka wykonata go juz osobiscie. Praca
sktada si¢ z dwoch ,,elementéw”: projekgji rzuconej na Scianie (na wystawie
ceglany mur w Inner Spaces jak zwykle doskonale si¢ sprawdzil — dodajac
surowosci i prostoty) oraz dziatan artystki. To trudna praca, nie dajgca si¢
zamkng¢ w stowa, oddzialywujaca na emocje i uczucia. Autorka pokazuje
relacje z innymi, a moze jedynie nasze stawanie si¢ soba. Czytana wprost
moéwi o naszym wychowaniu, czym nas sig wypelnia, ale poprzez wykorzy-
stanie chleba pojawiajg si¢ nieuchronne skojarzenia z chrzescijaniska prze-
miang chleba w cialo, z relacja boskosci i czlowieczeristwa, problemem
stwarzania, kto-kogo. Poszukujemy kulturowych wzorcéw, a zachowanie
sobowtéra poddaje si¢ opisowi w normach stereotypu. Stosunek ja-sobo-
wtér, wzajemne przenikanie sig, wspottworzenie, rekonstrukeja to proble-
my tworzace kontekst pracy. Jednakze wszystkie opisy jedynie dotykaja
powierzchni, muskajg naskérek, sens dziatania bowiem ujawnia si¢ wraz
z panujagcym w czasie zdarzenia nastrojem. Opowie$é bedzie tutaj tylko
niepetnym substytutem.
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Wyrdznione prace takze nalezaty do ciekawych: imponujaca budowla Ewy
Kozubal zwracata uwage swym technicznym zlozeniem oraz naukowymi
odniesieniami. Autorka obok pracy umiescita notke wyjasniajacg inspiracje
i niektore zastosowane rozwiazania. Piotr Bosacki przekiada geometrycz-
ne rozwazania na ruch z¢batych két. Kreslone przeobrazajace si¢ w siebie
kwadraty 1 prostokaty zatrzymywaly ruch. Maszyna, wydajac ciche meta-
liczne dzwieki, z nieustannym wdziekiem rysowata figury. Powolny jedno-
stajny ruch hipnotyzowal.

Anna Wiatr w melancholijny sposéb porusza problem istnienia i jego od-
miennych przejawdéw. Projekcja kilku spowolnionych kadréw rzucona na
bialg Sciane wykazywata cechy niematerialnosci, ulotnosci, przedstawione
na niej postacie od dziecka do 0séb starych wskazywaly réznorodnosé eg-
zystencji. Jak wspominatam, byto bardzo malo tradycyjnych realizacji,
szczegolnie malarstwo bylo prawie niewidoczne, jedynie Roman Tratsiuk
pokazal tradycyjne obrazy, cho¢ wyprowadzit je z tradycyjnych miejsc:
swoj dyplom wykonywal w Barze Pod Arkadami, gdzie do dzi§ mozna
zobaczy¢ jego obrazy, ktore staly si¢ integralng cz¢Scia wystroju wnetrza.
Obecny rok réwniez zaswiadczyt o dominacji medialnej, ale zauwazalng
pozytywna tendencja sa coraz ciekawsze dyplomy architektoniczne, ktore
we wezesniejszych edycjach zyskiwaly wyrdznienia, w tym roku za$ Anna
Biedermann uzyskata jedng z nagréd. Konkurs cieszy si¢ duzym zainte-
resowaniem wsrod absolwentow 1 coraz wigkszym wérod publicznosci.
Tegoroczny wybor jak zwykle musi zostaé potwierdzony w pozniejszych
realizacjach, jego stuszno$¢ lub nie tak naprawde zyska prawomocnosc
dopiero w dalszych losach uczestnikow. Nalezy je po prostu §ledzic. I spo-
dziewa¢ sie, ze jak poprzednio tegoroczne decyzje rowniez okazaly sig
wlasciwe.



111 | Justyna Ryczek / Nagradza¢ najlepszych...

