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Sztuka i filozofia:
H#teraz

W roku 1990 Wolfgang Welsch postawil teze, ze filozofia postmoderni-
styczna narodzila sie z ducha sztuki modernistycznej. Wskazal zatem, ze
sztuka inspiruje filozofie. Jak sytuacja wyglada dzisiaj? A moze relacje ule-
gly odwrdceniu — i to filozofia inspiruje sztuki wizualne? A moze mamy do
czynienia z chiazmatycznym splotem, w ktérym inspirujacy jest jednocze-
$nie inspirowanym? Czy obecnie mozliwe jest jeszcze postawienie tak wy-
razistej tezy, jaka zaproponowat Welsch ponad ¢wierc¢ wieku temu? Jakie
nurty filozoficzne inspiruja dzialania i tworczosé wspodlezesnych artystek/
artystow wizualnych? Jakich konkretnie filozoféw czytaja obecnie artyst-
ki/artys$ci i co z tego wynika dla sztuki? Jakie dziela ogladaja filozofki/
filozofowie i co z tego wynika dla filozofii? Jakich filozofow czytaja krytycy
sztuki i kuratorzy i co z tego wynika dla krytyki artystycznej oraz strategii
kuratorskich? Czy generacje artystow i filozoféw urodzonych w tych sa-
mych dekadach taczy podobny sposob postrzegania §wiata? Czy mlodzi
artySci czerpia z filozofii wspolczesnej i co z tego wynika? Dlaczego teorie
niektorych filozofow sa modne w kregach tworcow i teoretykow sztuki?
Jaka jest periodyzacja tych mod i z czym ona sie wigze? Jaka jest relacja
pomiedzy filozofig a sztuka dzis?

Pytania te zadawaliSmy sobie w trakcie pierwszego seminarium
Sztuka i filozofia: #dzisiaj, zorganizowanego we wrzesniu 2017 roku przez
Katedre Historii Sztuki i Filozofii Wydzialu Edukacji Artystycznej i Kura-
torstwa UAP. Nieustannie kreowali$émy roéwniez nastepne pytania, ktérymi
staraliémy sie diagnozowaé i mapowac stan pola sztuki wspdlczesne;.

Niejednokrotnie okazywalo sie, ze arty$ci melancholijnie patrza
wstecz, a nie w przyszlo$é. Pisza o tym z réznych perspektyw Jan Wa-
siewicz oraz Andrzej Marzec, ktory bada to zjawisko w relacji do filmu.
W refleksji Izabeli Kowalczyk oraz Adama Mazura powracajg natomiast
rozne aspekty teorii Piotra Piotrowskiego, co uzmystawia nam niezbicie,
jak bardzo puste — obojetnie czy podchodzimy do Jego pogladéw apolo-
getycznie czy polemicznie — jest miejsce czekajace na nowe teksty tego
Autora, ktbre niestety nigdy nie powstana. Ewelina Jarosz przyglada sie
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natomiast narracjom historii sztuki i na przykladzie recepcji twoérczoSci
Barnetta Newmana proponuje figure tanca jako nowy modus odczytania
malarstwa autora obrazéw z charakterystycznymi zipami. Anna Markow-
ska dokonuje niemozliwego, a mianowicie ,spotyka” Kurta Schwittersa
z Martinem Heideggerem oraz ,widmem” Eugeniusza Gepperta. Z kolei
Tomasz Misiak wprowadza nas w §wiat dzwieku, wlaczajac sie w debate
o cyfrowej rewolucji w polu muzyki i jej konsekwencjach. W rozwazaniach
Justyny Ryczek w centrum uwagi staja natomiast wielorakie, niezwykle
skomplikowane powigzania sztuki z etyka. W moim teks$cie za$ podejmuje
zagadnienie nadprodukcji, postrzegajgc malarstwo Marty Antoniak i Mar-
cina Zawickiego jako przygode w epoce nadprodukc;ji.

Niniejszy tom uzupelniaja teksty laureatek konkursu na najlepsza
teoretyczng prace magisterska, obroniona na UAP w roku 2017: zwyciez-
czyni Maryny Sakowskiej oraz wyr6znionej Kingi Popieli. Tekst Sakowskie;j
dotyka — podobnie jak ten mojego autorstwa — problemu nadprodukcji,
czyniac to jednak w relacji do ,,niepotrzebnych” dziet sztuki. Popiela wnika
natomiast w performatywno$¢ aktu malowania, role ciala i gestu w po-
wstawaniu obrazéw. Oba teksty doskonale wpisuja sie wiec w tematyke
calego numeru ,,Zeszytow Artystycznych” — podobnie zreszta jak recenzja
autorstwa Ewy Wojtowicz, ktora przybliza nam wydawnictwo podsumo-
wujace dzialania artystyczne Stawomira Brzoski. e
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~Naprzéd w przeszlosé!

czyli progresywny
wymiar tego, co minione

Odnoszac sie nieco przewrotnie do gléwnej idei niniejszej publikacji wy-
razonej w pytaniu ,,0 to, co JEST PULSEM TERAZNIEJSZOSCI (#teraz)
oraz o to, co NADCHODZI”, tematem mojego namyshu chcialbym uczynic
przeszlo$¢, a bardziej konkretnie — chcialbym sie zastanowié, na ile to,
co ODESZEO, wyznacza terazniejszy puls tego, co nadchodzi. Przyjmuje,
ze w ludzkim doéwiadczeniu, zaré6wno w wymiarze indywidualnym, jak
i zbiorowym, w tym takze do§wiadczaniu sztuki, i to patrzac zaréwno od
strony jej tworcow, jak i odbiorcow, przeszlosé, terazniejszo$é, przyszlosc,
a takze wieczno$¢ nierozerwalnie splataja sie ze sobg i stanowia o specyfi-
ce ludzkiego bycia-w-$§wiecie. Niemniej jednak, tak jednostki, jak i kultury,
r6znie moga waloryzowa¢ poszczegolne wymiary czasowo$ci, co oznacza,
ze mozemy wyroznic cztery orientacje temporalne: retrospektywna, pre-
zentystyczna, prospektywna oraz eternistyczna. Orientacje te nie tylko
moga by¢ rézne u poszczeg6lnych jednostek (kultur), ale takze w Zyciu
tej samej jednostki (kultury) moga w réznych okresach jej trwania domi-
nowa¢ rézne nastawienia czasowe. ,,Upolityczniajac” refleksje nad tymi
orientacjami, chcialbym rozwazy¢, czy przyjecie orientacji retrospektywnej
(takze w polu sztuki) wigze sie nieuchronnie z dominujaca dzi$ postawg
konserwatywna i tradycjonalistyczng, czy moze nieS¢ w sobie kontrhege-
moniczny potencjal subwersywny, emancypacyjny i progresywny.

~Przeszlo$é to obcy kraj” — glosi tytul znanej ksigzki amerykanskiego
historyka i geografa Davida Lowenthala*. Nie trzeba duzej przenikliwo$ci,
by zauwazyc¢, ze z tego obcego kraju z coraz wieksza intensywno$cia na-
wiedzaja p6zng nowoczesnos$¢, w ktorej przyszto nam zy¢, zjawy, jak lodzie
pelne uchodzcow przybywajace na plaze dzisiejszej Europy.

To poréwnanie duchéw przeszlosci z uciekajacymi przed wojna, prze-
moca, przesladowaniami i bieda dzie¢mi gorszego Boga z, choé generalnie,

» 1 W jezyku polskim zostat opublikowany jej fragment: D. Lowenthal, Przeszto$¢ to obcy kraj,
przet. |. Grudziriska-Gross i M. Tanski, ,Respublica Nowa” 2010, nr 10(200), s. 142-151.
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patrzac z perspektywy postkolonialnej, moze wydawac sie w wielu punk-
tach uprawnione, to jednak w jednym zdaje sie zawodzié: o ile bowiem
tych drugich goéci chcialoby sie jak najszybciej odestaé, skad przybyli,
przynajmniej takie glosy sa dzi§ dominujace na tej ,,samotnej wyspie wol-
noéci i tolerancji”?, jaka niektérym wplywowym postaciom zycia spolecz-
no-politycznego jawi sie nasz ,ukochany kraj, umitlowany kraj, ukochany,
jedyny, nasz, polski”, ci pierwsi, tj. duchy przesztoéci (cho¢ nie wszystkie,
oczywiScie), sa z reguly mile widziani.

Dowodow tego otwarcia sie na przeszlo§¢, nawet przy pobieznej
obserwacji, nietrudno dostarczy¢. Trzeba by bowiem by¢ chyba zupelnie
ghuchym, by nie slysze¢ wydobywajacych sie zewszad glosow szepczacych
nam do ucha slowa-zaklecia: dziedzictwo, tradycja, spuécizna, historia,
pamieé... Zyjemy, jak powiada francuski historyk i badacz pamieci Pierre
Nora, w ,epoce upamietniania™, o czym $wiadczy chocby proliferacja roz-
maitych praktyk komemoratywnych, takich jak: liczne obchody waznych
dla danej wspolnoty wydarzen, wznoszenie pomnikow, organizowanie re-
konstrukeji historycznych czy tez muzealizacja krajobrazu kulturowego.
Nalezy tez wskaza¢ na: z jednej strony — prywatne i rodzinne namietne
oddawanie sie poszukiwaniom swoich korzeni czy zakladanie tzw. mu-
zedbw domowych, z drugiej za§ — na osiggajace juz chyba mase krytyczna
ciagle rozwijajace sie w ramach wspolczesnej humanistyki badania nad
pamiecia, w szczegbdlnosSci pamiecia zbiorowa. Warto tez zwroci¢ uwage,
ze glbwnym obszarem manifestowania sie tej mody na przeszloé¢ sa mass
media, ktbre zarazem sa jednym z jej kluczowych kreatorow.

Nie mozna réwniez przeoczy¢ faktu, zwlaszcza w kontekscie glow-
nej problematyki poruszanej przeze mnie w dalszych partiach artykuhu,
ze 6w wzrost zainteresowania przeszlo$cia znajduje takze swoj wyraz
w podnoszeniu sie temperatury dyskusji wokol tzw. polityki historycznej,
czyli — najogblniej rzecz ujmujac — instrumentalnego wykorzystywania
okreslonego obrazu przeszloéci w celu legitymizacji i stabilizacji swojej he-
gemonicznej pozycji przez sprawujgcych wladze, ale takze przez wszelkie
sily opozycyjne wobec dominujacych dyskursow wladzy, ktore z kolei szu-
kaja w przeszlosci oparcia dla swoich kontrhegemonicznych praktyk. Ma
wiec racje Slavoj Zizek, gdy zauwaza, ze: ,,W naszych rzekomo postideolo-
gicznych czasach walki ideologiczne sa bardziej zazarte niz kiedykolwiek
wezeéniej, a najbardziej zawzieta batalia toczy sie o tradycje przeszloSci™.

» 2 W ten sposéb okreslit Polske Jarostaw Kaczyriski podczas 89. miesiecznicy smoleriskiej
10 wrzesnia 2017 r.

» 3 Zob. Epoka upamietniania. Rozmowa z Pierrem Nora, [w:] J. Zakowski, Rewanz pamieci,
Wydawnictwo Sic!, Warszawa 2002, s. 59-68.

» 4 S. Zizek, Miedzy demokracjg a boska przemocg, [w:] G. Agamben i in.,
Co dalej z demokracja?, ttum. M. Kowalska, Wydawnictwo Ksigzka i Prasa,
Warszawa 2012, s. 135.
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Batalia ta toczy sie rowniez na polu sztuki. Jak pisze Izabela Kowal-
czyk, sztuka — podobnie jak historia — rozumiana jako badanie przeszlosci
~konstruuje obrazy przeszlosci, a zarazem poddaje je krytycznej reflek-
sji”s. Wielu wspolezesnych artystow explicite odnosi sie w swoich pracach
do przeszloSci, eksplorujac, nierzadko krytycznie, tematy pomijane, za-
pomniane czy wyparte z oficjalnych narracji historycznych oraz popular-
nych reprezentacji przeszlo$ci, gdyz sa to tematy niewygodne, wstydliwe
czy tez traumatyczne. Uprawiaja oni wiec co$ na ksztalt Foucaultowskiego
dyskursu przeciw-historii czy tez, jak dzi$ sie czeéciej powiada, dyskursu
przeciw-pamieci®. Slowem, wydaje sie, ze p6Zznonowoczesna kultura wzie-
la sobie do serca motto ekscentrycznej Eldon League: ,Naprzod w prze-
szlo$é!” (Forward into the Past!).

Jesli zadamy sobie wazne pytanie o przyczyny tego powrotu do prze-
szlo$ci, trzeba od razu na poczatku stwierdzi¢, ze nie ma tu prostych odpo-
wiedzi. Patrzac z perspektywy uzbrojonej w psychoanalityczne soczewki,
mozna by pewnie powiedzie¢, ze to usilne spogladanie wstecz, w to, co
minione, bierze sie m.in. z checi wlaSciwego przepracowania czy tez wy-
konania wlasciwej pracy zaloby nad traumatycznymi do§wiadczeniami,
jakie w ubieglym wieku byly udzialem milion6w istnien ludzkich, takich
jak m.in.: dwie wojny $wiatowe, zniewolenie reziméw totalitarnych typu
nazistowskiego i stalinowskiego, czystki etniczne i inne akty ludobdjstwa,
poczynajac od tych przedsiewzietych na najwieksza skale przez nazistow-
skie Niemcy w stosunku do Zydéw, Roméw i Sinti, przez wezeéniejsza
czasowo rzez Ormian dokonang przez Turkéw, az po relatywnie niedawne
ludobojstwo Tutsi przez Hutu w Rwandzie.

Z pewnoScia wazka przyczyna zwrotu w strone przeszlo$ci jest tez
cala fala zjawisk, ktére wspomniany juz Nora nazywa ,,demokratyzacja”
historii’, przez co rozumie pojawienie sie réznego rodzaju procesow ,de-
kolonizacji”, rozumianej szeroko nie tylko jako emancypacja spoleczenstw
dawnych kolonii, ale takze wyzwalania sie w spoleczenstwach zachodnich
mniejszo$ci religijnych, etnicznych, seksualnych, grup spolecznie uposle-
dzonych czy §rodowisk prowincjonalnych.

Nora wskazuje tez, ze wyjasnienia wzmozonej orientacji na to, co
minione, nalezy szuka¢ w przyspieszeniu proces6w cywilizacyjnych: ,Za-
wrotne tempo zmian powoduje, Ze Swiat stal sie dla nas nieprzewidywalny

» 5 |. Kowalczyk, Sztuka, [w:] Modi memorandi. Leksykon kultury pamieci, red.
M. Saryusz-Wolska, R. Traba, Wydawnictwo Naukowe Scholar, Warszawa 2014, s. 465.

» 6 Zob. M. Foucault, Trzeba broni¢ spoteczeristwa. Wyktady w College de France, 1976,
przet. M. Kowalska, Wydawnictwo KR, Warszawa 1998, s. 71-89.

» 7 Zob.: P.Nora, Czas pamieci, przet. W. Diuski, ,,Res Publica Nova” 2001, nr 7(154), s. 40-41;
Epoka upamietniania..., s. 62-63. Wiece]j na temat rozumienia pojecia ,demokratyzacja historii”

przez Nore zob. B. Korzeniewski, Demokratyzacja pamieci wobec przewartosciowarn w pamieci
Polakéw po 1989 r., ,Pamiec i Sprawiedliwos$¢” 2013, nr 12/2 (22), s. 58-60.
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[...]. A niepewno$c¢ przyszlos$ci powoduje, ze zwracamy sie ku przeszlo-
$ci”8. Kurs na przeszlo$¢ p6Znej nowoczesnoSci ma wiec poniekad cha-
rakter kompensacyjny: jest proba — na ile skuteczna, trudno to ocenié,
wszak sowa Minerwy wylatuje dopiero o zmierzchu — wyréwnania sobie
do$c¢ wysokich kosztéw modernizacji, jakie pojawiajg sie w naszych spo-
leczenstwach ryzykas. Nie mogac znaleZ¢ bezpieczenstwa — tego, jak pisze
Tomasz Kozak, ,fetysz[u] pdZniej nowoczesnosci”® — w terazniejszosci,
a tym bardziej w coraz bardziej nieprzewidywalnej przyszloSci, szukamy
go w przeszlosci, probujac, zarowno jako jednostki, jak i jako wspdlnoty
z resztek tego, co zostalo, na pr6zno?, skonstruowacé jaka$ w miare stabilng
tozsamo$c¢ w obliczu, jak to powiada Herman Lubbe, ,przytlaczajacych nas
dzi$ do$wiadczen utraty poczucia kulturowej swojskosci, spowodowanych
tempem przemian”™,

Ta niepewno$¢ przyszloéci wynikajgca z akceleracji proceséw moder-
nizacyjnych zwigzanych przede wszystkim z rozwojem nauki i technologii,
ale takze ze zmianami w sferze spoleczno-politycznej, ma rowniez swoje
zrodlo w krachu idei postepu i, co sie z tym nierozerwalnie wiaze, w zaniku
utopii, co okresla wrecz jak powiada Enzo Traverso, ,,Zeitgeist naszego
obecnego wieku”* i czego zasiegu jego zdaniem jeszcze nie zmierzyli$my.
Idea postepu od czaséw o$wiecenia byla nie tylko szeroko podzielanym
przekonaniem, ze mamy do czynienia z nieustannym przyrostem ludzkiej
wiedzy, skorelowanym z doskonaleniem moralnym oraz rozwojem insty-
tucji spolecznych, gospodarczych i politycznych, umozliwiajacych prowa-
dzié¢ ludziom coraz lepsze i coraz szczesliwsze Zycie's, ale wigzala sie takze
z przekonaniem, ze czlowiek w pelni moze w sposéb racjonalny kontrolo-
wa¢ 1 aktywnie wplywa¢ na kierunki tego rozwoju, czy to drogg ewolucyj-
nych, czy rewolucyjnych zmian (tu pojawily sie oczywiécie kontrowersje co
do efektywnoSci preferowanej drogi). To za$ implikowalo nie tylko podbdj
natury, ale takze, a moze przede wszystkim, rozwijanie i wprowadzanie
w zycie réznorakich form spolecznej inzynierii, ktére mialy rozwiazac
wszelkie mankamenty wspo6lnotowego zycia.

Z naiwnej rzekomo wiary w tak rozumiany postep jakoby sie wyle-
czyliSmy. Wiek XX byt dla niej jak zimny prysznic. Az zanadto dobrze, jesli

» 8 Epoka upamietniania..., s. 61.

» 9 Zob. P. Grad, O pojeciu tradycji. Studium krytyczne kultury pamieci, Fundacja Augusta
hr. Cieszkowskiego, Warszawa 2017, s. 10, 19.

» 10 T. Kozak, Wytepic te wszystkie bestie? Rozmowy i eseje, Stowarzyszenie 40 000 Malarzy,
Warszawa 2010, s. 224.

» 11 H. Libbe, Muzealizacja. O powigzaniu naszej terazniejszosci z przesztoscia,
tlum. E. Paczkowska-tagowska, [w:] Estetyka w $wiecie, t. 3, red. M. Gotaszewska,
Wydawnictwa Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 1991, s. 8.

» 12 E. Traverso, Historia jako pole bitwy. Interpretacja przemocy w XX wieku,
przet. S. F. Nowicki, Wydawnictwo Ksigzka i Prasa, Warszawa 2014, s. 294.

» 13 Zob. Z. Krasnodebski, Upadek idei postepu, PIW, Warszawa 1991, s. 9.
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stowo dobrze w ogole jest tu na miejscu, ludzkosé mogla sie przekonaé, ze
rozwoj wiedzy, a wiec przede wszystkim nauki i kroczacej za nia w Slad
techniki, wcale nie musi prowadzi¢ do emancypacji czlowieka, powiek-
szaté obszaru ludzkiej wolno$ci i rbwno$ci ani tez przyczynia¢ do moral-
nego wzrostu, wrecz przeciwnie, moze prowadzi¢ do monstrualnych form
zniewolenia, wyzysku, wykluczenia, przemocy, a takze moralnego upadku.
Boimy sie, ze wiara w to, iz ,,inny $§wiat jest mozliwy”, moze zawie$¢ nas,
owszem, do ,innego $wiata”, ale tego opisywanego przez Herlinga-Gru-
dzinskiego czy Tadeusza Borowskiego.