Anna Wiatr, Warianty obecnosci, 2004;
Alicja Swiatton, praca dyplomowa, 2002.
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Gary Hill: | Believe it is an Image in Light of the Other (fragment), 1991/1992; Circular Breathing, 1994.
© Gary Hill
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Gary Hill — doctor honoris causa poznanskiej ASP

Amerykanski artysta Gary Hill, jeden z najwybitniejszych wspdlczesnych tworcow
multimedialnych, otrzyma w grudniu tytut doctora honoris causa poznanskiej Akademii
Sztuk Pieknych. W ten sposéb Akademia podkredla szczegding role, jaka we
wspblczesnej sztuce odgrywaja media elektroniczne, i wskazuje na wyjatkowa
odpowiedzialno$¢ artystdw w ich twérczym wykorzystaniu. Jest to wydarzenie
szczegdlnie wazne dla calej spolecznosci akademickiej, a zwlaszcza dla pedagogdw
i studentéw specjalnoéci Intermedia na pierwszym i jedynym w Polsce Wydziale
Komunikagji Multimedialnej, ktory od kilku lat istnieje na poznarskiej uczelni. Gary Hill
urodzil sie w 1951 roku w Santa Monica w Kalifornii. Znany amerykanski krytyk Robert
C. Morgan upatruje szczegdlnych cech sztuki Hilla wiaénie w latach mfodosci
spedzonych z deska surfingowa na plazach nad Pacyfikiem. To kultura kalifornijskiej plazy,
zdaniem Morgana, uksztaltowala specyficzne falowe postrzeganie czasu i przestrzeni, tak
przydatne w czasach, kiedy surfowanie stalo sie nowym stylem myslenia. Gary Hill
studiowal w Art Students League, Woodstock, New York; braf udziat w wielu waznych
wystawach sztuki na éwiecie, m.in.: Biennale w Wenecji w 1984, 1995 i 2001 roku,
Documenta 8 i 9 w Kassel w 1987 i 1992 roku, Sydney Biennale w1982 roku,
Metropolis w berlifskim Martin-Gropius-Bau w 1991 roku, Videospaces w Museum of
Modern Art w Nowym Jorku w 1995 roku. Jego prace pokazywaly najwazniejsze muzea
sztuki wspolczesnej, takie jak Stedelijk Museum w Amsterdamie (1990), Centre Georges
Pompidou w Paryzu (1990), Whitney Museum of American Art New York (1983),
Museum of Modern Art Queens (2003). W Polsce odbyla si¢ jedna wystawa artysty:
Gary Hill, ,Remarks on Color, Midnight Crossing”, Galeria 2, Centrum Sztuki
Wspdlczesnej Zamek Ujazdowski w Warszawie, 2.12.1997-11.01.1998.

Artysta jest laureatem szeregu nagréd, w tym: Zlotego Lwa na Biennale w Wenedji
w 1995 roku, Grand Prix na Miedzynarodowym Festiwalu Wideo w Tokio w 1985 roku
oraz gléwnej nagrody Miedzynarodowego Biennale w Nagoi w Japonii w 1991 roku.

Gary Hill zajmuje sie sztuka wideo od poczatku lat 70., jest uwazany za jednego
z najwazniejszych twdrcow tego gatunku. Jak pisze Heinz Liesbrock: Gary Hill poszerzyt
mozliwosci wideo o nowy wymiar glebi. Artysta od lat analizuje w swoich dzietach relacje
jezyka, tekstu i obrazu. Jego instalacje tworzq wielowymiarowe, wieloznaczne, metaforyczne,
monumentalne czesto, przestrzenie medytacji, w ktorej zaciera sie dystans poriedzy
czfowiekiem i technologiq. Jak mowi artysta w jednym z wywiadéw: Moimi bohaterami nie
sq postacie i miejsca, lecz raczej entropia, pamiec¢, swiadomos¢ i smier¢. Gary Hill
w niezwykly sposéb laczy w swoich dzielach swobodnie potraktowany tekst literacki,
dzwiek i nieskonczone strumienie obrazéw, ktére poddane s3 czesto wyrafinowanej
manipulacji komputerowe;.



I 114 Noty o autorach

Jiri David — artysta. Miesika i pracuje w Pradze. Byt cztonkiem grupy Tvrdohlavi, ktéra odegrata
wazng role w rozwoju sztuki podczas ostatnich lat rezimu komunistycznego w Czechostowacii.
Od lat 90. pisze do czeskich gazet i magazynéw (,Mlada Fronta Dnes”, ,Reflex”, , Atelier” i ,Umelec”).