I cho¢ zbyt chyba pesymistyczna jest teza Giorgio Agambena, po-
stawiona w potowie lat 90. ubieglego wieku, ze ob6z ,jest dzi§ biopoli-
tycznym paradygmatem Zachodu™, to strach przed tym, by nie pojawil
sie nowy Archipelag Gulag czy Auschwitz, skutkuje m.in. tym, ze $mialo
wygladajace w przyszlo$é projekty naprawy Swiata sa, zwlaszcza od czasu
upadku tzw. realnego socjalizmu, traktowane z do$¢ duza podejrzliwoScia.
Rzucone przez Francisa Fukuyame zaklecie, obwieszczajace koniec histo-
rii, padlo na podatny grunt: rzeczywiscie, wydawalo sie, ze demokracja
liberalna w polaczniu z gospodarka wolnorynkows jest jedynym, spraw-
dzonym panaceum na wszelkie bolaczki postutopijnego $wiata. Koniec
ze spolecznym eksperymentowaniem, projektowaniem, wymyslaniem,
wprowadzaniem zbawczych wizji. Cho¢ oczywiscie, znalezli sie juz do$é¢
wezednie krytycy tego stanowiska, takze z pola sztuki, to jednak az do za-
machéw na World Trade Center — z jednej strony, a kryzysu finansowego
z 2007 roku — z drugiej, doé¢ powszechnie podzielana byla wiara, ze ak-
tualny neoliberalny porzadek, z paroma jeszcze korektami dotyczacymi
zwlaszcza kwestii zabezpieczen socjalnych oraz praw mniejszoSci, jest
wlasciwie kresem i spelnieniem niedokonczonego projektu O§wiecenia,
o ktérym mowil na poczatku lat 80. Jiirgen Habermas®.

Dzi$ raczej juz wiemy, Ze historia sie nie skoniczyta. Bynajmniej
jednak nie przyjmujemy tego z ulga i nadzieja, wrecz przeciwnie, z tym
wieksza bojaznig i drzeniem spogladamy ku przyszlosci. Jesli wiec ani
w terazniejszos$ci, ani w przyszloSci nie znajdujemy ukojenia, c6z nam po-
zostaje, jak zwrocié sie badz w strone przeszlosci, o czym $wiadczg wyzej
wspomniane przeze mnie zjawiska, badz tez w strone ,,wieczno$ci” — na co
z kolei wskazuja tendencje postsekularne p6znej nowoczesnosci, na kto-
re zyczliwym okiem, spogladaja nie tylko wszelkiej masci konserwatysci,
tradycjonaliéci i fundamentaliSci (ci raczej nie tyle zyczliwie, co ze zto$liwa
satysfakcja), ale takze wielu zwolennikéw wspomnianego niedokonczone-

» 14 G. Agamben, Homo sacer. Suwerenna wiladza i nagie zycie, przet. M. Salwa,
Proszynski i S-ka, Warszawa 2008, s. 247.

» 15 Zob. J. Habermas, Modernizm — niedokonczony projekt, przet. M. tukasiewicz, [w:]
Postmodernizm. Antologia przekfadéw, red. R. Nycz, Wydawnictwo Baran i Suszczynski,
Krakéw 1997, s. 25-46.
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go o$wieceniowego projektu wraz z jego gtownym koryfeuszem Haberma-
sem, ktory od czasu swojej stynnej mowy w Koéciele Sw. Pawta we Frank-
furcie nad Menem 14 pazdziernika 2001 r. niejednokrotnie wskazywal
na tworceza role religii w demokracji i ubolewat nad ,niesprawiedliwym
wykluczaniem jej z zycia publicznego™®. Trzeba bowiem dopowiedzie¢,
rzecz moze do$¢ oczywistg, niemniej istotna, ze jednym z gléwnych rysow
nowoczesnosci byl proces postepujacej sekularyzacji, Weberowskiego dru-
giego odczarowania $wiata. Dzi§ nawet ci, ktérzy od Habermasowskiego
projektu dystansujg sie, ze tak powiem z lewa, uwazajac go za zbyt mato
radykalny, pytaja samych siebie: ,,Do zbiorowego umystu, jak réwniez do
umystoéw indywidualnych, wkradla sie watpliwo$¢: jak Swieccy (my — fe-
ministki, antyrasiSci, postkolonialiéci, ekolodzy) rzeczywiscie jesteSmy?”v.
Jeszcze bardziej przekonany o nadejéciu ery postsekularnej niz wtasnie za-
cytowana Rosi Braidotti jest przywolywany juz Zizek, ktérego o konfesyjne
inklinacje trudno chyba podejrzewaé. Ot6z ten ,staromodny zdeklarowa-
ny ateista (a nawet materialista dialektyczny)™®, stwierdza, ze: ,,Nikt nie
uchodzi wierze w naszych rzekomo bezboznych czasach” i ze tak napraw-
de ,Wszyscy skrycie wierzymy”®, odczuwajac ,te niewiarygodna potrzebe
wiary”, by z kolei przywola¢ tytul ksigzki Julii Kristevy.

Zmieniajac nieco perspektywe badawcza, mozemy wiec powiedzieé,
odwolujac sie do rozwijanego w ramach socjologii i filozofii czasu, dyskur-
su dotyczacego orientacji temporalnych?°, ze na pozér dosé nieoczekiwa-
nie w péznonowoczesnej kulturze, po krotkiej fazie dominacji orientacji
prezentystycznej, nastawionej na terazniejszo$c, chwile, to, co ulotne,
efemeryczne®, mamy coraz bardziej sie zaznaczajaca supremacje orien-
tacji retrospektywnej z domieszka eternistycznej w wersji postsekular-
nej. Nowoczesno$é, ktéra od swej wezesnej, nowozytnej fazy, stopniowo
przechodzila z orientacji eternistycznej na prospektywna ,za sprawg od-
czytania i interpretowania judeochrzescijanskiego dziedzictwa [...] w ka-
tegoriach czysto ziemskich i Swieckich”2?, wyzbywala sie stopniowo, jak

» 16 J. Habermas, Wierzy¢ i wiedzie¢, ttum. M. kukasiewicz, ,Znak” 2002, nr 9(568), s. 16.

» 17 R. Braidotti, Po czfowieku, przet. J. Bednarek, A. Kowalczyk, PWN, Warszawa 2014, s. 91.

» 18 S. Zizek, O wierze, przet. B. Baran, Altheia, Warszawa 2008, s. 11.

» 19 Ibidem, s. 10.

» 20 O orientacjach temporalnych, czyli sposobach postrzegania i stosunku do réznych
obszaréw czasu, piszg m.in.: E. Tarkowska, Czas w spofeczenstwie. Problemy, tradycje, kierunki
badari, Zaktad Narodowy im. Ossolirskich, Wroctaw 1987, s. 141-157; M. Szulakiewicz, Czas
i to, co ludzkie. Szkice z chronozofii i kultury, Wydawnictwo Naukowe UMK, Toruri 2011, s. 33-
51; J. Guitton, Sens ludzkiego czasu, przet. W. Sukiennicka, Inco-Veritas, Warszawa 1989.

» 21 Jako przyktad takiego prezentystycznego nastawienia chciatbym przywotaé apologie
efemerycznosci przedstawiong przez Monike Bakke w artykule Efemeryczne i przezroczyste,
[w:] Rewizje i kontynuacje. Sztuka i estetyka w czasach transformacji, red. A. Jamroziakowa,
Wydawnictwo Fundacji Humaniora, Poznan 1996. Diagnoza, a zarazem dezyderat Bakke byt
nastepujacy: ,Wspdtczesnie efemerycznosé przestaje byé cechg negatywna” (ibidem, s. 90).

» 22 G. Vattimo, Koniec nowoczesnosci, przet. M. Surma-Gawfowska, Universitas, Krakéw 2006, s. 4.
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shusznie zauwaza Gianni Vattimo, ,poszukiwania pozaziemskiej doskona-
lo$ci”3 na rzecz coraz bardziej sie rozwijajacej, powszechnej, katolickiej
chcialoby sie powiedzie¢, wiary w doczesny i wewnatrz§wiatowy postep.
Zalamanie sie tej wiary, pociagajac za soba odwrocenie sie od niepewnej
i nieprzewidywalnej przyszloSci, najpierw skutkowalo przyjeciem postawy
nastawionej na terazniejszo$¢. Wspomnialem, ze nie trwata ona jednak
zbyt dlugo. A to dlatego, ze skupienie sie na teraz, zycie chwilg obecna,
jak powiada torunski filozof Marek Szulakiewicz, wymaga, ,aby $wiat stat
sie tak pociagajacy, by uniemozliwil jakiekolwiek wychylenie w przyszto$é¢
i przeszlosé, aby czlowiek nie ulegal pokusie pamieci i oczekiwania. >By-
cie-teraz-tutaj< musi staé sie wystarczajgce”+. I choé trudno nie zgodzi¢
sie z Romanem Kubickim, twierdzacym ze: , Dzi$ kazdy (rzecz jasna, pra-
wie kazdy) chce zachowywac sie tak, jak gdyby byl przyssany do niezliczo-
nych sutek zawsze pelnej i sytej doczesnoéci”s, to jednak, dostep do tych
mlekodajnych brodawek, nadal dla wielu jest ograniczony, to po pierwsze,
a po drugie, nawet jesli kto$ sie do nich mocno przyssie, to i tak predzej
czy p6zniej mleko z nich cieknace zacznie mu kisng¢. Juz Schopenhauer
zauwazyl, ze kiedy czlowiek zaspokoi swoje pragnienia, to >wdwczas opa-
da go straszliwa pustka i nuda, tj. jego istota i istnienie same stajg sie dla
niego niezno$nym ciezarem<”*°, Nudy, tej, jak z kolei powiada Kierkga-
ard, ,wieczno$ci bez tresci, szczeScia bez smaku, powierzchownej glebi,
wyglodnialego przesytu”#, nie nalezy lekcewazy¢, bo to ona wlasnie, by
znéw przywolac¢ Schopenhauera, ,maluje sie w konicu prawdziwa rozpa-
cza na twarzy”?8. Z jednej wiec strony terazniejsza niedola wykluczonych,
poddanych opresji, zyciowo przegranych, z drugiej — spleen dobrobytu
dopadajacy uprzywilejowanych, odnoszgcych sukces, kulturowo i gospo-
darczo dominujacych, sprawiaja, ze skupienie sie na biezacej chwili, hic
et nunc, nie jest wcale tak pociaggajace, jak mogloby sie wydawac. To tez
kolejny powod, by albo patrzec¢ z nostalgia w tyl, albo z nadzieja wprzod,
albo i tez naboznie w gore.

Skupiajac sie na tym ogladaniu sie za siebie, w to, co minione, chcial-
bym krétko rozwazy¢, czy jest mozliwe, by to odwracanie wzroku ku prze-
sztoSci, zarébwno wymiarze jednostkowym, jak i kolektywnym, nie musia-
o mie¢ tylko czy to nostalgiczno-zachowawczego charakteru tesknoty za

» 23 Ibidem, s. 8.
» 24 M. Szulakiewicz, Czas i to, co ludzkie... s. 37.

» 25 R. Kubicki, Zy¢ tylko po to, aby zy¢?, [w:] Jezyk, rozumienie, komunikacja,
red. M. Domaradzki, E. Kulczycki, M. Wendland, Instytut Filozofii UAM, Poznan 2011, s. 248.

» 26 A. Schopenhauer, §wiatjako wola i przedstawienie, t. |, przet. J. Garewicz, PWN,
Warszawa 1994, s. 474.

» 27 S. Kierkegaard, O pojeciu ironii z nieustajgcym odniesieniem do Sokratesa,
przet. A. Djakowska, Wydawnictwo KR, Warszawa 1999, s. 279.

» 28 A. Schopenhauer, §wiatja/<o wola..., s. 476.
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»~dobrymi, starymi czasami”, ktérych tak marginesie, od kiedy czlowiek
opuscil bramy mitycznego Raju, nigdy nie bylo, czy to by¢ proba kompen-
sacyjnej ucieczki od terazniejszosci, czy to obawa przed nieznang przyszlo-
Scig, czy wreszcie pozbawionym iluzji, pesymistycznym spojrzeniem, ktore
jak Benjaminowski Aniol historii, w tym, co minione ,widzi jedng wieczna
katastrofe, ktéra nieustannie pietrzy ruiny na ruinach”, lecz mogloby
mie¢ takze wymiar subwersywno-emancypacyjny i progresywny.

By¢ przeszukiwaniem, prze$wietlaniem reflektorem pamieci czy to
indywidualnej, czy zbiorowej pomroki dziejow, by wydoby¢ z nich te mo-
menty, zdarzenia, sytuacje, ale tez dtuzsze okresy, w ktoérych rodzit sie
i trwal opor przeciw wszelkim formom zniewolenia, podporzadkowania,
wykluczenia, dominacji, wyzysku, przemocy i dyskryminacji klasowej, ra-
sowej, plciowej. Opor pozwalajacy ciagle jeszcze zywié nadzieje, ze mimo
wszystko ,inny, lepszy §wiat jest mozliwy”. Co wazne, nie chodzi tu — by
postuzy¢ sie komentarzem mlodego warszawskiego filozofa i teoretyka
kultury Michala Pospiszyla do Benjaminowskiego projektu krytyki hege-
monicznej historiografii — ,,0 przepisanie historii w ten sposoéb, by jednym
gestem zastapi¢ baronow, dyplomatow i fabrykantéw nowymi bohatera-
mi, tym razem pochodzacymi z klas ludowych”s°. Chodzi raczej o to, co
Pospiszyl nazywa metodologicznym przesunieciem, ,po ktérym historia,
zamiast tworzy¢ kolejne gladkie i funkcjonalne wobec obowigzujacej linii
politycznej opowieéci, stalaby sie rezerwuarem napieé, sprzeczno$ci i kon-
fliktow, zdolnych zmieni¢ nie tylko sposob widzenia przeszlosci, ale takze
aktualne stosunki spoleczne™s.

Oczywiscie, takie ,metodologiczne przesuniecie” nie ma by¢ tylko do-
meng historiografii. Wydaje sie, ze rownie dobrze, a moze nawet i lepiej,
nadaje sie do tego sztuka, ktora jako forma kulturowego oporu, ,,»party-
zantka« w sferze symbolicznej komunikacji”s?, jako praktyka krytyczna i
subwersywna, z jednej strony przypomina o niewygodnej, wstydliwej czy
tez traumatycznej przeszloéci, z drugiej — co nie mniej wazne — w sposéb
bardziej afirmatywny — przywoluje przeszle praktyki kontrhegemoniczne,
alternatywne habitusy, herstories, mniejsze historie, stowem: daje glos
tym, ktoérzy do tej pory milczeli w Historii. Ten drugi aspekt eksploracji
przeszloSci przez sztuke chcialbym szczegolnie podkreéli¢, gdyz wydaje
sie, ze dominujace, to by¢ moze zbyt mocno powiedziane, ale z pewnoscia
silnie obecne byly w niej narracje przywolujace wydarzenia traumatycz-

» 29 W. Benjamin, O pojeciu historii, przet. K. Krzemieniowa, [w:] idem, Aniot historii. Eseje,
szkice, fragmenty, wybér i oprac. H. Orfowski, Wydawnictwo Poznariskie, Poznan 1996, s. 418.

» 30 M. Pospiszyl, Zatrzymac historie. Walter Benjamin i mniejszosciowy materializm, PWN,
Warszawa 2016, s. 15-16.

» 31 Ibidem, s. 16.

» 32 J. Zydorowicz, Artystyczny wirus. Polska sztuka krytyczna wobec przemian kultury po 1989
roku, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa 2005, s. 10.
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ne zwigzane z cierpieniem niezliczonej liczby ofiar atlantyckiego niewol-
nictwa, rezimoéw totalitarnych, czystek etnicznych czy wojen. Wspomne
tu tylko dla przykladu takich artystéw, jak: Christian Boltanski, Olbram
Zoubek, Rudolf Herz, Tom Sachs, Krzysztof Wodiczko, Elzbieta Janic-
ka, Mirostaw Balka, Rafal Jakubowicz, Zbigniew Libera czy Krystiana
Robb-Narbutt.

Jak najbardziej takie przepracowywanie traumy i pamie¢ o ofiarach
sg potrzebne. Niemniej jednak, przynajmniej czeSciowo, zgadzam sie
takze z diagnoza przywolywanego juz przeze mnie Enza Traversa, ktory
zarzuca wspolczesnemu dyskursowi o przeszlo$ci jednostronno$¢ ujecia
w kwestii ofiar. Cho¢ bowiem figura ofiary stala sie, jak pisze ten historyk,
scentrum obrazu” przeszloéci, to jednak ,wszystko odbywa sie tak, jakby
wspomnienie o ofiarach nie mogto wspélistnie¢ ze wspomnieniem o ich
walce, o ich zdobyczach i porazkach [...]. Pamieé Gulagu zatarla pamieé
o rewolucjach, pamie¢ Szoah zastapila pamie¢ o antyfaszyzmie, pamieé
o niewolnictwie zaémila pamieé o antykolonializmie”33. I choé¢ moze sztu-
ka, na ile jej skromna znajomo§¢é pozwala mi to stwierdzi¢, najmniej jest
tu winna, niemniej jednak, odczuwajac, czy stusznie?, jak pisze w swym
znanym tekécie Stosowane nauki spoleczne Artur Zmijewski, wine i wstyd
za polityczne zaangazowanie sie swego czasu na rzecz totalitarnej wladzys4,
ktbra zamiast ,nowego wspanialego §wiata” zbudowala Gulag i Auschwitz,
bardziej jest sktonna empatycznie rozpamietywa¢ cierpienie ofiar niz po-
stawe oporu i walki tychze ofiar oraz tych, ktorzy stawali w ich obronie.

Chcialbym by¢ dobrze zrozumiany. Kto§ bowiem moglby odczytaé
moja wypowiedz jako jednoznaczne wezwanie sztuki do przyjecia bardziej
aktywnej formy zaangazowania spoleczno-politycznego, stuzenia ,spra-
wie”, w tym akurat kontekécie wspierania — nazwijmy to — lewicowej czy
moze lepiej emancypacyjnej polityki historycznej przez np. przywracanie
pamieci o walkach rewolucyjnych, antyfaszyzmie czy antykolonializmie.
Nie przecze, ze szeroko pojete dzialania artystyczne podejmujace takie
tematy s3 mi bliskie, szczegoblnie za$ przywracanie pamieci o chlopskim
oporze, ktory mozemy uznaé za polska odmiane walki antykolonialnejss.

Uwazam wiec podejmowanie takich tematow przez sztuke polska za

» 33 E. Traverso, Historia jako pole bitwy..., s. 303.

» 34 Zob. A. Zmijewski, Stosowane nauki spofeczne, ,Krytyka Polityczna” 2007, nr 11-12,
s. 14-24. Zob. takze krytyczny komentarz do tez Zmijewskiego I. Kowalczyk, Podréz do
przesztosci. Interpretacje najnowszej historii w polskiej sztuce krytycznej, Wydawnictwo SWPS,
Warszawa 2010, s. 292-293.

» 35 Krotkie wyjasnienie: warto sobie uswiadomi¢, ze mutatis mutandis, sytuacja chtopstwa
zaréwno w Rzeczypospolitej szlacheckiej, jak i podczas zaboréw, szczegdinie do czasu zniesienia
poddanstwa i panszczyzny, byta podobna do podbitej ludnosci w krajach kolonialnych.
Analogicznie takze pozniej, w czasach poparszczyznianych, miedzywojniu, a nawet okresie
Polski Ludowej i lll RP, kondycje polskiego chtopstwa z powodzeniem mozemy opisywac¢ jako
postkolonialng czy tez, bardziej whasciwie, postzaleznosciows.
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wazne, choéby w kontekscie wypierania chlopskich korzeni przez znaczna
cze$¢ polskiego spoleczenstwa i marginalizowania chlopskiej historiis®,
niemniej jednak, po pierwsze, jak najbardziej daleki jestem od narzucania
artystom czegokolwiek: niech robia, co chea i jak cheg, a po drugie — zdaje
sobie sprawe, ze taka tworczo$é¢ bardzo szybko moze zostac zepchnieta do
roli, jak to slusznie zauwaza Kowalczyk, ,jedynie politycznego narzedzia
zidgcymi za tym uproszczeniami interpretacyjnymi”. Sztuka tymczasem
— jak trafnie swego czasu stwierdzil Jan Sowa, ktérego o brak spoleczno-
-politycznego zaangazowania, chyba trudno podejrzewac, i ktéremu jak
malo komu zalezy, a przynajmniej zalezalo, na dokonaniu rewizji nad-
zwyczajnej polskiej historiis® — jest ,krolestwem wieloznacznoéci i inter-
pretacji [...] jest jak plisowana spddnica — wydobycie z niej ostatecznego
i niepowatpiewalnego sensu — a wiec wyartykulowanie jednoznacznego
przestania spolecznego lub politycznego — jest gestem analogicznym do
rozprasowania spddnicy, a wiec rdwna sie jej zniszczeniu”%.

Zdajac wiec sobie sprawe z niebezpieczenstw, jakie czyhaja na ar-
tystow angazujacych sie w aktualne spory spoleczno-polityczne, takze,
a moze przede wszystkim, te dotyczace pamieci przeszlych wydarzen, uwa-
zam, zZe ich glos w tej materii, obok oczywiscie innych glosow (historykow,
socjologéw, politykdw, publicystow itd.), jest glosem niezmiernie waznym,
bo wydobywajacym, jak juz zreszta pisalem, watki pomijane, marginali-
zowane czy niewygodne. ArtySci winni wiec aktywnie wlaczac sie w dys-
kurs dotyczacy biezacej polityki historycznej. I choé¢ przywolany przed
chwila Sowa twierdzil podczas wykladu w Pracowni Pytan Granicznych
na Uniwersytecie im. Adama Mickiewicza (kwiecien 2017 roku), ze odpo-
wiedzig na prawicowg polityke historyczna nie ma by¢ lewicowa polityka
historyczna, lecz lewicowa polityka futurologiczna, gdyz na polu historii

» 36 W polu sztuki jednym z ciekawszych artystéw mtodego pokolenia podejmujacym watki
chtopskiej historii jest Daniel Rycharski. Rycharski, ukoriczywszy studia w Krakowie, przeniést sie
ze swojg pracownig do rodzinnej wsi Kuréwko na pétnocy Mazowsza, gdzie podejmuje szereg
dziatar/interwengji artystycznych (poczatkowo zwanych wiejskim street-artem), angazujgc
w nie takze lokalnych mieszkaricéw. Z wielu jego interesujgcych projektéw warto wymienié¢
w kontekscie przywracania historii chfopskiej Brame na 150. rocznice zniesienia pariszczyzny
(2014) oraz ruchomg instalacje Pomnik Chtopa (2015), ktérg Rycharski zbudowat we wspdtpracy
z wiejskim artystg krytycznym i konstruktorem Stanistawem Garbarczukiem, Dorotg Hadrian
i kukaszem Surowcem, nawigzujac do projektu pomnika czy tez raczej antypomnika dla
uczenia zwyciestwa nad zbuntowanym chtopstwem w tzw. wojnie chtopskiej w Niemczech
(1524-1526) autorstwa Alberta Direra. Wigcej o Rycharskim pisze w artykule Przeciw-pamiec
jako praktyka kontrhegemoniczna w sztukach (audio)wizualnych. Odpominanie chfopskiego
dziedzictwa we wspdfczesnych dziataniach artystycznych i kulturowych, [w:] Sztuki w kontekscie
spotecznym, red. k. Guzek, Akademia Sztuk Pigknych w Gdansku, Gdarisk 2016, s. 82-83.

37 1. Kowalczyk, Powrét do przesztosci..., s. 293.

» 38 Mam tu na mysli jego prébe przepisania w nowy sposéb historii Polski oraz opisania jej
spofeczno-kulturowej tozsamosci przy pomocy psychoanalizy Lacanowskiej, teorii systemow-
Swiatow, studidéw postkolonialnych i teorii hegemonii, zawartg w ksigzce Fantomowe ciafo kréla.
Peryferyjne zmagania z nowoczesng forma, Universitas, Krakéw 2011.

» 39 J. Sowa, Widmo zaangazowania krazy po gazetach, ,Halart” 2006, nr 23, s. 129-130.
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lewica raczej nie ma szans na wygrana, to koniczac, pozwole sobie z nim
w tym punkcie sie nie zgodzi¢. Wydaje mi sie, ze oddanie pola historii
sitom konserwatywnym i tradycjonalistycznym jest tez oddaniem im przy-
szloéci, gdyz jak trafnie pouczal slogan Partii z Roku 1984 Orwella: ,,Kto
rzadzi przeszlo$cia, w tego rekach jest przyszlo§é”+°. Sily te dobrze przy-
swoily sobie Orwellowska lekcje. Ale ktdz rzadzi przeszlo$cia, jak nie ten,
kto rzadzi terazniejszo$cia? Jak zreszta glosilo drugie zdanie tego sloganu.
Trzeba wiec tu i teraz prowadzié walke o przeszlo$é, by wygra¢ przysztosc.
To znaczy, ze nalezy na polu pamieci i historii prowadzi¢ swoista ,wojne
pozycyjna”, o ktorej moéwi Chantal Mouffe, a ktorej stawka moze nie tyle
jest ustanowienie na rzeczonym obszarze nowej hegemonii, ile pokazanie,
ze: ,Zawsze istnieja alternatywy, ktore zostaly wykluczone przez dominu-
jaca hegemonie i ktére mozna urzeczywistni¢”+. Podobna mys$l mozemy
znalez¢ u Guya Deborda, ktory w jednym ze swych filmow, powstalym
w latach zalozycielskich dla Miedzynarodéwki Sytuacjonistycznej, twier-
dzil, Ze przeszlo$é nalezy do dziedziny snow, te za$§ wskazuje nam marzenia
z przeszlo$ci, ktore ciggle jeszcze nie zostaly zrealizowane i domagaja sie
odpowiedzi+. BadZmy ambasadorami tych marzen. e

» 40 G. Orwell, Rok 1984, przet. T. Mirkowicz, Wydawnictwo Muza, Warszawa 2010, s. 280.

» 41 Ch. Mouffe, Agonistyka. Polityczne myslenie o $wiecie, przet. B. Szelewa, Wydawnictwo
Krytyki Politycznej, Warszawa 2015, s. 136.

» 42 Zob.: P. Moscicki, My tez mamy juz przesztosé. Guy Debord i historia jako pole bitwy,
Instytut Badan Literackich, Warszawa 2015, s. 54.
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Bohaterowie zombie

i drugie zycie Hollywood
— o nostalgii

we wspolczesnym kinie

Wspblcezesna kultura wydaje sie niewspolczesna, przede wszystkim dlate-
go, ze nekana jest przez ciggle powroty przeszloéci — pograzona w nieule-
czalnej melancholii, konsumuje wciaz resztki minionych dekad, ktérych
nie jest w stanie puéci¢ w niepamie¢, pozegnad i raz na zawsze zapomniec.
Ten interesujacy, obsesyjny i niespotykany do tej pory na tak wielka ska-
le fenomen Simon Reynolds nazywa retromanig'. Wedlug niego, gtéwna
przyczyng braku oryginalno$ci we wspolczesnej muzyce, czyli tak zwanej
artystycznej przetworczosci (recreativity)?, jest zbyt fatwy dostep do archi-
wum, od ktérego nie jeste$émy w stanie sie uwolnié. Jesli potrafimy dzisiaj
zmie$ci¢ w naszym telefonie calg historie muzyki i nosié ja ze soba w kie-
szeni, to nic dziwnego, ze przeszlo$c nie jest w stanie nas opuécié¢. Rey-
nolds w ciekawy sposob analizuje muzyczny pejzaz XXI wieku, ktory pa-
radoksalnie nie niesie ze soba wcale muzyki przyszloSci, zupelnie nowych
i odmiennych gatunkéw muzycznych, lecz poprzez covery, sample oraz
remixy sprawia, ze niezwykle trudno zorientowac¢ sie, w jakiej dokladnie
epoce zyjemy. W moim tekscie chcialbym spojrze¢ na zjawisko powrotéw
przeszloSci we wspodlczesnym kinie popularnym i sprobowac scharaktery-
zowacé, na czym polega nostalgia w przestrzeni ruchomych obrazow.

Powroty

Sztuka filmowa wlaéciwie juz od momentu swojego powstania zwigzana
byla $cisle z rzeczywisto$cia znajdujaca sie pomiedzy $wiatlem i ciem-

» 1 Zob. S. Reynolds, Retromania: Jak popkultura zywi sie wtasng przesztoscia,
tlum. F. kobodzirski, Kosmos, Warszawa 2018.

» 2 Zob. S. Reynolds, You Are Not a Switch: Recreativity and the modern dismissal of genius,
http://www.slate.com/articles/arts/books/2012/10/against_recreativity_critics_and_artists_are_
obsessed_ with_remix_culture_.html [dostep: 4.02.2018].


http://www.slate.com/articles/arts/books/2012/10/against_recreativity_critics_and_artists_are_obsessed_%20with_remix_culture_.html
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noscia, czyli sympatyzujaca z cieniami oraz widmami. Polegala przede
wszystkim na sugestywnym przywolywaniu nieistniejacego juz $wiata
przesztoSci lub wywolywaniu przysztoSci, ktora jeszcze nie miala szansy
zaistnie¢. Prawdopodobnie nie znajdziemy w kulturze przestrzeni bar-
dziej sprzyjajacej powrotom z za§wiatow i umozliwiajacej przywracanie
zmarlym zycia niz kino. Nie bez powodu telewizor w latach 70. XX wieku
nazywany byl na Wyspach Brytyjskich pudetkiem z duchami (ghost box).
To wlasnie za jego pomoca na ekranie mozemy zazwyczaj oglada¢ ludzi,
ktorzy juz dawno sa martwi, lecz pojawiaja sie znéw przed naszymi oczami
jak zywi i wcigz do nas mowia, generujac tym samym poczucie niesamo-
wito$ci.

Slavoj Zizek twierdzi, ze powr6t zywych trupéw, czyli fenomen, ktory
w $wiecie spelnionej i przede wszystkim racjonalnej nowoczesnosci byt
czyms$ nie do pomyslenia, wspolczeénie okazuje sie jedna z najwazniej-
szych fantazji kultury masowej3. Skad jednak pochodzi to dziwne, lecz
intensywne, wspolczesne oczekiwanie, ze kultura wizualna, a dokladnie
kino gléwnego nurtu spelni nasze pragnienie bycia Swiadkiem powrotu
z martwych? Slowenski filozof probuje wyjasnic to zjawisko na gruncie
psychoanalizy Lacanowskiej i uwaza, ze zmarli powracaja tylko woéwczas,
gdy nie sa przez nas odpowiednio pochowani. Sam rytual pogrzebu jest
jego zdaniem do$¢ niejednoznaczny, gdyz shuzy przede wszystkim uzyska-
niu pewnosci, ze zmarly raz pochowany nie powrdci juz wiecej z za§wia-
tow. Gwarancje rozdzielnoéci §wiata zywych i umarlych stanowi solidny,
czyli odpowiednio ciezki kamien nagrobny. Jest w stanie dostarczy¢ nam
nie tylko niepodwazalnych informacji o tym, kto pod nim spoczywa, ale
rOwniez zapobiega poprzez swoj ciezar potencjalnemu wydostaniu sie
martwej osoby spod ziemi.

Jesli rozwazania Zizka zastosowaé do wspolczesnego $wiata kultury,
okaze sie wowczas, Ze nie dysponujemy obecnie odpowiednim kamieniem
nagrobnym, ktory bylby w stanie skutecznie oddzieli¢ nasza terazniejszo$¢
od przeszloSci i pozwoli¢ nam o niej zapomnieé. Wspdlczesno$é w tym
kontekscie jawi sie jako rozczarowana przyszloscia, utopijnymi wizjami,
obietnicami i projektami kre$lonymi przez nowoczesno$é+. Miedzy innymi
wlaénie dlatego ucieka od mocnych postaci sensu, wokol ktérego moglaby
sie uksztaltowa¢ oraz nabra¢ unikalnego charakteru i w ten sposéb od-
r6znié sie, odciaé raz na zawsze od przeszlo$ci. W czasach §wiadomie wy-
branej stabosci, stronimy raczej od radykalnych postaw, ktore zazwyczaj
rozpoczynaly i konezyly poszczegoblne epoki. Nie chcemy przezwyciezac

» 3 Zob. S. Zizek, Patrzac z ukosa: od Lacana przez kulture popularng, ttum. J. Marganski, KR,
Warszawa 2003, s. 42.

» 4 Zob. F. Bifo Berardi, After the Future, AK Press, Edinburgh, Oakland 2011.
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(Verwindung)s tego, co samo odchodzi, majaczac za widnokregiem. W tej
sytuacji jesteSmy raczej zainteresowani wspominaniem, archiwizowaniem
oraz ocalaniem pozostaloSci, ktérym nie pozwalamy odejsé i catkowicie
zniknac.

Czas wyszedt z formy

Ten melancholijny wymiar kultury zwiazany z nikla, §ladowa obecnoécia
przesztoSci w naszej terazniejszo$ci odnajdziemy w péZznej mysli Jacqu-
es’a Derridy. Stan niezdecydowania, rozchwiania czy tez zawieszenia po-
miedzy poczatkiem i koficem, obecno$cig i nieobecnoscia francuski filozof
nazywa widmowoScia. W przeciwienistwie do procesu zatoby, ktéra umoz-
liwia akceptacje straty oraz rozstanie z naszymi zmarlymi, nastr6j melan-
cholii pozwala nieustannie rozpamietywac i przechowywac w sobie Slad
innego. Derrida pokazuje, Ze mesjanskie pojecie nowosci, czyli to, co ma
sie uobecni¢, nadchodzac z przysztoéci, jest zawsze skazane na rozczaro-
wanie. Zyjemy w éwiecie przechodzonym, w rzeczywistosci z drugiej reki,
w ktorej kazde istnienie jest kontynuacja i dlatego przybiera postaé $ladu,
resztki, widma. To znaczy, ze nigdy nie bedziemy mie¢ do czynienia z cre-
atio ex nthilo, a postulowany radykalny poczatek i koniec s jedynie fikcja.
Derrida dokonuje rowniez ciekawego przesuniecia w dotychczas
obowiazujacej linearnej koncepcji czasowosci. Wedlug niego, nie moze-
my mowié juz o postepie jako rozwoju, lecz jedynie o uplywie czasu, ktory
zawiesza teleologie, gdyz nie przybliza nas do wcze$niej obranego przez
nas celu. Francuski filozof postuguje sie Hamletowskim stwierdzeniem:
sczas wyszedl z formy” (the time is out of joint)®, po to, aby pokazac, ze nie
jeste$my juz w stanie myslec¢ o terazniejszoSci poprzez pryzmat obecnego,
dostepnego i namacalnego teraz, lecz powinni$émy postrzegac ja raczej jako
dynamiczny splot, nieustannie przenikajacej sie przeszlosci oraz przyszlo-
Sci. Wspolezesnosé, wedlug Derridy, okazuje sie niewspolczesna, mozna
poréwnac ja do nawiedzonego domu, przestrzeni widmowo odwiedzanej
poprzez rozkladajace sie §lady wezoraj oraz mgliste obietnice jutra.

Niekonczaca sie opowiesc

Zaréwno funeralne intuicje Zizka, jak réwniez Derridianiska koncepcja cza-
su pozwalaja nam, przynajmniej w czeSci, wyjasnic, dlaczego nie jesteSmy
w stanie odpowiedzieé¢ na pytanie, w jakiej wladciwie epoce zyjemy. Rzu-

» 5 Zob. G. Vattimo, Koniec nowoczesnosci, ttum. M. Surma-Gawtowska, Universitas,
Krakéw 2007.

» 6 Zob. J. Derrida, Widma Marksa. Stan dtugu, praca zatoby i nowa Miedzynaroddéwka,
tlum. T. Zatuski, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2016.
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caja rowniez $wiatlo na geneze powrotéw z kulturowych zaswiatow. Przyj-
rzyjmy sie w takim razie temu, co dokladnie powraca we wspotczesnym
kinie gléwnego nurtu oraz sprébujmy scharakteryzowac obecny w nim
fenomen nostalgii. Powroty oraz powtorki w przypadku filmoéw nie s zja-
wiskiem szczegblnie nowym i nie chodzi tutaj jedynie o to, ze lubimy po
prostu oglada¢ nasze ulubione tytuly wiecej niz tylko jeden raz. W ostat-
nim czasie mozemy zaobserwowa¢ zdecydowanie czestsze pojawianie sie
w $wiatowej kinematografii remake’6w, czyli nowych wersji starych dziet
filmowych oraz sequeli, ukazujacych dalszy ciag losow znanych nam juz
bohaterdow.

Odnosimy nieodparte wrazenie, Ze jakiekolwiek rozstania i wszelkie-
go rodzaju konce, przynajmniej w $wiecie filméw, a nie w ich warstwie fa-
bularnej, juz dawno przestaly by¢ mozliwe. Miedzy innymi w ten wlasnie
spos6b mozna tlumaczy¢ znikniecie klasycznego napisu , The End” kon-
czacego zazwyczaj wszelkie klasyczne produkcje filmowe. Wspoélczesdnie,
gdy zbliza sie obiecany final, wlasciwie nikt nie dowierza tej obietnicy.
Przeciwnie, kazdy z nas w oparciu o ostatnie sceny wyobraza sobie, jakby
mogla wygladac nastepna cze$é ogladanego przez nas filmu. MoZemy zary-
zykowac twierdzenie, ze Zyjemy w $wiecie kontynuacji, gdzie traumatyczny
i niepokojacy koniec stal sie niemozliwy, gdyz za wszelkg cene pragniemy
go unikna¢.

Kolejnym zjawiskiem potwierdzajacym wspoélczesne zamitowanie do
kontynuacji jest rosnaca w niezwyklym tempie popularno$¢ seriali, ktore
niegdy$ nazywane pogardliwie ,tasiemcami”, w ostatnim czasie staly sie
peloprawnym przedmiotem badan filmoznawcow. Serialowe produkcje,
entuzjastycznie przyjmowane przez filmowa krytyke, coraz czesciej znaj-
duja swoje miejsce rowniez na miedzynarodowych festiwalach filmowych.
Warto podkresli¢, ze w 2017 roku podczas Festiwalu w Cannes zaprezen-
towany zostal najnowszy sezon Twin Peaks Davida Lyncha. Jednak chy-
ba najbardziej ciekawym fenomenem w kontekscie tzw. kultury dalsze-
go ciagu jest sam spos6b konsumowania serialowych odcinkow. Jeszcze
do niedawna amatorzy seriali z niecierpliwo$cig, w emocjach oczekiwali
na kolejne czeSci swoich ulubionych produkeji, skrupulatnie i niezwykle
oszczednie wydzielane im przez stacje telewizyjne. Dzisiaj najczesciej juz
w dniu premiery mamy dostep do wszystkich czeéci danego sezonu, kto-
re mozemy od razu w caloSci obejrzeé¢ na platformie internetowej typu
Netflix. Miedzy innymi stad bierze sie zjawisko binge-watching, czyli na-
padowe, kompulsywne ogladanie kolejnych odcinké6w serialu bez konea,
by nie powiedzie¢ do upadlego. Dzieki temu, ze kolejne czeSci odtwarzaja
sie niemalze same, z pominieciem napiséw koncowych, wlaéciwie nigdy
niemusimy zderzy¢ sie z przykra Swiadomoscia konca, ktéra zostaje sku-
tecznie odroczona lub po prostu wyparta.
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Nostalgiczny powrét do dziecinstwa

Nostalgia, z jaka spotykamy sie w kinie glébwnego nurtu, najczesciej przy-
biera postaé romantyczng. Do tej pory niedo$cignione w jej skutecznym
wzbudzaniu byly filmy historyczne oraz kostiumowe, dzieki ktérym cho-
ciaz na chwile mogli$my przeniesc¢ sie w odlegle i niedostepne nam czasy.
Jednak okazuje sie, ze zdecydowanie trudniej nam tesknié np. za rzeczywi-
sto$cia XVII wieku, ktéra nawet jesli zostanie przedstawiona w niezwykle
sugestywny sposob, zawsze bedzie jednak zbyt daleka, zakurzona i muze-
alna, aby mogta wzbudzi¢ w nas tesknote. Dlatego najwiekszy nostalgiczny
potencjal posiadaja raczej produkcje filmowe odnoszace sie do niedawnej
przeszlosci, gdyz podkreslaja w ten sposob nieuchronny uplyw czasu oraz
odwolujg sie do bliskich, zrozumiatych kodéw kulturowych.