Kamil Kopania — doktorant w Instytucie Historii Sztuki UW. Interesuije sig sztuka $redniowieczna,
wybranymi aspektami sztuki wspélczesnej oraz teatrem lalek.

Izabela Kowalczyk — zajmuije sig historig sztuki, krytyka oraz publicystyka. Pracuje jako adiunkt

w Katedrze Historii Sztuki i Kultury UMK. Autorka ksiazek: Niebezpieczne zwiqzki sztuki z ciatem
(Arsenal, Poznari 2002) oraz Cialo i wladza. Sztuka krytyczna w Polsce w latach 90. (Sic!, Warszawa 2002).
Redaguje pismo internetowe ,artmix” (http://free.art.pl/artmix).

Justyna Kowalska — absolwentka kulturoznawstwa UAM, publikacje o sztuce m.in. w ,Kulturze
Wspélczesnej”, ,Pro Arte”, ,Gazecie Malarzy i Poetéw”, ,IKSie”.

Marek Krajewski — socjolog, wykladowca UAM, kurator Galerii Zewnetrznej AMS.

Waldemar Kuligowski — antropolog kultury, adiunkt w Instytucie Etnologii i Antropologii Kulturowej
UAM, autor ponad 30 prac naukowych, w tym: Dlaczego kosciotrup nie wstaje. Ponowoczesne pejzaze
kultury (wspdlinie z W. ). Burszta, 1999), Antropologia refleksyjna (2001), Siedem szkicéw do antropologii
milosci (2002). Ostatnio naktadem Wydawnictwa Naukowego UAM wydat Mifo$¢ na Zachodzie.
Historia antropologiczna (2004).

Piotr Kurka — absolwent PWSSP w Poznaniu. Stypendysta m.in. Fundacji Kosciuszkowskiej

i Arts Link w Nowym Jorku. Wystawial m.in. w poznariskich galeriach AT i ON, CSW Zamek
Ujazdowski w Warszawie, Artist Space w Nowym Jorku, Museum of Modern Art w Toyamie
w Japonii. Prowadzi pracownie multimedialng w ASP w Poznaniu.

Sabrina van der Ley - studiowala historie sztuki oraz literature niemiecks i angielska

na Uniwersytecie w Kolonii (praca magisterska na temat ,Conceptual Walldrawings in Contemporary Art”).
Pracowata w galeriach w Londynie, Kolonii i Nowym Jorku oraz jako assistant director w Burnett Miller
Gallery w Los Angeles. Nastepnie objeta stanowisko managing director w Dziale Sztuki Wspélczesnej

w Museum Ludwig w Kolonii. W 1997 roku przyjechata do Berlina, gdzie pracowata jako kuratorka

w Hoffmann Collection. Od 2000 roku jest dyrektorka artystyczna Migdzynarodowych Targéw Sztuki
Wspélczesnej BERLIN ART FORUM.

Robert C. Morgan — wydat m.in. Art into Ideas: Essays on Conceptual Art (Cambridge University

Press, 1996), Between Modernism and Conceptual Art (McFarland, 1997) oraz The End of the Art World
(Aliworth, 1998). Byt redaktorem antologii poswigconych twérczosci Gary’ego Hilla i Bruce'a Naumana
(John Hopkins University Press, 2000 i 2002), a takze péznym esejom Clementa Greenberga

(University of Minnesota, 2003). Jego najnowsza ksiazka (George Braziller, 2004) to préba nowego
spojrzenia na prace prekursora op-artu Victora Vasarely’ego. Mieszka w Nowym Jorku, gdzie prowadzi
2ajecia w School of Visual Arts oraz na studiach podyplomowych Pratt Institute. Wspélpracuje z pismami
»Sculpture” i ,Tema Celeste”. Laureat prestizowej nagrody Arcale (Salamanka, 1999) w dziedzinie
miedzynarodowej krytyki sztuki. Jesienia 2004 roku, kurator £édz Biennale. Obecnie przygotowuje

w Nowym Jorku wystawe wspoélczesnej sztuki azjatyckiej, ktérej otwarcie przewidziano na rok 2005.