Sukces Stranger Things (2016) mozna wyja$ni¢ m.in. niezwykle este-
tycznym i przede wszystkim skutecznym zagospodarowaniem spotecznego
apetytu na nostalgie za latami 80. XX wieku. Tworcy serialu, opowiadajac
o niesamowitych przygodach czworki mlodych chlopcow (Mike, Dustin,
Lucas i Will), sprawiaja, ze zmurszala, przykurzona, wyptowiata do tej
pory przeszlo$¢ staje sie nagle barwna, nabiera rumiencéw zycia i wydaje
sie nam niezwykle atrakcyjna. Wielokrotnie wykorzystywany w kulturze,
klasyczny motyw powrotu do dziecifistwa sprawia, ze widzowie niezwy-
Kkle tatwo ulegajg nastrojowi tesknoty za wlasng mtodoécia (lub samg idea
mlodosci), ktéra moze powr6cic jedynie za sprawa barwnej iluzji serialu.

Svetlana Boym dokonywala rozréznienia pomiedzy dwoma rodzaja-
mi tesknoty za przeszlo$cia, mowiac o nostalgii refleksyjnej i odzyskujace;j
(restorative)’. W tym przypadku mieliby$émy do czynienia z drugim jej ty-
pem, czyli probg odzyskania utraconego raz na zawsze czasu, pragnieniem
powrotu do rzeczywisto$ci, ktéra po prostu juz nie istnieje. Stranger Thin-
gs odéwieza i odmladza stare juz lata 80. XX wieku, sprawia tym samym,
ze wspomniany powr6t zywych trupéw Zizka zostaje skutecznie ukryty
pod maska niewinnego, uroczego i przytulnego dziecinstwa. Jednak serial,
mimo estetycznych fajerwerkéw oraz ciekawej i trzymajgcej w napieciu
fabuly, okazuje sie powracajacym z martwych lub po prostu kulturalnych
zaswiatoéw zombie. Opowie$¢ o grupie dzieciakow z przedmiesé, Scigajg-
cych na swoich rowerach mniej lub bardziej wyimaginowane, lecz wciaz
tak samo przerazajace potwory, jest tak naprawde jedynie przykrywka dla
intertekstualnej zabawy z zaawansowanymi wiekowo widzami.

Wystarczy rzuci¢ okiem na plakat Stranger Things, aby bez trudu
rozpoznac¢ nawigzanie do rozwigzan stylistycznych pochodzacych z trylogii
Guwiezdnych Wojen, ktore towarzyszylo dziecinstwu pokolenia Y (czyli tak

» 7 Zob.S. Boym, The Future of Nostalgia, Basic Books, New York 2002, s. 41.
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zwanych millenialséw). Serial calkiem §wiadomie, niczym Frankenstein
kultury wizualnej, utkany jest z szeregu odwotlan do produktéw popkultu-
ry, czyli glownie filmow oraz gier lat 80. XX wieku. Dlatego tez wiekszo$¢
z widzow z radoS$cig odnajdzie tutaj odniesienia do znanych, ulubionych
i kanonicznych juz: Pogromcéw duchéw (1984), Bliskich spotkan trze-
ciego stopnia (1977), E.T. (1982), Gremlinéw (1984) oraz wielu innych
filméw, ktére kiedy$ potrafity przyprawié swoich widzoéw o wypieki na
twarzy oraz bezsenne noce, jednak dzisiaj sa juz zbyt slabe i wyblakle, aby
moc zrobi¢ to ponownie.

Nie nalezy sie przejmowac, jeéli sami czujemy sie lekko zagubieni
w przytlaczajacym nadmiarze odniesien do przeszlych dziel popkultury
(kulturalnych powstan z martwych). Podczas ogladania Stranger Things
mozna odnie$¢ nieodparte wrazenie, ze serial powstal gléownie w wyobraz-
ni meskiej grupy fanéw filmow, literatury science fiction i gier wideo. Gdy
wyobrazimy sobie dorostych bohateréw tego serialu, przed naszymi ocza-
mi pojawi sie grupa introwertycznych, brzuchatych, lecz niezwykle dobro-
dusznych starszych, lysiejacych panéw, ktdrzy spedzajac noce i dnie przed
komputerem, wciaz mieszkaja pod jednym dachem z rodzicami (Compu-
ter Chess, 2013 rez. A. Bujalski). Zamiast tego lekko niepokojacego obrazu,
otrzymujemy poruszajacg i przede wszystkim stodka opowies¢ o nieporad-
nych chlopcach, mtodych outsiderach, $nigcych swdj sen o innym $wiecie,
gdzie moga stac sie suberbohaterami.

Podobny zabieg, zwigzany z préoba odmlodzenia przeszlosci, zostal
zastosowany przez tworcow Trzynastu powodow (2017). Serialowa fabula
opowiada o losach zmarlej samobojcza $émiercig nastolatki, ktéra posta-
nawia nagrac¢ wlasne wspomnienia na kasetach magnetofonowych i tym
samym wyja$ni¢ powody swojej dramatycznej decyzji. Spotykamy sie tutaj
z typowym zabiegiem dla nostalgii odzyskujacej (restorative), czyli ozy-
wieniem przeszlo$ci, a dokladniej w tym przypadku kultury analogowej,
ktobra nie jest kojarzona czyms przestarzalym i martwym, lecz zostaje nie-
odlgcznie zwigzana z mlodo$cig, $wiezo$cig, a nawet paradoksalnie z tym,
co najnowsze. Wbrew pozorom jednak nie jeste$émy w stanie nigdy wrocié
do tego, co odeszlo, natomiast to, co powraca z martwych, jest juz zawsze
w jaki$ sposéb zmienione, zwigzane z rozkladem, rozpadem i dekompozy-
cja®. To wlaénie tych sktadnikdéw powrotu z przeszloSci nie jesteSmy w sta-
nie zobaczy¢ w §wiecie przypudrowanych serialowych produkcji Netflixa,
ktore sa dlatego tak bardzo pociagajace, gdyz oferuja nam spotkanie z nie-
mozliwym — odmlodzong przeszloscia.

» 8 Zob. J. Castricano, Cryptomimesis: The Gothic and Jacques Derrida’s Ghost Writing,
McGill-Queen’s University Press, Montreal 2001, s. 70.
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Powrét zywych trupéw

Wydawalo sie, ze kino gléwnego nurtu znajdowalo sie do tej pory poza cza-
sem. Produkcje hollywoodzkie charakteryzowaly sie niezwykle konserwu-
jaca moca, obiecywaly swoim bohaterom i bohaterkom nieSmiertelnosé,
chronigc ich przed przemijaniem, staro$cig oraz destrukcyjnym uplywem
czasu. Tymczasem ostatnie powroty, wznowienia i kontynuacje w kinema-
tografii przyniosly wraz ze swoim pojawieniem sie zupelnie nieoczekiwany
obrét spraw. Wcigz ogladamy na ekranach kin swoich ulubionych aktoréw,
ale sa to w tym momencie ludzie starzy, zmeczeni i wyeksploatowani hol-
lywoodzkim zyciem, ktorzy lata swojej $wietnoSci maja juz dawno za soba.

Warto w tym wypadku wspomnie¢ choéby o nieudanej probie
wskrzeszenia Z archiwum X, kultowego amerykanskiego serialu lat 9o.
XX wieku. W nowej odslonie nieustraszony agent FBI Fox Mulder nie
udaje nowej, lepszej wersji siebie, lecz jest Swiadomym swoich ograni-
czen, starzejacym sie mezezyzng po przej$ciach. W trakcie jednej z akcji,
gdy lapie zadyszke, wspinajac sie po schodach, nie ukrywa przed widzami
swojej stabnacej kondycji fizycznej, lecz przyznaje, ze niegdy$ mogt zrobic
to lepiej i szybciej. By¢ moze to wlasnie zadziwiajaca, by nie powiedzie¢
bohaterska szczero$é i autentyczno$¢ aktoroéw sprawila, ze wspodlezesna
wersja serialu nie odniosta znacznego sukcesu.

Bardzo podobne reakcje mozna bylo zaobserwowac w przypadku
dlugo (25 lat) oczekiwanego powrotu Twin Peaks. Wiekszo$¢ wiernych
widzow, ktorzy przez lata karmili sie niesamowita i idylliczng opowieécia
o amerykanskiej prowincji, oczekiwalo powrotu do rownie sielskiej, ma-
gicznej rzeczywisto$ci lat 90. David Lynch rozczarowal nostalgikow, kto-
rzy spodziewali sie, ze ulubiony serial powrdci w jeszcze lepszej formie
i odzyska swoj dawny blask. Rezyser uswiadomit swoim widzom bolesna
prawde, ze tym razem to nie Laura Palmer, ale samo Twin Peaks padlo
ofiara skrytego zabojcy, ktérym jest czas. Lynch znéw zaprasza nas w sen-
tymentalng wedrowke, ta jednak posiada niewiele wspodlnego z beztro-
ska malomiasteczkowej opery mydlanej. Pokazuje dobrze nam znanych
aktordw, lecz wiekszo$é¢ z nich zmienila sie nie do poznania. Nie wiemy
dokladnie, co dzialo sie z nimi przez ten czas, w ktorym my — widzowie
wcigz odtwarzaliSmy ich mlode, pelne energii i Zycia postaci. Jednak twa-
rze mieszkancow Twin Peaks mowia same za siebie, przydarzylo sie im co$
straszliwie niepokojacego i zdecydowanie trudno nam wyjaéni¢, dlaczego
tak sie stalo.

Lynch w doskonalym stylu konczy swoja filmowa kariere, odwaznie
przekracza ograniczenia wlasnej stylistyki, nie stronigc od zaskakujacych
eksperymentow formalnych. Jednak mimo artystycznego kunsztu rezysera
Mulholland Drive, to nie on posiada tutaj ostateczny glos, lecz uplywajacy
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bezlito$nie czas, ktory odegral najwazniejsza role w kreacji gléownych bo-
hateréw serialu. Ogladajac nowa odstone Twin Peaks, obserwujemy pory-
sowane zmarszczkami, zdeformowane twarze, ktore wyrazaja mieszanine
pogody ducha i smutku zwigzanego z do§wiadczeniem przemijania. Poja-
wiaja sie w nim rowniez aktorzy, ktorzy dostownie umieraja na naszych
oczach, gdyz w chwili zakonczenia zdje¢ do serialu juz nie zyli. Chodzi tutaj
o agenta FBI Alberta Rosenfielda (Miguel Ferrer), doktora Willa Haywar-
da (Warren Frost) czy tez legendarng Dame z pienikiem (Catherine Coul-
son), ktorej zlowrogie, niezrozumiale do tej pory przepowiednie wreszcie
sie speliaja i przyjmuja w jej ustach postaé egzystencjalnej przestrogi.
To jednak nie wszystko, gdyz Lynch jest znany rowniez jako wytrawny
i zreczny krytyk hollywodzkiego sposobu zycia. Cze$¢ z twarzy mieszkan-
cOw Twin Peaks jest zdeformowana nie tylko przez wyniszczajacy tryb zy-
cia, ale rowniez przez wielokrotne operacje plastyczne (nieudane proby
powstrzymania czasu), ktére sprawily, ze ich oblicza doslownie rozplywaja
sie na naszych oczach, przyjmujac monstrualny charakter. Okazuje sie, ze
wyobraznia Lyncha, ktéra do tej pory wydawala sie niezwykle ekscentrycz-
na i surrealistyczna, znalazla sie zdecydowanie blizej zZycia niz sie tego po
niej spodziewali$my.

Filmowi replikanci

Jedna z najbardziej oczekiwanych nostalgicznych premier roku 2017 byla
z pewno$cia kontynuacja Lowcy androidow, czyli obrazu, ktéry uksztal-
towal mroczny pejzaz gatunku science fiction lat 80. XX wieku. Blade
Runner 2049 zmusza do wysiltku, gdyz powoduje, ze to widz sam staje
sie lowca androidow. Wciela sie w likwidatora filméw podszywajacych
sie pod wlasne oryginaly i coraz lepiej je nasladujace, wreszcie niemal-
ze lepsze od wlasnego pierwowzoru. Dlatego kazdy z widzow musi sam
zdecydowaé, czy ma do czynienia z replikantem (replika pierwowzoru),
czy tez z autentycznym filmowym do$wiadczeniem, na tyle kalorycz-
nym, ze bedzie mozna sie nim bez trudu karmié przez nastepnych 35 lat.
W filmie Denisa Villeneuve’a i jego nostalgicznej estetyce mozna sie roz-
kochaé¢ lub, podkreslajac jego wtérnos¢ oraz mielizny fabularne, bez skru-
putdw, niczym replikanta, ,wystaé¢ na emeryture”.

Lowca androidéw Ridleya Scotta skupial sie na poszukiwaniu an-
droida bardziej ludzkiego niz czlowiek, natomiast Blade Runner 2049
to obraz zdecydowanie bardziej filmowy niz pierwowzér. Szukanie au-
tentyzmu, oryginalno$ci i nieszablonowo$ci to w tym przypadku Slepa
uliczka. Warto skupic sie raczej na filmowych zapozyczeniach i je cele-
browa¢, obserwowaé, w jaki sposob przyjmuja wlasna, lecz powtarzalna
forme. Bez trudu odnajdziemy nawigzania do Stalker (Andrei Tarkow-
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ski), Her (Spike Jonze) i przede wszystkim do pierwowzoru z lat 8o.
Blade Runner 2049 doskonale wyjasnia mechanizm kina, gdyz pozwa-
la nam uczestniczy¢ w mroku, ktéry nie nalezy do nas, $ni¢ cudzy sen
i przezywac cudze leki, nadzieje, rozterki — myslac wciaz, ze uda nam sie
samym uciec od klisz, konwencji i szablonéw. Dlatego zastanawianie sie
czy Blade Runner 2049 jest bekartem, czy tez prawowitym dziedzicem,
synem/corka swego trzydziestopiecioletniego pierwowzoru, bedzie jedy-
nie stratg czasu. Warto przypatrzec sie raczej temu, czy film jest w stanie
dziala¢, oddzialywad i jakiej kinematograficznej, ludzkiej badz nie-ludzkiej
sprawie sie przystuzy.

Najciekawszym w kontek$cie starzejacych sie i umierajacych na
filmowym ekranie bohateréw jest przypadek Harrisona Forda (75 lat),
gdyz ten pojawia sie nie tylko w Blade Runner 2049 (Rick Deckard), ale
réwniez w od§wiezonych Gwiezdnych Wojnach (Han Solo). Ten niezwykle
do$wiadczony aktor w wiekszoSci sensacyjnych filméw odgrywal postaci,
ktore w rézny sposob walezyly o zycie, jednak w swoich ostatnich kre-
acjach jego wysilki przyjmuja charakter egzystencjalny i staje sie walka
o przezycie. Z ogromna ulga obserwujemy, gdy Han Solo w jednej z ostat-
nich czesci Gwiezdnych Wojen — Przebudzenie mocy wreszcie umiera. Od
tej chwili mozemy by¢ juz spokojni, ze Harrison Ford w wieku emerytal-
nym nie bedzie juz musial dtuzej walczyé¢, biegaé ani skaka¢ w zmaganiach
z zlowrogimi sitami Imperium. To wlaéciwie chyba jeden z niewielu kon-
cOw, na jakie mozemy natrafi¢ w filmach wedtug koncepcji George’a Luca-
sa, przejetych przez imperium Disneya. Gdyz w kazdej czeSci bez wyjatku
spotykamy sie z obietnica calkowitego, ostatecznego zniszczenia rebelian-
tow, ktora jednak nigdy nie zostaje spelniona, jest podobnie niemozliwa,
jak obietnica apokalipsy?®.

Okazuje sie, ze wspolczesne kino w przewazajacym stopniu zrezy-
gnowalo z roli oredownika oraz gwaranta wiecznoéci. Wrecz przeciwnie,
coraz czeSciej zdaje sprawe ze $miertelno$ci, materialnoéci i uplywu czasu.
W refleksji nad zjawiskiem powrotu tego, co stare w kulturze wizualnej,
najbardziej interesujaca jest odpowiedz na pytanie: dlaczego dzisiaj lubi-
my albo wrecz musimy ogladac¢ w kinach bohateréw starych, zniszczonych
zyciem, a zatem w jaki$ sposob niebohaterskich. Zdecydowanie ciekawsze
wydaja sie filmy, dla ktorych gléwng inspiracja nie jest nostalgia odzysku-
jaca (restorative), ktéra desperacko pragnie przywrocié nieistniejaca juz
dawno rzeczywisto$¢, lecz jej postaé refleksyjna'®. Ta druga forma tesknoty
za przeszlo$cia jest nie tylko o wiele bardziej tworcza i blizsza ludzkiemu

» 9 Zob. J. Derrida, No Apocalypse, Not Now (Full Speed Ahead, Seven Missiles,
Seven Missives), ttum. C. Porter, P. Lewis, , Diacritics” 1984, vol. 14(2), s. 20-31.

» 10 Zob. S. Boym, The Future of Nostalgia, Basic Books, New York 2002, s. 49.



36 Andrzej Marzec

zyciu, lecz przede wszystkim zdaje sprawe z przemijalnoéci i niezbednego
rowniez w przypadku samego kina: ruchu. e
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O potrzebie teorii
zaangazowanej

— w odniesieniu do tekstéw
Piotra Piotrowskiego

Cho¢ w zaproszeniu na niniejsze seminarium Marta Smoliniska zaakcento-
wala splot sztuki i filozofii, koniczgc swoj tekst, napisala: ,,pytajmy bardziej
o to, co JEST PULSEM TERAZNIEJSZOSCI (#teraz) oraz o to, co NAD-
CHODZI”. Dlatego tez postanowilam p6js$¢ na przekor zalozeniom tego
seminarium i odlozy¢ na bok kwestie filozoficznych inspiracji, ale zarazem
zapytac o to, co jest pulsem terazniejszo$ci. Chce bowiem zastanowi¢ sie
nad tym, jak bardzo potrzebujemy dzisiaj teorii i sztuki zaangazowane;j.
W tym celu siegne po teksty Piotra Piotrowskiego, od ktérego Smierci
uplynely ponad dwa lata (zmart 3 maja 2015 roku). Jestem przekonana, ze
warto dzisiaj zastanowi¢ sie nad aktualno$cig jego spostrzezen, a takze nad
potrzeba zaangazowanego pisania o sztuce wspodlczesnej w kontekscie pro-
bleméw, jakie przynosi aktualna rzeczywisto$¢. Z pewnoécia, wraz z jego
odejSciem zabraklo w polskiej historii sztuki czy szerzej — w humanistyce
— wyrazistych, odwaznych, a nawet radykalnych pogladow, ktoére pozwoli-
lyby nam na nowo przyjrzeé sie nie tylko sztuce, ale tez temu, co dzieje sie
wokol nas. Chodzi réwniez o brak upominania sie o wolno$¢, emancypacje
i demokracje, co towarzyszyto wiekszo$ci tekstow Piotrowskiego. A chodzi
zarazem o upomnienie sie o powinno$¢ etyczna badacza/badaczki, o za-
danie pytania, jaka postawe powinien/powinna zaja¢ w zmieniajacej sie
rzeczywisto$ci, zwlaszcza w takiej, gdy zagrozone sa podstawy demokra-
tycznego panstwa prawa. Piotr Piotrowski przestrzegal w swoich tekstach
przed zaniedbywaniem budowy spoleczenstwa otwartego, zarzuceniem de-
bat na temat demokracji i wolnosci oraz brakiem poszanowania dla réznic,
prowadzgcym do atrofii demokracji. Chce postawi¢ w tym tek$cie pytania,
na ile przestanie badacza plynace z jego tekstow pozostaje wciaz aktualne,
a czego z kolei w nich zabraklo. Czy my jako badacze nie powinni$my,
tak jak on, odnosi¢ sie przede wszystkim do ,tu i teraz”, zamiast zamy-
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ka¢ sie w przystowiowych wiezach z kosci stoniowej naszych, jakze czesto,
hermetycznych badan? Chodzi wiec tez o namyst nad tym, czemu stuzy¢
powinny nasze badania?

Dzisiaj znalezli$émy sie w wyjatkowo niebezpiecznym momencie, gdyz
dewaluowane sg i ustawowo zmieniane podwaliny demokracji, takie jak:
Trybunat Konstytucyjny, sama Konstytucja czy niezawisle sadownictwo,
rzadzaca partia za$ probuje przejaé calkowita kontrole nad mediami, na-
ukg, edukacja oraz kultura. ,W kolejce instytucji demokratycznego pan-
stwa, ktore pozostaly jeszcze do demontazu, nastepne sg media (wszystkie,
publiczne juz zniszczono), samorzady i uniwersytety”’. Narastaja anty-
imiganckie nastroje, a nacjonalistyczne poglady, ktore jeszcze kilka lat
temu stanowily margines, obecnie wyglaszane sa jawnie i przybieraja na
sile, zwlaszcza w kontekécie kolejnych Marszy Niepodleglosci. Jak mowil
w 2016 roku Jo6zef Pinior w wywiadzie udzielonym Cezaremu Michalskie-
mu: ,Naprawde bowiem jesteSmy w najbardziej przelomowym i jednocze-
$nie najniebezpieczniejszym historycznym momencie. W okresie Wiosny
Ludéw polski nacjonalizm ksztaltowal sie wokot idei narodu politycznego,
ktory byl wieloetniczny i wielowyznaniowy. Mickiewicz byt radykalnym
politycznie rzymskim katolikiem, ktory umiera w Stambule, w centrum
politycznym $wiata islamu, organizujac legiony polskie z zydowskiej lud-
noéci Imperium Otomarnskiego. [...] Teraz jednak mamy przejécie PiS-u na
pozycje nacjonalizmu etnicznego polgczonego z jednowyznaniowoScig —
zrealizowanie koncepcji nacjonalistycznej uksztaltowanej w Polsce po kle-
sce powstania styczniowego i rewolucji industrialnej. I taka formacja po
raz pierwszy w historii przejmuje polskie pahstwo bardzo gleboko i pra-
gnie rownie gleboko sformatowac polskie spoleczenstwo. Jesli im sie to
uda, staniemy sie skansenem w Europie, ktéra jest emanacja narodow
politycznych, a nie etniczno-wyznaniowych”2.

Dlaczego tak sie stalo? Aby odpowiedzieé¢ na to pytanie, warto prze-
mys$lec to, co dzialo sie po przelomie ustrojowym 1989 roku, gdy Polska
weszla w faze przyspieszonego rozwoju kapitalizmu. I choé wielu dawnych
opozycjonistow zarzucilo pytanie o wolno$¢, uwazajac, ze w tej sprawie
wszystko juz zostalo zrobione, Piotrowski twierdzil, ze to pytanie wciaz,
takze w nowej sytuacji politycznej, pozostaje kluczowe, zar6wno w kontek-
Scie politycznym, jak i artystycznym. Dal temu wyraz w opublikowanym
w 1992 roku na lamach ,,Obiegu” tekscie zatytutowanym W poszukiwaniu

» 1 A. Leszczynski, PiS. Zwyczajna polska dyktatura, ,Krytyka Polityczna”, 18.07.2018,
http://krytykapolityczna.pl/kraj/pis-zwyczajna-polska-dyktatura [dostep: 2.09.2017].

» 2 ,Pinior: O co toczy sie spér z Kaczynskim?”, rozmowa z Jézefem Piniorem przeprowadzona
przez Cezarego Michalskiego, ,Krytyka Polityczna”, 28.01.2016, http://krytykapolityczna.pl/
kraj/pinior-o-co-toczy-sie-spor-z-kaczynskim/2016 [dostep: 2.09.2017].
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alternatywy; odpowiadajqc Beuysowi®. Mozna powiedzieé, ze byl to tekst
przelomowy, wyznaczajacy kierunek myslenia o sztuce wspoélczesnej w no-
wej liberalnej rzeczywisto$ci.

Piotrowski zadawal w tym artykule kluczowe pytanie o to, w jakiej sy-
tuacji znalezliSmy sie jako spoleczenstwa Europy Wschodniej po przelomie
roku 1989. Tekst mozna rowniez uznac za rozliczenie sie autora z jego wla-
sna dzialalno$cig opozycyjna. Przywoluje on bowiem nadzieje rozbudzone
solidarno$ciowym zrywem roku 1980 — ,nadzieje na zwyciestwo ludzkiej
solidarno$ci nad klasowymi, narodowymi i politycznymi partykulary-
zmami” oraz nadzieje na podazanie ,trzecia droga” (poza komunizmem
i kapitalizmem) i budowe ,spoleczenstwa integralnego”, wedtug koncepcji
Josepha Beuysa*. Z rozczarowaniem pisze: ,,Uwazny jednak obserwator
tamtych dni dostrzegal nuty p6zniejszej, nacjonalistycznej retoryki i party-
kularnej ideologii. [...] Owczesne galerie i czasopisma (podziemne) zapel-
nialy sie martyrologia i narodowo-chrze$cijanska publicystyka”s. Zwraca
uwage, ze odzy} po raz kolejny polski mesjanizm, niekt6rzy w religijno-na-
rodowej ikonosferze dopatrywali sie glebokiej tozsamosci polskiej twor-
czosci, po stanie wojennym za$ chrzeécijanska retoryka przeniosla sie do
sali sejmowej®. Tym samym juz wtedy Piotrowski wskazywat na zagrozenia
zwigzane z dominacja Ko$ciola katolickiego w polskim zyciu publicznym.
W zwigzku z tym, ze Ko$ciol w Polsce przyczynil sie w pewnej mierze do
zerwania z jarzmem komunizmu (szczeg6lna role przypisuje sie m.in. piel-
grzymkom papieza Jana Pawla II do Polski), po roku 1989 znalazl sie na
uprzywilejowanej pozycji. Jednym z pierwszych posunie¢ demokratycznie
wybranego rzadu Tadeusza Mazowieckiego (pierwszego premiera wybra-
nego w demokratycznych wyborach) byto wprowadzenie religii do szko6t
W 1990 roku, natomiast w 1993 wprowadzono w Polsce ustawowy zakaz
aborcji. W zasadzie wszystkie poZniejsze ekipy rzadowe w Polsce (obojet-
nie czy prawicowe, czy lewicowe) szly na ustepstwa wobec Kosciola kato-
lickiego, biorac pod uwage w swoich decyzjach opinie hierarchow’.

Historyk sztuki wskazywal, iz ,naiwno$cia byloby stwierdzenie, ze
spoteczenstwa Wschodniej Europy po zburzeniu muru sg wolne. Jesli sa
wolne, to tylko od sowieckiej dominacji. Wraz ze zniknieciem leninowsko-
-stalinowskiego panstwa, co wyglada na kolejny paradoks, odzywajg stare
demony: nacjonalizm, ksenofobia i nietolerancja; w sposdb moze znacznie

» 3 P. Piotrowski, W poszukiwaniu alternatywy; odpowiadajgc Beuysowi, ,Obieg” 1992,
nr 04/05, s. 9-14.

» 4 |bidem, s. 10.
» 5 Ibidem.
» 6 Ibidem.

» 7 Por. K. Chmielewska, T. Zukowski, Aborcyjny kompromis?, , Tygodnik Przeglad”, 19.11.2006,
https://www.tygodnikprzeglad.pl/aborcyjny-kompromis [dostep: 2.09.2017].
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glebszy zagrazajace naszej wolnos$ci niz obecno$¢ Zokierzy z piecioramien-
nymi, czerwonymi gwiazdami na swoich budionnéwkach”s.

Tym samym, juz wtedy Piotrowski zauwazal, ze najwiekszymi zagro-
zeniami dla mlodej demokracji sa: brak tolerancji, nacjonalizm i ksenofo-
bia, a wiec postawy, ktére w nastepnych latach w calej Europie Srodkowej
zaczng coraz bardziej przybierac na sile. Problemem bylo réwniez, wedlug
historyka sztuki, to, Ze antykomunistyczna opozycja nie stawiala sobie za
cel wolnoéci czlowieka, ale raczej wolno$¢ narodu, jego niepodleglosé,
a tym samym zabraklo mozliwo$ci wyjécia poza narodowe partykulary-
zmy i zuniwersalizowania wlasnego do$wiadczenia®. Mozna powiedzie¢,
ze slowa te, pisane na poczatku lat 9o., brzmig jak ostrzezenie przed tym
wszystkim, co dzialo sie i dzieje obecnie w Europie Srodkowej — dzié cho-
dzi przede wszystkim o sytuacje Wegier i Polski. Po latach Piotrowski
okresli te sytuacje niespelniong demokracjg'®. Na poczatku lat 9o. uwazat,
ze chroni¢ przed zniewoleniem moga jedynie utopia i bunt. Przywolywal
slynna my$l Alberta Camusa z Czlowieka zbuntowanego (1958): ,Buntuje
sie, wiec jesteSmy”. Zwracal uwage na gramatyczna strone tego zdania,
a wiec liczbe pojedyncza podmiotu i liczbe mnoga dopekienia. ,Bunt dla
Camusa to wyraz solidarno$ci z ludZmi — pisal — to warunek sine qua non
procesu wyzwalania ludzkoéci, drogi od niewolnictwa do wolnosci, to —
zatem — konstytucja humanizmu”*. Buntownicze warto$ci, jak przewidy-
wal Piotrowski, beda tez w coraz wiekszym stopniu, obecne w strategiach
artystycznych. Utopia za$ mialaby nadac¢ obraz nowej wizji przyszlosci,
postulowanej w tekScie — za Beuysem — trzeciej drodze. Utopia bowiem
»pobudza wyobraznie i zmusza do wysilku przebudowy paradygmatu. Po-
trzebna jest kazdemu z nas, aby >przekraczac¢ samego siebie< , aby kre-
owac now3a rzeczywistos$¢”2.

To rowniez w tym tekécie Piotrowski wyraznie okreélil priorytety
w postawie zar6wno badacza, jak i artysty. Chcial kreowa¢ postawe bun-
tu, namawial do niezgody, uwazal, ze powinnoscia tak historyka sztuki
wspolczesnej, jak i wspolezesnego artysty, jest zaangazowanie w ,,tu i te-
raz”, w problemy otaczajacej nas rzeczywisto$ci. Pisal réwniez: ,,Sztuka
rodzi sie w kontakcie z rzeczywisto$cia, takze i ta konkretna (choé rzecz
jasna nie przede wszystkim z ta). Jest jednak czyms$ wiecej niz reakcja
na rzeczywisto$c. Jest, najogolniej mowige, przeformulowaniem czynni-

» 8 P. Piotrowski, W poszukiwaniu alternatywy..., s. 14.
» 9 Ibidem.

» 10 P. Piotrowski, Agorafilia. Sztuka i demokracja w postkomunistycznej Europie, Dom
Wydawniczy Rebis, Poznan 2010, s. 263.

» 11 A. Camus, Cztowiek zbuntowany, przet. J. Guze, Oficyna Literacka, Krakow 1984
(oryg. Paryz 1958), za: P. Piotrowski, W poszukiwaniu alternatywy..., s. 11.

» 12 P. Piotrowski, W poszukiwaniu alternatywy..., s. 14.
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ka kontekstualnego, lokalnego, pojetego na rozmaity sposob (polityczny,
spoleczny, ale tez formalny czy psychologiczny) w uniwersalny”s.
Piotrowski w kolejnych tekstach ujawnia coraz wieksze zaintereso-
wanie politycznymi uwiklaniami sztuki, §ledzi je w odniesieniu do sztuki
polskiej lat 9o., wykorzystujacej jako gtowne medium przekazu ludzkie
cialo, a wiec tworczosci, ktéra pozZniej zostanie nazwana sztuka krytycz-
na*. W teksScie Poza starq i nowa wiarq, opublikowanym na lamach
~Magazynu Sztuki” w 1996 roku, analizuje twdrczo$¢ m.in. Roberta Ru-
masa, Grzegorza Klamana, Zofii Kulik, wpisujac ja w postawe krytyczna
scharakteryzowana przez Hala Fostera®. Tu znowu jako kluczowe jawi sie
pojecie wladzy. Piotrowski pisze: ,,Postawa, dzieki ktorej artysta-podmiot
realizuje sie w pelni >w lustrze historii< [...], to postawa krytyczna; byé¢
krytycznym wobec historii to uchyla¢ rozdarcie artysty, zbudowac pomost
miedzy alienacja i identyfikacja. Zadania sztuki krytycznej, jak zauwaza
Hal Foster, to nazywanie i pozbawianie uroku politycznych operacji przy
pomocy $§rodkow >terrorystycznej prowokacji<, dokladniej, upublicznia-
nie metod wladzy takich, jak nadzorowanie oraz kontrola informacji”.
W tym artykule ciekawe jest zwlaszcza to, co pisze w odniesieniu do sztuki
Zofii Kulik, laczacej krytyke polityczna z perspektywa feministyczng, wska-
zujac m.in. na problem kobiet w spoleczenstwie polskim. Autor nazywa
tu po imieniu represyjny stosunek é6wezesnych wladz do kwestii kobie-
cych, zwigzany z erupcja prawicowej retoryki bedacej reakcjg na pozorna
emancypacje poprzedniej epoki komunizmu. Wyjatkowo w tym tekécie
bardzo mocno akcentuje kwestie ekonomiczne: wskazuje na wzrost bez-
robocia, ktory w latach 9o. XX wieku dotkliwie dotykal kobiety, na ich
nizsze o trzydziesci procent pensje w przypadku tych samych etatéw, na
to, ze w zdecydowanej wiekszos$ci kobiety wykonuja prace niewymagajace
zadnych kwalifikacji, a takze na ich brak na stanowiskach kierowniczych.
Zgodnie wiec z feministycznymi konstatacjami, ktore w tym czasie zaczely
by¢ w Polsce publikowane, np. w piSmie feministycznym ,Pelnym Glo-
sem”, Piotrowski powiada: ,‘meski’ establishment polityczny (wlasciwie
prawicowy) broni miejsc pracy dla mezczyzn, legitymizujac jednocze$nie
bezrobocie wsrdd kobiet wzgledami ideologicznymi”®. Aspekty spoleczne
zwigzane z brakiem rownych szans dla kobiet i mezczyzn, zaangazowanie
w problematyke tak feministyczna, jak i mniejszoSci seksualnych, beda

» 13 Ibidem.

» 14 |. Kowalczyk, Ciato i wladza. Polska sztuka krytyczna lat 90., Wydawnictwo Sic!,
Warszawa 2002.

» 15 H. Foster, For a Concept Art of the Political In Contemporary, Seattle,
Washington 1985, s. 153.

» 16 P. Piotrowski, Poza starg i nowa wiara, ,Magazyn Sztuki” 1996, nr 10 (2), s. 154.
» 17 Ibidem, s. 156.
» 18 Ibidem, s. 157.
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niezwykle istotne dla prowadzonych przez Piotrowskiego badan nad sztu-
ka wspblczesna i dla jego praktyki muzealnej (chodzi m.in. o wystawe Ars
Homo Erotica z 2010 roku w Muzeum Narodowym w Warszawie, ktérego
Piotrowski byt w tym czasie dyrektorem, kuratorem za$ byl jeden z jego
dawnych uczniow — Pawel Leszkowicz). Niecheé do zaakceptowania in-
noéci, praw kobiet oraz praw mniejszoSci seksualnych badacz laczy z silng
pozycja Koéciota katolickiego oraz fundamentalizmem katolickim mani-
festowanym nie tylko przez hierarchéw, ale takze przez partie polityczne
szukajgce jego poparcia i chronigce sie w cieniu jego autorytetu®.

W wywiadzie udzielonym w 1998 roku dla czasopisma ,Znak”2°, do-
konujac ramowania sztuki polskiej lat 90., historyk sztuki zwrocil uwage
na bezposredni kontekst dla niej, jakim byla zmitologizowana sztuka lat
80., ktora, wedlug czesci krytyki, byla manifestacja ,,duchowosci”, czerpia-
cej z ,wielkich narracji narodowych” — duchowosci, ktéra bylta remedium
na nedze stanu wojennego, dawala poczucie bezpieczenstwa i schronienia,
nad rzeczywisto$cig zas budowata wielkg mitologie. Wedlug Piotrowskie-
go, przywigzanie do owej mitologii stalo u podstaw strofowania nowej
sztuki lat 9o. Ale, jak powiada historyk sztuki, karcenie tej sztuki za odej-
$cie od duchowoéci stalo sie zwyklym instrumentalizmem politycznym
stosowanym przez tych, ktorzy Zle czujg sie w nowej, liberalnej rzeczywi-
stoéci. Tymczasem dla artysty glownym problemem winno by¢ okreslenie
sie wobec rzeczywistoSci, a nie mitu. Tozsamo$¢ artysty mierzy sie sila
jego konfrontacji z rzeczywisto$cia — dzi$§ — globalna kultura medialna.
O sztuce polskich artystow krytycznych badacz powiadal, ze wytraca nas
z automatyzmu widzenia i my$lenia®..

Niestety, analizy Piotrowskiego, choé¢ niezwykle przenikliwe i wska-
zujace na wady p6znego kapitalizmu, nie odbiegaja jednak w swym zasad-
niczym przekazie od myS$lenia neoliberalnego, ktére w latach 9o. zdomi-
nowalo polska polityke. Zaprzestano bowiem pytac o to, kto i dlaczego zZle
czuje sie w nowej, liberalnej rzeczywistosci oraz co do tego doprowadzilo.
Piotrowski skupiat sie przede wszystkim na sprawach ideologicznych,
mniejsza zas$ wage przykladal do spraw ekonomicznych — wyjatkiem byt
przywolany wezeéniej akapit akcentujacy zla sytuacje kobiet na rynku pra-
cy. Tymczasem od poczatku lat 9o. nastepowalo coraz wieksze rozwar-
stwienie spoleczne. O swojej optyce badacz moéwil w 2007 roku: ,Widze
wady neoliberalizmu i ubolewam, ze wzrasta doch6d narodowy, a pelno
nedzy dookola. Ale nie to jest moja gldéwna myslg — moja krytyka ma sens

» 19 P. Piotrowski, Znaczenia modernizmu. W strone historii sztuki polskiej po 1945 roku,
Dom Wydawniczy REBIS, Poznan 1999, s. 238.

» 20 ,Wytrgcié z automatyzmu myslenia”, z profesorem Piotrem Piotrowskim rozmawia
Maciej Mazurek, ,Znak” 1998, nr 12 [grudzien], s. 60-68.