Justyna Ryczek — doktorantka w Instytucie Filozofii UAM, zajmuije sig krytyka sztuki.

Agnieszka Maria Wasieczko - historyczka i krytyczka sztuki, niezalezna dziennikarka. Publikowata
m.in. na famach ,Magazynu Sztuki + Obieg”, , Art-Eonu”, ,Exitu”, ,Kwartalnika Filmowego”,
wArchitektury — Murator” oraz pisma anarchistycznego ,Inny Swiat”. W IS PAN pisze doktorat
poswigcony wizjom miast w europejskim filmie niemym. Mieszka w Warszawie.

Marek Wasilewski — absolwent PWSSP w Poznaniu i Central Saint Martins College of Art and Design
w Londynie, autor tekstéw o sztuce. W 2001 roku ukazala sig jego ksiazka Sex, pienigdze i religia.
Pracuje w ASP w Poznaniu. Redaktor ,Czasu Kultury”.

Martin Zet - urodzony w Pradze, absolwent praskiej ASP. Swoje prace wystawiat m.in. w Nowym Jorku,
Moskwie, Helsinkach, Londynie, Poznaniu i Bialymstoku.
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ASP POZNAN

Studio Informacii i Promocu Satuki zostan powolane przez Galerie ON (ASP) w Poznaniu.
Do jego zadan nalezy m.in:
- zbieranie dokumentacji na temat Zycia anyslycznego w Poznaniu, Polsce i na $wiecie;
- tworzenie bazy danych o artystach, ze szczegGinym uwzglednieniem absolwentdw
ASP w Poznaniu;
- szeroka promocja artystéw Srodowiska poznariskiego;
- tworzenie i aktualizowanie witryn internetowych artystom i miejscom sztuki;
- tworzenie wirtualnych galerii;
- budowa sieci informacyjnych pomiedzy o$rodkami sztuki w Polsce i na $wiecie.

informac
i promoc




Y| GALERIA AT

ULSOLNA 4 61-735 POZNAN
fol.+48 61 826 66 02, 853 1181

emak ai@free.artpl
intemet: hitp/ree.art.plat

AKADENIA SZTUK PIRKNYCH

wystawy w roku 2005

JAROSLAW KOZLOWSK

RAFAL JAKUBOWICZ
T ADAM WITKOWSKI
~==smsml@ANNA HOFFMANN
=== ARTUR KLINOV
tY OSTROWSKI
BERHARD BOSSLET
MMETT WILLIAMS

ANN NOEL

ROBERT KUSMIROWSKI
MAREK GLINKOWSKI
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GALERIA AT

ul. Solnad4 61-735 Poznan
tel. +48 61826 6502  at@free.art.pl
internet: hitp:/ifree.artpliat

Tomasz Sikorski

otwarcie wystawy ( opening) 06.12.2004 o godz. 18.00

wyava coynna do (exhibtion to)10.12.2004 wgodz. 1518

Tomasz Sikorski /. 1953 . w Warszawie/; studiowat w Akademii Sztuk
Pieknych w Warszawie (1974-1979). W latach 1979 - 1987 prowadzit PRACOWHIE
DZIE KAHKE , interdyscyplinamy osrodek artystyczmo - edukacyjny ASP i Akademii
Muzycznej wWarszawie. W latach 1985-88 wyktadal wuczelniach artystycznych w
USA. W latach 19922003 prowadzl pracowni¢ Intermediow na Wydziale
Artystycmym Uniwersytetu Zielonogorskiego. Od roku 2003 jest profesorem w
WyzZzszej Szkole Humanistyczno-Ekonomicznej w todzi i w Akademii
Swietokrzyskiej w Kielcach, gdze prowadz pracownie Muttimediow Prace
artystyczme prezentowat na ponad 150 wystawach indywidualiychi zbiorowych w
Polsce, Hiemczech, USA, Anglii, Holandii, Szwecji. Od 2001 realizuje projekty
artystyczne zwiqzane z koscmi p.t. "Mauka slyszenia kosci” (CSW Zamek
Ujazdowski, Warszawa, 2001) i p.t "Hauka widzenia kosci' (Muzeum Ziemi
Lubuskiej, 2003, Galeria X X1, Warszawa, 2004).