» 21 Ibidem.
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ideologiczny, nie ekonomiczny, bo sie na tym specjalnie nie znam”2. Tu
jednak ujawnia sie blad w jego my$leniu, to bowiem wilasnie przegrani
transformacji, ci, ktérzy poczuli sie Zle w nowej rzeczywistosci, a takze
wykluczeni z kultury i jezyka w coraz wiekszym stopniu, zaréwno w Polsce,
jak i w innych krajach postkomunistycznej Europy, zaczeli upominadé sie
o wlasne prawa, glosujac na populistyczne, antydemokratyczne, nacjona-
lizujace w swoich ideach partie. Chodzi jednak o wykluczonych nie tylko
z finansowego dobrobytu, ale takze (a moze przede wszystkim?) z nowego
porzadku symbolicznego opartego na tolerancji, ideach wolnoSciowych,
miedzyludzkiej i miedzypanstwowej solidarnosci. Paradoksalnie te szczyt-
ne idee rozeszly sie czeSciowo z potransformacyjna rzeczywisto$cia i zabra-
klo faktycznego solidaryzmu spolecznego wobec tych, ktorzy przegrali na
transformacji. Dlatego tez liberalna demokracja ponosi kleske, a przegrani
zadaja odwetu. To nie przypadek, ze obiektem nienawiSci prawicowych
soburzonych” stala sie Unia Europejska, oparta wlasnie na warto$ciach
liberalnych i rowno$ciowych.

W ostatnim czasie humaniéci wskazuja, ze mamy do czynienia z nowa
wojna kulturowa?s. Trzeba jednak pamietac o tym, ze ma ona wyrazne
podloze polityczno-ekonomiczne. Wszystkie poprzednie ekipy rzadowe
milczaly o ofiarach transformacji, nie zauwazajac coraz wiekszego rozwar-
stwienia spolecznego i konsekwencji, do jakich moze ono doprowadzié.
Gdy jednym zylo sie coraz lepiej i do$¢ szybko robili kariere, drudzy stawa-
li sie coraz bardziej wykluczeni (nie tylko pod wzgledem finansowym, ale
tez komunikacyjnym — chodzi przede wszystkim o mate oérédki, oddalone
i coraz bardziej odciete od centrow, w ktorych od poczatku lat 9o. dogory-
waly zaklady przemystowe), a byt tych ostatnich zostal skazany na niewi-
dzialno$é. Chodzi tez o wzrastajace w latach 9o. Bezrobocie i pogarszaja-
ce sie warunki pracy: o wykorzystywanych pracownikéw oraz pracownic
korporacyjnych sieciéwek; rozpowszechniajgce sie praktyki outsourcingu,
ktore dotarly nawet do instytucji publicznych, takich jak uniwersytety, nie
dajac gwarancji ani stalej pensji, ani nawet jej wyplaty (co mialo miejsce
w przypadku kobiet sprzatajacych na Uniwersytecie im. Adama Mickiewi-
cza w Poznaniu w 2014 roku). To rowniez problemy, z ktéorymi borykaja
sie samotne matki, ktérym zasgdzono prawomocnymi wyrokami alimenty,

» 22 J. Janiak, ,Artysci ponoszg odpowiedzialno$¢”. Wywiad z Piotrem Piotrowskim, Poznan,
luty 2007, maszynopis niepublikowany, udostepniony przez autorke.

» 23 Por. W. J. Burszta, Kotwice pewnosci. Wojny kulturowe z popnacjonalizmem w tle, Iskry,
Warszawa 2013. Zob. tez Manifest zatozycielski Otwartej Akademii, 2.07.2014,
http://e.czaskultury.pl/otwarta-akademia/manifest/1679-manifest-otwartej-akademii oraz
wezesniejsze Oswiadczenie zatozycieli Otwartej Akademii , Przeciwko Paristwu wyznaniowemu”,
(autorzy: Prof. Przemystaw Czapliriski, Prof. Izabela Kowalczyk, Prof. Roman Kubicki, Prof.

Piotr Piotrowski, Prof. Krzysztof Podemski, Dr Btazej Warkocki, Prof. Marek Wasilewski),
23.05.2014, http://e.czaskultury.pl/otwarta-akademia/oswiadczenia/1683-przeciwko-panstwu-
wyznaniowemu [dostep: 20.02.2016).
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a ktére naleznych pieniedzy nie otrzymuja ze wzgledu na uchylanie sie
0jcow od obowigzku alimentacyjnego. To takze drastyczny problem eks-
mitowanych lokatoréw i lokatorek kamienic, ktérzy, niekiedy doslownie,
wyrzucani sg na bruk. To wreszcie wrazenie coraz wiekszej niepewnoSci
zwigzanej z pracg i brak nadziei na stabilna przyszlos¢. To poczucie dotyka
w coraz wiekszym stopniu ludzi mtodych, dlatego nie powinno dziwi¢, ze
to wlasnie w tej grupie znalazlo sie w ostatnich wyborach najwiecej zwo-
lennikow Prawa i Sprawiedliwo$ci.

To wlasnie mlodzi swoja przyszlosé postrzegaja jako w najwyzszym
stopniu niepewna, stracili wiare w perspektywy dobrze platnej pracy, nie
wierzg, ze co$ jeszcze od nich zalezy. Nie maja tez, z nielicznymi wyjatka-
mi, poczucia solidarno$ci spolecznej, potrzeby uczestnictwa w spoleczen-
stwie obywatelskim, a nawet nie do konica rozumieja znaczenie pojecia
demokracja. Po transformacji zawiodla, niestety, edukacja obywatelska.
Polityka edukacyjna wolnej Polski skupiala sie na kwestii refom szkolnic-
twa, na sprawach parametryzacji nauki, na probie przystosowaniu mlo-
dziezy do wejécia na rynek pracy, co w gruncie rzeczy oznacza wychowanie
uleglych pracownikéw korporacji. Odpuszczono zupelnie nauke krytycz-
nego mys$lenia oraz edukacje obywatelska, a w zamian zaserwowano dzie-
ciom i mlodziezy dwie lekcje religii tygodniowo.

Ci, ktorzy zasilaja szeregi niezadowolonych, niezaleznie od wieku, za-
roéwno mlodzi bez perspektyw na przyszlo$c, jak i przegrani transformacji,
a nawet ci, ktorzy na niej wygrali, ale z jakiego$ powodu czuja sie wyklu-
czeni z systemu symbolicznego, wykorzystywani sa przez prawicowe sily
polityczne, gospodarujace ich poczuciem spolecznego i ekonomicznego
wykluczenia. David Ost, wskazujac na podzialy klasowe we wspolczesnej
Polsce, akcentowal problem ludzi skazanych w nowych warunkach ustro-
jowych na bycie nieudacznikami: ,Wlasnie ich przechwycila prawica. To
ona od 1992 r. stala sie glosem wykluczonych. A rownoczeénie dawala ab-
surdalne recepty, bo mowila, ze jest zle, gdyz Polska znajduje sie w rekach
obcych: postkomunistéw, liberalow, ateistow. I ze musimy sie zjednoczyc
wokol narodu”4. Ost, inaczej niz Piotrowski, w tym wlaénie mechanizmie
upatruje przyczyn ekspansji prawicowych ideologii oraz rozwoju politycz-
nego populizmu. W odniesieniu do rozwazan Osta Jan Sowa argumentuje,
ze ,populizm udaloby sie wyeliminowa¢, gdyby gniew pokrzywdzonych
skierowac nie ku sztucznie skonstruowanemu Zlemu Innemu (ubekowi,
komuchowi, Zydowi czy gejowi), ale w strone faktycznego zrédla proble-

» 24 A. Leszczynski, David Ost o éwieréwieczu wolnej Polski: Nie byliscie glupi
[wywiad], ,Gazeta Wyborcza. Magazyn Swigteczny”, 27.04.2014, http://wyborcza.pl/
magazyn/1,139186,16233248,David_Ost_o_cwiercwieczu_wolnej_Polski_Nie_byliscie.html
[dostep: 2.09.2017].
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mow, czyli ekonomii”?s. Piotrowski nie chcial, niestety, w swoich anali-
zach laczyc ze soba tych kwestii. Skupial sie bowiem przede wszystkim na
aspekcie ideologicznym konfliktu.

Na przelomie XX i XXI wieku coraz bardziej zaostrzaja sie w Polsce
podzialy ekonomiczne i ideologiczne, zwlaszcza w kontekscie przysta-
pienia Polski do Unii Europejskiej. Coraz wyrazniejszy staje sie podziat
miedzy zwolennikami demokracji, otwartosci, europejskiej wspolnoty i li-
beralnych warto$ci a obroncami narodowe;j tradycji, polskiej tozsamoéci
i katolickiej religii. Ci ostatni jako cel swoich atakdéw obieraja takze sztuke
krytyczna, domagajac sie odwolywania wystaw czy skarzac artystow, kto-
rzy w ich mniemaniu obrazaja uczucia religijne. Malo kto w tym czasie
jest w stanie dostrzec ekonomiczne podloze tego konfliktu, ktory jawi sie
jako batalia miedzy zwolennikami wolnosci a swoistym ,ciemnogrodem”
(dyskusja miedzy tymi grupami chyba nigdy nie zostala podjeta, zreszta
mozna zapytaé, czy bylaby w ogole mozliwa?). Ze wzgledu na to, ze zwo-
lennicy wolnoéci, demokracji, praw obywatelskich, wolnej sztuki pozosta-
wali w mniejszo$ci, lamane za$ byly nawet konstytucyjne wolnoéci (np.
nie przestrzegano prawa do wolnoSci zgromadzen poprzez zakazy: Parady
Réwnoéci w Warszawie w 2005 roku oraz Marszu Réwnoéci w Poznaniu,
roéwniez w 2005 roku), jedyne, co pozostawato, to bicie na alarm w obronie
demokracji. Piotrowski, ktéry w tym czasie zaczynat krytykowaé demokra-
cje liberalna jako opartg na consensusie i przekonaniu o wspélnym do-
bru, co w praktyce przyczynia sie do wykluczen grup mniejszoSciowych?®,
stwierdzal jednak: ,, Trudno z jednej strony krytykowaé¢ demokracje libe-
ralng, skora ta nawet w dokumencie konstytucyjnym nie znalazta pelnego
zapisu [chodzi o kwestie rozdzialu KoSciola od panstwa — I.K.]. Wrecz
przeciwnie: jej zwolennicy muszg sie broni¢ i bronic jej zasad przed ide-
ologizacja consensusu”?’. Zastanawial sie wiec nad tym, jak dyskutowa¢é
w Polsce o demokracji radykalnej, skoro jej przeciwny model, demokracja
liberalna nie znajduje pelnej realizacji, a co wiecej staje sie przedmiotem
ataku §rodowisk konserwatywno-prawicowych?2,

Teksty Piotrowskiego zmierzaja coraz bardziej w strone analiz sztu-
ki w kontekscie politycznym. Zaczyna on definiowac sztuke wprost jako
dzialanie polityczne. W ksigzce z 2007 roku pisal: ,,Sztuka, jako aktywno$¢
publiczna, niejako ze swej natury jest dzialaniem politycznym w szerokim
tego slowa znaczeniu, gdyz przestrzen te definiuje polityka, polityka pojeta
jako konflikt miedzy wladza a obywatelem, miedzy réznymi obozami sze-

» 25 J. Sowa, Ciesz sig, pézny wnuku! Kolonializm, globalizacja, demokracja radykalna,
Korporacja halart, Krakéw 2008, s. 444.

» 26 P. Piotrowski, Pazurami i dziobem w obronie demokracji, ,Artmix” 2008, nr 15,
http://archiwum-obieg.u-jazdowski.pl/artmix/1729 [dostep: 2.09.2017].

» 27 P. Piotrowski, Agorafilia, s. 265.
» 28 Ibidem.
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roko pojetej wladzy, a takze miedzy r6znymi grupami obywateli rézniacych
sie plcia, spotecznym pochodzeniem, ekonomicznymi interesami, a takze
wyznawanymi systemami ideologicznymi, konflikt miedzy tendencjami
emancypacyjnymi a konserwujacymi porzadek spoleczny, obyczajowy,
polityczny”2°. W tych procesach, jak zauwaza historyk, sztuka nie jest ich
wyrazem czy ilustracja, ale aktywnym aktorem.

Wymowny jest zaro6wno tytul ksigzki, w ktorej padaja przytoczone
powyzej stowa, jak i wezeSniejszego artykulu opublikowanego w katalogu
wystawy Negocjatorzy sztuki (kuratorka Bozena Czubak): Sztuka wedhug
politykize. W tekscie pod tym tytulem Piotrowski wskazuje na dwie arty-
styczne tradycje ustosunkowywania sie sztuki do polityki, obecne w kra-
jach bloku wschodniego — z jednej strony myslenie o autonomii sztuki,
ktora bronila sie w ten sposob przed zawlaszczeniem przez totalitarne wla-
dze (to mySlenie przejat Piotrowski od Jarostawa Kozlowskiego, z ktérym
przyjaznil sie i wspélpracowal od lat 70.), a z drugiej — kulture alterna-
tywna opozycyjna wobec oficjalnych instytucji. Ten prosty uklad zmienia
sie wraz z wprowadzeniem w krajach naszej czeSci Europy demokracji.
Zmusza to do rewizji modernistycznej mitologii, jaka jest uniwersalizm.
Dlatego politycznos$¢ sztuki bedzie juz rozumiana inaczej. ,Modernizm nie
roznicowal sztuki wedtug plci, rasy, pochodzenia. Sztuka byla jedna. Nie
wymagalo to wiec indywidualnych negocjacji, indywidualnego uzgadnia-
nia wlasnej pozycji: z uwagi na pleé, rase czy pochodzenia. Teraz [w latach
90. XX wieku — I.K.] nie jest to mozliwe. Upadek totalitarnego punktu
odniesienia pociagnal za soba pluralizacje podmiotu i Swiadomos¢ jego
indywidualizacji”3* — powiada Piotrowski. Powinno to wymusza¢ $wia-
domo$¢ spolecznego zroznicowania ze wzgledu na $wiatopoglad, pozycje
ekonomiczng, ple¢, orientacje seksualna, wyksztalcenie czy pochodzenie.
Ta nowa sytuacja wiaze sie tez z ujawnieniem sie roéznych politycznych
interes6w poszczegblnych grup spolecznych. Jednak polska wladza, jak
pisze Piotrowski w odniesieniu do lat 90., obojetnie czy deklarujaca sie
jako lewicowa, czy prawicowa, stara sie to zr6znicowanie ukry¢. Zwlaszcza
ta ostatnia dziala na rzecz ograniczania raczkujgcego dopiero spoleczen-
stwa otwartego czy liberalnego, deprecjonujac tez takie wartosci, jak wol-
no$¢ stowa oraz sztuki. Mozna z tych stow wyabstrahowac bardzo istotng
kwestie, a mianowicie: postkomunistyczne spoleczenstwa z trudem ak-
ceptowaly wlasne zréznicowanie, zwlaszcza polskie spoleczenstwo miato
jawié sie — w opiniach rzadzacych — jako swoisty monolit. Ten brak uzna-

» 29 P. Piotrowski, Sztuka wedtug polityki. Od Melancholii do Pasji, Universitas,
Krakéw 2007, s. 8.

» 30 P. Piotrowski, Sztuka wedtug polityki, w: Negocjatorzy sztuki wobec rzeczywistosci.
Katalog wystawy, red. B. Czubak, Centrum Sztuki Wspodtczesnej kaznia, Gdarisk 2000, s. 20-34;
P. Piotrowski, Sztuka wedtug polityki. Od Melancholii do Pasji.

» 31 P. Piotrowski, Sztuka wedtug polityki, s. 23.
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nia réznic wydaje sie powaznym zagrozeniem dla demokracji — i przed
tym wlasnie przestrzegal Piotrowski — w cytowanym i w innych tekstach.
~Wnet kazdy >Inny< i jego jezyk stanie sie >obcym<” — pisat historyk
sztuki w spos6b wrecz proroczy, wskazujac, ze moze to prowadzi¢ do no-
wego autorytaryzmu — dominacji jednej grupy nad innymis2.

Badacz zwracal tez uwage na takie watki w sztuce lat 9o0., ktore ata-
kujac czy krytykujac system wladzy, ujawniaja podwo6jna moralno$é pol-
skiego spoleczenstwa oraz kompleksy Polakéw (mozna dodaé, ze raczej
tej czeSci Polakdw, ktorzy Zle czuja sie w nowej liberalnej rzeczywistoSci).
Wskazywal na zainteresowania artystow politycznym dyskursem ciala,
jego estetyzacja w kulturze masowej, wladza korporacji, represyjnymi
modelami wychowania. Zauwazal, ze tworczo$¢ polskich artystow lat 9o.
koncentruje sie na problemie ciala, wskazujac na represjonowanie ciele-
snoéci przez mechanizmy wladzy. Bardzo mocno wydobywat kwestie zwia-
zane z ograniczeniem praw kobiet do decydowania o swoich ciatach. Np.
w odniesieniu do pracy Alicji Zebrowskiej Grzech pierworodny, w ktorej
prezentuje ona wlasna wagine, pisal: ,Cielesnoé¢ kobiet, transwestytow,
mniejszosci seksualnych, wszystkich tych, ktore/rzy wylamujg sie patriar-
chalnemu porzadkowi, albo miejscom, ktére on im wyznacza, narazona
jest szczegblnie na opresje. Nie trzeba wielkiego wysilku, aby funkcjono-
wanie takiego wla$nie systemu w tzw. nowej Polsce, a wiec po 1989 roku,
odnalez¢. Najogolniej rzecz ujmujac reakeyjna polityka antykobieca, w co
wchodzi nie tylko obowigzujace, bardzo radykalne prawo zakazujgce prze-
rywania ciazy, swoistego rodzaju dyskurs potepienia srodkéw antykoncep-
cyjnych, ale tez, co przypomina juz niezdrowa obsesje politykow prawicy,
zakusy na restrykcje w zakresie badan prenatalnych, tzw. rodzinne wzory
funkcjonowania plci, ktérych skutkiem jest uposledzenie kobiet na rynku
pracy, czyni tworczo$¢ Zebrowskiej sztuka polityczna par exellence”ss.

W odniesieniu do praw kobiet warto podkreslié, ze w latach 90.
w Polsce zamiast przybywac wolnosci, zaczelo jej ubywac. Nie w pelni
uksztaltowana demokracja przyniosta nowe ograniczenia. Jak juz zo-
stalo powiedziane, w 1993 roku wprowadzono ustawowy zakaz aborcji,
lekcewazgac obywatelski wniosek o referendum, pod ktérym znalazlo sie
1,7 miliona podpis6ws34. Jednocze$nie ograniczono dotacje do §rodkow
antykoncepcyjnych oraz wstrzymywano lekcje wychowania seksualnego.
Proba liberalizacji przepis6w antyaborcyjnych w 1996 roku napotkala na
opor sedziow Trybunalu Konstytucyjnego. Trybunal stwierdzil niezgod-
no$¢ ustawy liberalizacyjnej z mala konstytucja, a tym samym ustawa

» 32 Ibidem, s. 24.
» 33 Ibidem, s. 28.

» 34 K. Chmielewska, T. Zukowski, Aborcyjny kompromis?, , Tygodnik Przeglad”, 19.11.2006,
https://www.tygodnikprzeglad.pl/aborcyjny-kompromis [dostep: 2.09.2017].
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utracita moc obowiazywania3. Projekt liberalizacji ustawy z marca 2004
roku, ktory trafil do 6wczesnego Marszatka Sejmu Jozefa Oleksego, nie
zostal nawet przekazany przez niego pod obrady. Do dzi$§ w §rodowiskach
feministycznych panuje przekonanie, ze bylo to wynikiem cichej umowy
rzadu (wowczas lewicowego!) z Ko$ciolem, iz ten nie bedzie sprzeciwial
sie wejSciu Polski do Unii Europejskiej, o ile rzad nie podejmie zadnych
krokow zmierzajacych do liberalizacji obowigzujacej ustawy. Tym samym
utrzymywano stan prawny, ktéry obtudnie nazywany byl i nadal jest ,,uda-
nym kompromisem”.

Obecna polityka Prawa i Sprawiedliwo$ci wprowadza nowe restrykcje
w przypadku kwestii kobiecych. Sa to m.in.: odebranie dotacji na badania
prenatalne, batalia przeciw §rodkom antykoncepcyjnym (w tym zaostrze-
nia zwigzane ze sprzedazg pigulki ,,dzien po”), zapowiedZ wypowiedze-
nia konwencji antyprzemocowej, a nawet proby zaostrzenia i tak juz re-
strykeyjnego prawa antyaborcyjnego, co wywolato w Polsce w 2016 roku
fale protestow kobiet na niespotykang dotad skale3®. Jak najbardziej do
tego, co dzieje sie obecnie w Polsce, pasuja stowa Piotrowskiego z oma-
wianego artykulu, wskazujace na brak poszanowania regul spoleczenstwa
otwartego, w ktéorym wazne bylyby zasady: réwnowagi plci, poszanowa-
nia mniejszosci, wolnosci wyrazania odmiennych przekonan, szacunku dla
»obcych”; religijnej neutralno$ci panstwa. ,,Wydaje sie, ze zasada nowo-
czesnej, czy tez ponowoczesnej demokracji, polegajaca na respektowaniu
przez wiekszo$¢ praw mniejszo$ci, obca jest stylowi rzadzenia kolejnych
ekip; raczej preferuje sie tu swoistego rodzaju klasyczne reguly >wladzy
ludu<: dominacje wiekszo$ci”?.

Dlatego tez badacz, cho¢ krytykowal demokracje liberalna, stajac
po stronie demokracji radykalnej, nieraz w swoich tekstach postulowatl
obrone demokracji jako takiej. Np. w odczycie zatytulowanym Pazurami
i dziobem w obronie demokracji, wygloszonym 31 stycznia 2007 roku
z okazji 150. rocznicy powstania Poznanskiego Towarzystwa Przyjaciol
Nauk, w ktérym odnosil sie m.in. do procesu Doroty Nieznalskiej, mowit:
My, ludzie korporacji [Poznanskie Towarzystwo Przyjaciél Nauk — I.K.],
powinni$my by¢ szczegoblnie na procesy spoleczne i polityczne wyczuleni.
Powinni$my je analizowac i na ten temat sie wypowiadaé. PowinniSmy
sta¢ w obronie takich warto$ci jak demokracja i wolno$¢, bronié ich >pa-
zurami i dziobem<, tak jak nasi przodkowie >pazurami i dziobem< bronili
narodu i niepodlegloSci. Pragne, aby dzisiejszy wyklad, wygloszony wia-

» 35 Ibidem.

» 36 Chodzi o projekt ustawy, ztozony przez organizacje Ordo luris w polskim Sejmie
w 2016 roku, co wywotato takie protesty jak: W naszej sprawie, 9.04.2016, Czarny Protest
i Ogdlnopolski Strajk Kobiet, 3.10.2016.

» 37 P. Piotrowski, Sztuka wedtug polityki, s. 31.
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$nie na tym szacownym forum, odebrany zostal jak glos za koniecznoécia
prowadzenia publicznej debaty na temat wolnoSci i demokracji, debaty,
ktobra jakby ostatnio w Polsce zamarla ustepujac miejsca kolejnym sensa-
cjom polskiego zycia politycznego, teczkom, agentom, taS§mom, sex-afe-
rom itp.3.

Wydaje sie, ze to wlaénie ten brak dyskusji na temat wolnosci i de-
mokracji, o ktorych méwil Piotrowski, zaprowadzil polskie spoteczenstwo
do obecnej sytuacji, w ktorej zagrozone sa podstawy demokracji. Historyk
sztuki caly czas probowal ostrzegaé przed taka sytuacja, jednak debata, do
ktorej nawolywal, nie zostala podjeta. Pisal rowniez: ,,0 demokracje musza
sie wiec upomina¢ intelektualisci i artysci, ktorym bliskie sa wolnoSciowe
idealy, kt6rzy odczuwaja dyskomfort niespelnionych nadziei, dyskomfort
niespelnionej demokracji; intelektualisci i arty$ci, ktorzy widzg swoje
miejsce na agorze, w Srodku publicznej debaty, ktérych postepowaniem
kieruje agorafilia”s.

Pod koniec swojego zycia w zwiazku z eskalacja konfliktéw politycz-
nych Piotrowski odczuwal gleboki niepokéj oraz potrzebe dzialan na rzecz
wolnosci edukacji, kultury, badan naukowych oraz otwartych debat. Dla-
tego tez zainicjowal utworzenie w 2014 roku inicjatywy, jaka byla Otwarta
Akademia (wéréod ktorej zalozycieli byli rowniez: Monika Bobako, Przemy-
staw Czaplinski, Andrzej W. Nowak, Roman Kubicki, Krzysztof Podem-
ski, Blazej Warkocki, Marek Wasilewski i autorka tego tekstu, cheé zas
przystapienia do inicjatywy wyrazilo ponad piec¢set oso6b z calej Polski).
Jej zalozenie wiazalo sie z odczuwana przez nas potrzeba odpowiedzi na
coraz silniej wystepujaca w Polsce w tym czasie presje narzucania pra-
wicowego $wiatopogladu przez Srodowiska dazgce do ograniczania wol-
nos$ci obywatelskich. Do zalozenia tej inicjatywy doprowadzilo m.in. to,
co dzialo sie w 2013 i 2014 roku w Poznaniu. Chodzi przede wszystkim
o odwolanie spektaklu Golgota Picnic podczas festiwalu Malta w Pozna-
niu, ale takze o wcze$niejsze ataki na gender studies. Powolanie tej ini-
cjatywy wiazalo sie z przekonaniem, ze Poznan staje sie miejscem coraz
bardziej kompromitujacych wydarzen, jak ,odwolanie debaty uniwersy-
teckiej Wojna o gender. Uniwersytet. Demokracja, [ktéra miala odby¢
sie na Uniwersytecie im. Adama Mickiewicza — I.K.] pod presja §rodowisk
prawicowych, a takze niewyjasniona do dzi$ kwestia naduzycia sity przez
policje wobec 0sdb protestujacych przeciwko antygenderowemu wystapie-
niu ksiedza Pawla Bortkiewicza, ktore odbylo sie na terenie Uniwersytetu

» 38 Ibidem.
» 39 P. Piotrowski, Agorafilia, s. 287.
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Ekonomicznego 5 grudnia 2013 roku”+°. W 2014 roku podczas Miedzy-
narodowego Festiwalu Teatralnego Malta doszlo do odwolania spektaklu
Golgota Picnic Rodriga Garcii pod wplywem nagonki prawicowych partii,
przedstawicieli Ko$ciola (w tym poznanskiego arcybiskupa), a takze tu-
tejszych naukowcow tworzacych Akademicki Klub Obywatelski im. Lecha
Kaczynskiego. Inicjatywa miata wiec na celu ujawnié¢ konflikt, ktory zaist-
nial w Poznaniu, w §rodowisku akademickim, ale ktéry stawal sie coraz
wyrazniejszy takze w calej Polsce — pomiedzy zwolennikami demokracji
a tymi, ktérzy uwazaja, ze w zyciu publicznym na pierwszym miejscu po-
winno stawia¢ sie na warto$ci katolickie i narodowe.

Piotrowski w pisanym gléwnie przez siebie tekscie zalozycielskim
Otwartej Akademii dobitnie podkreslal: ,Odwolanie spektaklu Golgota
Picnic stanowi olbrzymi krok naprzéd w strone budowy panstwa wyzna-
niowego, reaktywacji cenzury oraz ograniczenia swobdd obywatelskich
i praw czlowieka, jako ze wolno$¢ wyrazu jest czedcia tych praw”#+. W ma-
nifedcie znalazly sie réwniez stowa: ,W naszym kraju wzrasta napiecie, na-
sila sie werbalna, a w skrajnych przypadkach takze fizyczna agresja, ktorej
miejscem jest nie tylko ulica, lecz takze sala uniwersytecka. Przedmiotem
ideologicznych i populistycznych atakéw staja sie nie tylko wiedza, lecz
rowniez warto$ci, takie jak otwarto$é, wrazliwo$¢ i racjonalne mys$lenie.
Nierzadko w tych kampaniach padaja stowa obrazliwe, za kt6re nikt nie
ponosi odpowiedzialno$ci. Wypowiadane sg one czesto przez reprezen-
tantéw instytucji zycia publicznego, obdarzonych tradycyjnie znacznym
spolecznym zaufaniem”+2,

Piotr Piotrowski uwazal, ze powinnos$cia naukowcow jest troska
o spoleczenstwo. Mozna to powigzaé tez z jego przekonaniem, ze zaro6w-
no nauka, jak i sztuka powinny uczy¢ krytycznego mys$lenia, otwarto$ci
oraz odpowiedzialno$ci za innych. W centrum stawia¢ powinny wolno$¢,
gdyz ,nie moze by¢ demokracji bez wolnosci”, zas ,,Wolno$¢ jako prawo
czlowieka jest niepodzielna: albo jest albo jej nie ma”+. Wydaje sie, ze
szczegOlnie dzisiaj warto przypominac te stowa, zastanawiajac sie nad na-
sza — naukowcoéw powinnoécig wobec spoleczenstwa.

Cho¢, niestety, Otwarta Akademia umarla wraz z Piotrowskim, wcigz
aktualne wydaje sie jej glowne zalozenie zwigzane z troskg o demokracje
i 0 spoleczenstwo otwarte. Zmusza to do postawienia pytan dotyczacych
naszych wlasnych, naukowych i dydaktycznych dziatan: Czy my jako na-
ukowcy potrafimy z naszymi tekstami, ksigzkami wlgczy¢ sie do debaty

» 40 Przeciwko paristwu wyznaniowemu — o$wiadczenie zatozycieli Otwartej Akademii,
23.06.2014, eCzasKultury.pl, http://e.czaskultury.pl/otwarta-akademia/oswiadczenia/1683-
przeciwko-panstwu-wyznaniowemu [dostep: 1.03.2015].

» 41 Ibidem.
» 42 /bidemA
» 43 P. Piotrowski, Agorafilia, s. 265, 266.
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dotyczacej ksztaltu demokracji w Polsce? Jesli tak, to w jaki sposéb? Jak
powinni$my naucza¢ studentéw i studentki, uwrazliwiajgc ich na spra-
wy poruszane przez aktualna sztuke, ale tez na kwestie wolno$ci sztuki,
bez ryzyka badz zarzutéw o upolitycznianie samego procesu nauczania?
Jak mowic o pracach artystycznych z pogranicza sztuki i aktywizmu spo-
lecznego (chocby tych, ktoére odnosza sie do debaty o prawach kobiet),
unikajgc zarzutéw o ideologizacje? W jaki sposdb nie cenzurowacé siebie,
konstruujac np. wlasne tematy badawcze, bez unikania probleméw, ktore
moga obecnie uchodzi¢ za kontrowersyjne (sztuka feministyczna, sztuka
dotyczaca uchodzcow, tworczo$é mniejszosci seksualnych itp.)?

Jak zachowa¢é uczciwo$é wobec siebie? Piotr Piotrowski wielokrot-
nie podkreslal potrzebe buntu wobec wladzy. O motywach wlaczenia sie
w dzialalno$éc¢ opozycyjna w latach 80. méwil dosadnie w nieopublikowa-
nym wywiadzie przeprowadzonym przez Joanne Janiak: ,Przystepujac do
dzialalno$ci konspiracyjnej, nie mialem nawet oczekiwan, ze komunizm
zostanie zreformowany. Po prostu chcialem zachowaé jaka$ uczciwo$e,
[...] zeby co$ robi¢ przeciwko tym, ktorzy daja nam po dupie, [...] zeby
spojrze¢ w lustro”™4. Choé przyjaznit sie blisko z Jarostawem Kozlowskim,
szybko zerwal z idea autonomii sztuki, o czym mowi sam artysta: ,Piotr
uwazal, ze dazenie do autonomii w sztuce, abstrahowanie od kontekstu
politycznego czy spolecznego, brak wyraznej deklaracji ideowej, jest legi-
tymizowaniem systemu”4. M§j tekst z kolei jest wezwaniem do namyshu,
na ile w badaniach, zwlaszcza tych, w ktérych odnosimy sie do aktualnej
sztuki w Polsce, powinni$émy w centrum stawia¢ wlasnie kwestie demokra-
cji, gdyz w pewnym sensie uciekanie dzisiaj od tego problemu moze by¢
takze legitymizowaniem systemu. e

» 44 J. Janiak, ,Artysci ponoszg odpowiedzialnosé”.

» 45 A. Mazur, Kryterium postawy. Rozmowa z Jarostawem Koztowskim, ,Magazyn Szum”,
29.08.2015, http://magazynszum.pl/rozmowy/kryterium-postawy-rozmowa-z-jaroslawem-
kozlowskim [dostep: 2.09.2017].
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W strone
historii fotografii
srodkowoeuropejskiej

Po $mierci Piotra Piotrowskiego historia sztuki polskiej skarlata. Trud-
no ocenié, czy bardziej doskwiera brak inicjowanej przez autora Znaczen
modernizmu debaty Swiatopogladowej, czy cisza wokol propozycji badaw-
czych Piotrowskiego. Wérod rozlicznych kierunkéw badan pozostawionych
przez Piotra Piotrowskiego do rozwiniecia kolejnym pokoleniom badaczy
szczegoblnie pociggajace wydaje sie przekraczanie waskich, narodowych
ram, w jakich funkcjonuje w przewazajacej mierze dyskurs dyscypliny.
Temat historii fotografii Srodkowoeuropejskiej pojawit sie w prywatnych
rozmowach towarzyszacych publicznej dyskusji wokot ksigzki Piotra Pio-
trowskiego Awangarda w cieniu Jalty'. Kwestia ,fotografii w cieniu Jal-
ty” stanowi punkt wyjécia niniejszego tekstu, ktory jest préba nawiazania
krytycznego dialogu z dzielem Piotrowskiego, ktory w swojej przelomowe;j
ksigzce niemal calkowicie pominal fotografie, sprowadzajac medium do
przezroczystego, dokumentalnego zapisu wystaw sztuki i dzialan artystycz-
nych. Lektura Piotrowskiego, jakkolwiek ,antyfotograficzna”, wydaje sie
dla tematu istotna choéby przez pokazanie ograniczen narodowych narra-
¢ji historyczno-artystycznych, czy rewizje dotychczasowych relacji peryfe-
ria—centrum?. Przesuniecie uwagi na margines, jako poznawczo ciekawszy

» 1 P. Piotrowski, Awangarda w cieniu Jatty. Sztuka w Europie Srodkowo-Wschodhniej w latach
1945-1989, Dom Wydawniczy REBIS, Poznan 2005. Grzegorz Borkowski, Izabela Kowalczyk,
Adam Mazur, Luiza Nader, Bozenna Stokfosa, ,Jatta” i cieri awangardy. Dyskusja redakcyjna
wokot ksigzki Piotra Piorowskiego Awangarda w cieniu Jafty, ,Obieg” http://archiwum-obieg.u-
jazdowski.pl/rozmowy/5705 [dostep: 5.02.2018].

2 Podobng perspektywe prezentuja badacze zajmujacy sie literaturg, kulturg i polityka.
,Europa Srodkowa pozwala poszerzy¢ kat widzenia i wyjé¢ poza granice narodowe. W tym
sensie przesztos¢ moze by¢ rozwazana z szerszej perspektywy, nalezy sie odwazy¢ na spojrzenie
siegajgce poza swojski, znany $wiat. Stawia nas to wobec wyzwania, jakim jest koncepcja
Europy, ciggle aktualna i jednoczesnie nieuchwytna. | wtasnie pragnienie ograniczenia pytan
jedynie do czesci srodkowej kontynentu pokazuje, ze wcigz jeste$émy bardzo daleko od
mozliwosci zdefiniowania tego, czym w ogdle jest Europa, i zaakceptowania jej réznorodnosci”,
S. Skrabec, Geografia wyobrazona. Koncepcja Europy Srodkowej w XX wieku, tum. R. Sasor,
Miedzynarodowe Centrum Kultury, Krakéw 2013, s. 11.
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od uniwersalistycznej perspektywy obecnej w centrum nie oznacza dla Pio-
trowskiego utraty krytycznego dystansu do opisywanych dziel i wydarzen.
Przeciwnie, pozycja $wiadka i uczestnika, a takze zaangazowanego krytyka
sprawiala, ze Europa Srodkowo-Wschodnia stawala sie w trakcie lektury
miejscem pasjonujgcej dyskusji o polityce, wolnoSci i sztuce wspoélczesne;j.
Na wstepie warto podkredli¢, ze kluczowe dla ujecia Piotrowskiego relacje,
nierzadko osobiste, pomiedzy artystami i Srodowiskami z poszczego6lnych
panstw sowieckiego bloku istnialy rowniez w §wiecie fotografiis. Nieprzy-
padkowo istotng role w regionie odgrywala redagowana przez Zbigniewa
Dlubaka i Urszule Czartoryska polska ,,Fotografia”, redagowane przez Da-
niele Mrazkova czechostowackie ,Revue fotografie”+. Nie bez znaczenia
byly wspoélne plenery i wystawy, nie tylko w ramach oficjalnego zycia ar-
tystycznego, fotografow z panstw bloku wschodniegos. Temat wspolnej
historii ,w cieniu Jalty” powraca w prywatnych rozmowach z fotografami
pamietajacymi tamte czasy: Algirdasem Seskusem, Romualdasem PozZer-
skisem, Borysem Michajlowem, Antanasem Sutkusem, Vaclavem Mac-
kiem, Pavlem Banka, Vladimirem Birgusem, Viktorem Kolafem, Zsuzsa
Uj, Dora Maurer, Geta Bratescu, Antanasem Macijauskasem, Romanem
Piatkovka, Ulrichem Wiistem.

Chot¢ dotychczas fotografia Srodkowoeuropejska ,,w cieniu Jalty” nie
byta przedmiotem osobnych badan, to mozna wskaza¢ szereg kuratorskich
i badawczych intuicji, ktore z jednej strony zahaczaly o temat, podejmu-
jac kwestie szczegolowe, z drugiej zas — przedstawialy go jako fragment
wiekszej calo$ci®. Jednym z ciekawszych opracowan tematu wydaje sie
w tym kontekécie wystawa i towarzyszaca jej publikacja In the Face of
History. European Photographers in the 20th Century pod redakcja Kate
Bush i Marka Sladena’. Wprawdzie tematem opracowania jest fotografia

» 3 P. Piotrowski, Awangarda, s. 9-36.

» 4 P. Bakowski, A. Ciaston, Miesiecznik ,, Fotografia” 1953-1974, [ksigzka towarzyszaca
wystawie pod tym samym tytutem (10 listopada 2017-29 stycznia 2018)], Muzeum
Wspdtczesne Wroctaw, Wroctaw 2018; K. Zigbiriska-Lewandowska, Miedzy dokumentalnoscia
a eksperymentem. Krytyka fotograficzna w Polsce w latach 1946-1989, Fundacja Archeologia
Fotografii, Fundacja Nowych Dziatar Bec Zmiana, Warszawa 2014; E. Pluharfova-Grigiene,
Daniela Mrézkové and Revue fotografie, ,In the Darkroom” data? Numer?,
http://inthedarkroom.org/daniela-mrzkov-and-revue-fotografie (dostep: 5.02.2018).

5 J. Patek, Ve stopach legendy: Okolnosti, instituce, osobni vztahy, teoretické koncepce,
w: Jan Svoboda: Nejsem fotograf, katalog wystawy, red. R. Kory&anek, J. Patek, 20 listopada
2015-21 stycznia 2016, Moravska galerie v Brné, Brno 2015, s. 26-35.

» 6 Np. miedzynarodowa konferencja w Instytucie Sztuki PAN w Warszawie pt. Odkrywanie
peryferii”. Historie fotografii w Europie Srodkow-Wschodniej (31 maja-1 czerwca 2016)
i konferencja w Shaping Identites, Challenging Borders. Photographic Histories in Central and
Eastern Europe, Institute of Art History of the Czech Academy of Sciences in Prague,
Praha (9-11 maja 2017).