Tomasz Sikorski "Mauk a wictenia kosci" 2004

4KADEMIA SZTUK PIEKNYCH
WMECENAT WLADZ WIASTA POZNANIA



Wojna kulturowa

Piotr Kurka .| have a dream...” / wCzy w Polsce toczy si¢
wojna kulturowa?” Dyskusja o cenzurze i wolnosci sztuki, ASP
w Poznaniu, 21.01.2004 / Alicja Kepitiska Te wspaniale ptody
piekla / Aneta Szylak Sztuka, pienigdze, cenzura. O trwalosci
wojen kulturowych w USA / lzabela Kowalczyk .Sztuka
zdegenerowana” - na przykladzie ‘retorykn nienawisci Kampfbundu
i polskiej krytyki gazetowej / Pawel Leszkowicz Dlaczego
homoseksualizm? Wojna seksualna w Polsce i kryzys praw
czlowieka / Marek Krajewski Publicznos¢ sztuki w Polsce. Na
przykladzie Zewnetrzne] Galerii AMS # Rozmowy z: Shirin
Neshat / Joshug Neustei # Galerie ASP: Stawek
Sobczak Galeria ON / Malgorzata Gryglicka Galeria AT /
Wojciech Duda, Pawet Kaszczyinski Galeria Aula /

Krzysztof Baranowski Rotunda / Mikotaj Polinski

Naprzeciw

zeszyty artystyczne

Akademia Sztuk Pigkny
w Poznaniu
> Mar

@ zesxyty artystyczne

Akademia Sztuk Pighnych w Poznaniu / grudzien 2003 /

W sSrodowisku cyberkultury

Piotr Kurka Z6i¢ i blekit / Agata Araszkiewicz Matrix / Patrix
- czy macierz jest jak edypalny pacierz? W strone feministycznych
wyobrazert kobiecego ciala w popkulturowe] science fiction
i sztuce wspdlczesnej / Ewa Witkowska Cyberfeminizm - wirus
w starym systemie / Joanne Richardson Jezyk mediow taktycz-
nych / Edwin Bendyk Falszywa $wiadomos¢ cyberrewolucjoni-
sty / Malgorzata Kurzac Sztuka genetyczna / tukasz
Ronduda Software Art / Browser Art / Geoff Cox i Joasia
Krysa O zadaniach kuratoréw wobec obiektéw niematerialnych:
generowanie i uszkadzanie obiektow cyfrowych # Rozmowa
z Wolfgangiem Staehle’em / Alek Tarkowski .Informacja

chee by¢ wolna™. Fenomen open source

‘ zeszyty artystyczne

Akademia Sztuk Pigknych w Poznaniu / pazaz

strategie i postawy

Piotr Kurka Bajka o Tarasie i srebrej rybce / Hal Foster Andy
Paperbag / Malgorzata Lisiewicz W strone nowej etyki pieniadza
w sztuce / Marek Krajewski Galeria Foksal. Tworzac totalne
dzielo sztuki / Agata Jakubowska Sztuka pod choinke / bukasz
Ronduda Cyfrowe zerowisko # Rozmowa z Robertem C.
Morganem / Rozmowa z Danem Cameronem / Rozmowa

z Richardem Vine’em / Rozmowa z Magdaleng Sawon




Kultury &8 nows poisia CzasKultury Cza:

popkultura
Seks, clubbing
Rozkosz i ka p]Faf Tym razem na kartach podwajnego numeru goszcza mlodzi
Kawa w galerii Raster i
— poiscy EQOISCI.
Dobra nowina Krzysztofa . ) L. L.
Siwczyka Jak pisze Agata Araszkiewicz, probujemy odpowiedzie¢

Jelinek w butonierce na pytanie — czy i w jaki sposéb kultura clubbingu i zabawy
czyli Nobel 2004 . . ..
s bogatych miodych ludzi, najczesciej ze stolicy lub

Jests Moncada wigkszych miast, ktdrzy zapewne nudza sig zbyt fatwym
Miquel Angel Riera

; Zyciem [ nie chodzg do kosciofa, moze da¢ co$
Jaume Cabré

wartosciowego ogdinej kulturze naszego biednego, cigzko {
doswiadczonego przez historie kraju? Opowiadajg o tym

m.in. artykuly Pawta Leszkowicza | Tomka Kitlinskiego (
0 clubbingu oraz Ewy Majewskiej o nowej polskie]

popkulturze, ktéra jest realizacjg marzeri spefnionego

konsumenta. Drukujemy takze fragment najnowszej ksiazki

Marka Krajewskiego, bedacej oryginalnym sfownikiem

nowych poje¢ i zjawisk, ktdre pojawily sie w obiegu mediow

i kultury na poczatku stulecia.

Drugim waznym tematem numeru jest nowa interesujaca

i energetyczna proza kataloiska. Mamy nadzieje, ze

prezentacja malo w Polsce znanych, $wigtnych autordw,

takich jak Jeslis Monada, Miquel Angel Riera, Jaume

Cabré czy Maria Mercé Margal, przyczyni sig do

wydania ich ksigzek takze w naszym kraju.

Ponadto w najnowszym ,Czasie Kultury” publikujemy m.in.
korespondencie Joanny Mieszko-Widrkiewicz

o Elfriedzie Jelinek, tegoroczne] laureatce literackiej

nagrody Nobla, sprawozdanie z wystawy Sophie Calle

w berlinskim Martin-Gropius-Bau oraz prezentacja

tworczosci Krzysztofa Siwczyka.

Prenumerata na 2005 rok wynosi 72 zl.

Zamdwienia przyjmuje wydawca

Stowarzyszenie Czasu Kultury / 60-275 Poznant

ul. Teczowa 3

nr konta: BZ WBK SA 13 1090 1362 0000 0000 3610 2669
Adres redakcji: 61-478 Poznan, ul. Fiolkowa 5

e-mail: redakcja@czaskultury.pl

www.czaskultury.pl



center for media ar

WRO 05 - XI Miedzynarodowe Biennale Sztuki Mediow
11-15 maja 2005, Wroctaw

Informujemy, ze na naszej stronie internetowej http://wro05.wrocenter.pl
zamiescilismy karte zgtoszenia X| Miedzynarodowego Biennale Sztuki
Mediow WRO 05.

Tym samym zapraszamy wszystkich zainteresowanych do wziecia
udziatu w konkursie WRO 05.

Termin nadsylania zgloszen konkursowych uptywa dnia 15 stycznia 2005 roku.
Pozostate warunki uczestnictwa znajdujg sie w regulaminie konkursu.
Karta zgtoszenia i regulamin konkursu sa dostepne w jezyku polskim

i angielskim w formacie pdf.

Miedzynarodowe Biennale Sztuki Mediow WRO jest gléwnym przegladem
sztuki nowych mediéw w Europie Srodkowe;j.

Od pierwszej edycji w grudniu 1989 roku WRO przedstawia sztuke
tworzong Srodkami wspoiczesnej kreacji i komunikacji.

Poczatkowo jako Festiwal Wizualnych Realizacji Okotomuzycznych,

WRO poswiecone bylo gtdéwnie prezentacji dziet audiowizualnych

w sztuce wideo i komputerowej, w instalacjach, performances

i dziataniach multimedialnych.

Nastepnie, od 1993 roku - juz jako biennale — obok audiowizualnosci
ukazuje nowe strategie i terytoria cyfrowej komunikacji artystycznej.
Stawia pytanie o role artysty wobec przenikania sie kultury wysokiej

i kultury popularnej; globalnej i lokalnej; komercyjnej i niezalezne;.
Akcentuje role indywidualnych postaw artystycznych w obliczu globalnych
tendencji, zmiennos$¢ eksperymentu artystycznego wobec kultury
spoleczenstwa spektaklu.

WRO Centrum Sztuki Medidéw

ul. Kuznicza 29A, PO BOX 1385, 54-137 Wroclaw
tel.: +48 71 344 83 69, fax: +48 71 342 26 91
e-mail: info@wrocenter.pl, http://wrocenter.pl
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