7 Inthe Face of History. European Photographers in the 20th Century, red. K. Bush,

M. Sladen, Black Dog Publishing, Barbican Art Gallery, London 2006. Wystawa kuratorowana
przez redaktoréw ksigzki prezentowana byta w Barbican Art Gallery od 13 pazdziernika 2006
do 28 stycznia 2007.
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i historia w XX wieku, lecz ponad polowa zebranego materialu dotyczy
wlasnie okresu zimnej wojny. Innymi slowy, to wlasnie ,cien Jalty” pre-
posteryjnie okresla intymna i niebezpieczna relacje fotografii i historii
europejskiej w calym wieku XX. W rozdziale East and West: Cold War
1945-1989 z klasyka zachodniej fotografii, glbwnie dokumentalnej, ze-
stawiono Borysa Michajlowa, Viktora Kolara, Michaela Schmidta i Inte
Ruka®. W ujeciu Bush i Sladena istotne jest rowniez akcentowanie auto-
nomicznego charakteru fotografii zarowno wzgledem sztuki, jak i historii.
Co ciekawe, kuratorzy podkreslajg paralele miedzy historykiem i fotogra-
fem, w swojej pracy laczacych elementy subiektywne, przy jednoczesnym
dazeniu do obiektywno$ci §wiadomie konstruowanej narracji. Zwiazek
z historia, zaréwno ta wielka, dotyczacg totalitaryzmoéw i wielkich wyda-
rzen XX wieku, jak i osobista, mikrohistoria, jest tym, co poza aspektem
technicznym i estetycznym pozwala wyr6znic istotng z punktu widzenia
wspoOlczesnosci fotografie. Zwiazek fotografii z historia, podkreslany przez
kuratoréw londynskiego Barbican Art Gallery, przywodzi na mysl zapro-
ponowane przez Haydena White’a pojecie ,historiofotii”*°. Autorowi Me-
tahistory zalezalo na uchwyceniu specyfiki procesu historycznego poprzez
bliski kontakt badacza z dzielem filmowym. Pytanie, czy medium stuzacym
jako uzyteczny artefakt w badaniu historii moze by¢ rowniez fotografia?
Jedli tak, to by¢ moze lepiej bytoby pisaé nie o ,historiofotii”, lecz ,histo-
riofotografii”. Wydaje sie, ze tylko w fotografii jest mozliwa tak gleboka
integracja komunikatu wizualnego (dokumentu o walorach artystycznych)
z polityka i wydarzeniami organizujacymi zycie wspoélnot. In the Face of
History wprawdzie nie dotyczy relacji pomiedzy twoércami i srodowiskami,
lecz — nieprzypadkowo, jak sie wydaje — kuratorzy wybrali artystow, kto-
rych biografie obfituja w pelen napiecia i zwrotow akcji material (oprocz
wspomnianych wczeéniej sa to obecni w innych rozdzialach m.in.: An-
dré Kertész, Brassai, Jitka Hanzlova, Henryk Ross). Wér6d artystow jest
rowniez szereg postaci, dla ktérych nie tylko doswiadczenie zimnej woj-
ny bylo wazne, lecz rownie istotne bylo bycie w cieniu historii. Dobrym
przykladem jest Josef Sudek, ktorego zdjecia umieszczono w rozdziale
o drugiej wojnie Swiatowej*'. Sudek w pierwszej wojnie, walczac w wojsku
C.K. Monarchii na froncie wloskim, stracit prawa reke, fotografia zainte-
resowal sie w szpitalu dla weteranow, juz w wolnej Czechoslowacji, swoje
najwazniejsze cykle rozpoczal podczas okupacji hitlerowskiej, a konczyl
w czasach stalinowskich.

» 8  Ibidem, s. 102-190.
» 9 Ibidem,s. 11-13.

» 10 H. White, Historiografia i historiofotia, [w:] Przeszto$¢ praktyczna, pod red. E. Domariskiej,
thum. J. Burzynski, A. Czarnacka, T. Dobrogoszcz, E. Domariska, E. Kledzik i in., Universitas,
Krakow 2014, s. 255-266.

» 11 In the Face of History, s. 68-75.
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Co ciekawe, rowniez Piotr Piotrowski w Awangardzie w cieniu
Jalty odnosi sie do historii regionu z okresu wojny i miedzywojnia. Ten
trop interpretacyjny sugeruje bogata literatura dotyczaca przedwojennej
awangardy i przyklady poteznych wystaw dotyczacych tematu, z Europa,
Europa Ryszarda Stanistawskiego i Christopha Brockhausa na czele'2. Jed-
nak Piotrowski — by¢ moze w trosce o spojno$¢ tematu wlasnych badan
— odrzuca podobne obejmujace caly wiek XX ujecia®. ,Dyskusyjna jednak
wydaje sie absolutyzacja przyjetych w Jalcie podzialéw i rozciagniecie jej
na okres >przedjaltaniski< — pisze. — Niewiele mozna znalezZ¢ historycz-
nych argumentéw, aby moéwié o Europie sprzed II wojny Swiatowej w ka-
tegoriach Wschdd—Zachod, ktory to podzial zostal uksztaltowany dopiero
w jej wyniku”. Jakby tego byto malo, poznanski historyk sztuki brutalnie
deprecjonuje inicjatywe Stanistawskiego i Brockhausa, nazywajac ja ,.ko-
niunkturalnym zalozeniem kuratorskim, dyktowanym sytuacjg polityczna,
w ramach ktoérej Europa, Europa byla pokazywana, a wiec koficem zimnej
wojny”’s. Z perspektywy wspolczesnej, rowniez w kontekscie badan nie
tylko nad sztuka awangardowa, lecz przede wszystkim literatura, wydaje
sie, ze relacje miedzy artystami i érodowiskami artystycznymi w okresie
dominacji sowieckiej w Europie Srodkowo-Wschodniej nie bylyby zapew-
ne tak intensywne, gdyby nie glebokie zakorzenienie w przeszlo$ci. Na-
wet jesli podzial na Wsch6d—Zachdd uznaé za rezultat ustalen jaltaniskich
(jakkolwiek majac w pamieci, ze ciei komunizmu sowieckiego padl na
Europe ¢éwierc wieku wezesniej), to duzo trwalsza i ciekawsza poznawczo
od narzuconej przez Stalina geopolitycznej dialektyki wydaje sie tozsa-
moé¢ srodkowoeuropejska®. W kontekécie kluczowej dla tozsamosSci re-
gionu debaty wywotanej przez Milana Kundere w 1984 roku wydaje sie,
ze juz w epoce dominacji sowieckiej wlasnie Europa Srodkowa jako kate-
goria byla uzywana do opisu 6wczesnej rzeczywistoSci geopolitycznej i jej
konsekwencji dla kultury”. By¢ moze z tego faktu wynika przesuniecie,
jakie dokonuje sie w badaniach inspirowanych postawa badawcza Pio-
trowskiego, czego wyraznym sygnalem jest juz sam tytul monografii Kla-
ry Kemp-Welch Antipolitics in Central European Art'®. Cokolwiek sadzic¢

» 12 Europa, Europa. Das Jahrhundert der Avantgarde in Mittel und Osteuropa, katalog
wystawy Kunst und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland, red. Ch. Brockhaus,
R. Stanistawski, Bonn 1994. Wystawa eksponowana byta od 27 maja do 16 pazdziernika 1994.

» 13 P. Piotrowski, Awangarda, s. 19-22.

» 14 Ibidem.

» 15 Ibidem, s. 21.

» 16 Por. S. Skrabec, Geografia wyobrazona.

» 17 M. Kundera, Zachéd porwany albo tragedia Europy Srodkowej, [w:] F. Bondy, Jénos Kis,
M. Kundera, G. Nivat, L. Szaruga, A. Zagajewski, Zachéd porwany. Eseje i polemika,
Wydawnictwo Oswiatowe BiS, Wroctaw 1984, s. 3-20.

» 18 K. Kemp-Welch Antipolitics in Central European Art. Reticence as Dissidence under
Post-Totalitarian Rule 1956-1989, |.B. Tauris, London-New York 2014.
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o dynamice dyskursu dotyczacego awangardy artystycznej, to w kontekscie
fotografii Srodkowoeuropejskiej istotne sg pytania o funkcjonowanie tego
subpola produkcji kulturowej przed i po okresie opisanym przez Piotrow-
skiego®. Jak sugeruje wspomniana juz pozycja In the Face of History,
rowniez w przypadku fotografii mamy do czynienia z dyfuzja zachodzaca
pomiedzy historycznymi epokami, nurtami i artystycznymi postawami.
Oddzielenie calego obszaru oraz historycznej epoki ,zelazng kurtyng” wy-
daje sie uwodzicielsko purystycznym, ale tez nieprzystajacym do realiéw
historycznych zabiegiem=°.

Wazna role w rozwoju dyskursu historycznego dotyczacego fotografii
srodkowoeuropejskiej odgrywa rowniez publikacja History of European
Photography 1900-2000 wraz z towarzyszacymi premierze kolejnych
z sze$ciu toméw dyskusjami i konferencjami?'. Przedstawiajac w osob-
nych rozdzialach historie fotografii panstw wspoélczesnej Europy od Alba-
nii i Bulgarii przez Islandie, Norwegie az po Rosje i Ukraine, opracowanie
najciekawsze wydaje sie wlasnie wtedy, gdy przedmiotem opisu nie sg
dobrze rozpoznane narracje francuska czy brytyjska, lecz te, uznawane do
tej pory za marginalne. Jednocze$nie, przez zwigzek z historia powszechna
to wlaénie rozdzialy poéwiecone panstwom Europy Srodkowej nie tylko
angazujq najbardziej poprzez nowy i nierzadko drastyczny materiat ikono-
graficzny, lecz wymagaja najwiekszego skupienia i wysiltku, by nie pogubié
sie w losach bohateréw oraz tozsamo$ci miejsc, przez ktére wiedzie ich
droga. Praca skupionego wokoél Srodkowoeuropejskiego Domu Fotogra-
fii w Bratyslawie (znanej rowniez pod historycznymi nazwami niemiec-
ka Pressburga i wegierska Pozsony) zespotu kierowanego przez Vaclava
Macka zmusza do zadania niewygodnych pytan o tozsamo$c¢ fotografow
tak waznych choéby dla Polski, jak Jan Buthak. Poznajac historie fotogra-
fii biatoruskiej, litewskiej czy rosyjskiej, uwazny czytelnik napotyka tego
samego autora, ktoérego nazwisko zapisane bylo w odmienny sposéb, po-
dobnie jak miejsce narodzin i pracy®2. Urodzony w Cesarstwie Rosyjskim,
na terenach dzisiejszej Bialorusi, polski szlachcic poswiecil najlepsze lata
swojego zycia na fotografowanie Litwy, a w szczeg6lno$ci Wilna, ktore
w ciggu pierwszej polowy XX wieku byto w réznych okresach pod wladza

» 19 Europa, Europa.

» 20 Por. T.G.. Ash, Czy istnieje Europa Srodkowa?, [w:] idem, Pomimo i wbrew.
Eseje o Europie Srodkowej, przet. A. Husarska, Polonia, London 1990.

» 21 The History of European Photography 1900-1938, t. 1-2, red. V. Macek, Central European
House of Photography, FOTOFO, Eyes On, Bratislava-Vienna 2010; The History of European
Photography 1939-1969, . 1-2, red. V. Macek, Central European House of Photography,
FOTOFO, Eyes On, Bratislava-Vienna 2014; The History of European Photography 1970-2000,
t. 1-2, red. V. Macek, Central European House of Photography, FOTOFO, Eyes On,
Bratislava-Vienna 2016.

» 22 Ibidem.
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rosyjska, pruska, polska, hitlerowska, sowiecka, litewska?3. Uznawany po-
tocznie za ojca polskiej fotografii artystycznej Buthak jest jednym z wielu
przykladoéw tozsamosciowych dylematow i Srodkowoeuropejskiej wieloSci
w jedno$ci. Podobne, podstawowe problemy z ustaleniem, kto jest kim
w History of European Photography, dotyczyly fotograféw tak znanych,
jak m.in.: Laszlo Moholy-Nagy czy Martin Munkacsi (pojawiajacy sie jako
bohaterowie rozdzialow wegierskiego i niemieckiego, a w domy$le takze
amerykanskiego), Wiadystaw Bednarczuk (Polska i Ukraina), Francois
Kollar (Czechoslowacja i Francja) czy Robert Capa (Wegry, Francja, Hisz-
pania i znéw Stany Zjednoczone)?+. Sztywne podzialy wyznaczane przez
granice panstw narodowych znéw — tym razem manifestujac sie w po-
staci rozdzialow wielotomowego opracowania — dzielily zycie i twbrczosé
poszczegblnych artystow, bardziej zaciemniajgc niz rozja$niajac histo-
rie. Opracowanie zespolu Macka jest problematyczne, ale tez inspirujgce
w kwestii znalezienia odpowiedzi na pytanie, czy mozna uwolnié¢ sie od
ciezaru, ktory sprawia, ze $wietni, kosmopolityczni i na wskros$ §rodkowo-
europejscy fotografowie retrospektywnie poddawani sg ,,nacjonalizacji”.
Szczegolnie dotkliwe jest to w przypadku érodkowoeuropejskich Zydow,
prze$ladowanych przez ogarniete falg antysemityzmu nacjonalistyczne
rezimy, a po $mierci uznawanych za fundamenty narodowo-historycznej
narracjiz.

W kontekscie refleksji nad przedwojenna fotografia Europy Srod-
kowej fundamentalne znaczenie maja wystawa i ksigzka Matthew S. Wit-
kovsky’ego Foto. Modernity in Central Europe 1918-1945. Monografia po-
Swiecona jest szeroko rozumianej nowoczesno$ci miedzy pierwsza i druga
wojng Swiatowg. Przy czym badania Witkovsky’ego, zakorzenione w epoce
Habsburgéw, Hochenzollernéw i Romanowdéw, konicza sie otwarciem na
porzadek jaltanskiz®. Jakkolwiek wystawa Witkovsky’ego nigdy nie trafila
na kontynent, to ksigzka uzmyslawia gestos$c¢ i powszechno$c relacji arty-
stycznych pomiedzy srodkowoeuropejskimi fotografami. Z perspektywy
amerykanskiego badacza naturalne jest wlaczenie do narracji historycznej

» 23 M. Matuyté, A. Narudyté, Camera obscura. Lietuvos fotografijos istorija 1839-1945, Vilniaus
dailés akademijos leidykla, Vilnius 2016, s. 200-297.

» 24 The History of European Photography 1900-1938.

» 25 Eyewitness. Hungarian Photography in the Twentieth Century. Brassai, Capa, Kertész,
Moholy-Nagy, Munkacsi, katalog wystawy, red. P. Baki, C. Ford, G. Szirtes, Royal Academy
of Arts, 30.06-2.10.2011, London 2011, s. 168.

» 26 M.S. Witkovsky, Foto. Modernity in Central Europe 1918-1945, katalog wystawy National
Gallery of Art, Washington 2007. Wystawa kuratorowana przez Witkovsky’ego pokazywana
byta od 10 czerwca do 3 wrzesnia 2007. Pézniej réwniez w Solomon R. Guggenheim Museum,
New York (12.10.2007-13.01.2008), The Milwaukee Art Museum, Milwaukee (9.02.-4.05.2008),
The Scottish National Gallery of Modern Art, Liverpool (7.06.-31.08.2008). Wiecej o wptywie
propozycji przepisania geografii fotografii w regionie przez Witkovsky'ego zob. A. Mazur,
Historie fotografii w Polsce 1839-2009, CSW Zamek Ujazdowski w Warszawie, Fundacja Sztuk
Wizualnych, Warszawa-Krakow 2009, s. 56-61.
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wybitnych fotograféw epoki, przekraczajacych doslownie i w przeno$ni
granice narodowe, jak: André Kertész, Brassai, Mojzesz Worobiejczyk,
Roman Vishniac, John Heartfield czy El Lissitzky. Szeroko rozumiana
idea nowoczesno$ci jest tu spoiwem historycznej narracji, przedmiotem
refleksji i poszukiwan artystow o czasem skrajnie odmiennych pogladach
na sztuke (i polityke).

Czym zatem jest fotografia Srodkowoeuropejska? Skad sie wziela?
Jaka jest specyfika jej historii? Jesli do tej pory, nie funkcjonowala jako
autonomiczna narracja historia fotografii Srodkowoeuropejskiej, to nie
znaczy, ze poszczegolne obrazy, autorzy i archiwa pozostawione byly same
sobie. Zwykle o wartoSci i losie tych fotografii decydowano gdzie indziej.
Poddajac refleksji stan badanh nad tematem, nalezy wspomnie¢ o kano-
nicznych opracowaniach historii fotografii §wiatowej (czytaj: zachodniej).
W trwajacym od dwudziestolecia XX wieku procesie pisania historii foto-
grafii Swiatowej (czytaj: zachodniej) fotografia srodkowo- i wschodnioeu-
ropejska ma funkcje dopelniajaca, potwierdzajaca, a kiedy trzeba — kon-
trapunktujaca zasadnicza linie narracyjna. W dominujacych w dyskursie
dyscypliny, czyli anglosasko-francuskich opracowaniach od Beaumonta
Newhalla?” i Helmuta Gernsheima®® przez Michela Frizota*® do Waltera
Guadagniniego3°, Juliet Hacking?' i Mary Warren Marien??, znalez¢ mozna
wzmianki dotyczace fotografii sowieckiej (zwykle konstruktywistycznej,
rzadziej socrealistycznej) oraz niemieckiej z czasoéw Republiki Weimarskiej
(Bauhaus i Neue Sachlichkeit). Co ciekawe, ten model z niewielkimi, be-
dacymi rodzajem uklonu w kierunku lokalnego odbiorcy uzupelieniami
powtarzaja niemieccy historycy, jak: Boris von Brauchitsch33, Bernd Stie-
gler i Felix Thiirlemann3+ czy Wolfgang Kemp3, ale tez rosyjscy — Walerij

» 27 B. Newhall, The History of Photography from 1839 to the Present, The Museum
of Modern Art, New York 2012.

» 28 H. Gernsheim, Origins of Photography, Thames and Hudson, London 1982; idem, The Rise
of Photography 1850-1880. The Age of Collodion, Thames and Hudson, London 1988; A. i H.
Gernsheim, The History of Photography. From the Camera Obscura to the Beginning of the
Modern Era, McGraw-Hill Book Company, New York, St. Louis, San Francisco 1969.

» 29 A New History of Photography, red. M. Frizot, Kénemann, Kéln 1998.
» 30 Photography, t. 1-4, red. W. Guadagnini, SKIRA, Milano 2010-2013.
» 31 Photography the Whole Story, red. J. Hacking, Thames and Hudson, London 2012.

» 32 M. Warner Marien, Photography. A Cultural History, Laurence King Publishing, London
2002.

» 33 B. von Brauchitsch, Mata historia fotografii, ttum. J. Kozbiat i B. Tarnas, Wydawnictwo
CYKLADY, Warszawa 2004.

» 34 B. Stiegler, F. Thirlemann, Meisterwerke der Fotografie, Reclam, Stuttgart 2016.

» 35 W. Kemp, Historia fotografii. Od Daguerre’a do Gursky’ego, tum. M. Bryl, Universitas,
Krakow 2014.
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Ctigniejew, Aleksandr Lipkow?®, i polscy badacze — jak Lech Lechowicz.
Uwage zwraca nieobecno$¢ w tej narracji fotografii dziewietnastowiecznej
z regionu oraz do$wiadczenia komunizmu i postkomunistycznej transfor-
macji. Brak fotografii Srodkowoeuropejskiej sprzed pierwszej wojny $wia-
towej mozna tlumaczy¢ naglym koncem rzadzacych regionem imperiow.
W momencie, kiedy badacze francuscy i anglosascy konsolidowali i opi-
sywali kanon fotografii, nie istnialo zadne z mocarstw tworzacych rdzen
srodkowoeuropejskiej polityki: pruska IT Rzesza, Carska Rosja ani C.K.
Monarchia. Wlaéciwie nie bylo juz o czym pisaé, a szczegbélowe badania
nad historiami panstw i narodéw, ktore pojawily sie po rozpadzie starego
porzadku, dopiero mialy sie rozwina¢ z czasem. Proces dodatkowo zostal
spowolniony wybuchem drugiej wojny §wiatowej, rozbiciem Niemiec oraz
zimng wojng. Fotografia epoki przed 1918 rokiem fragmentarycznie prze-
jeta zostala przez historiografie narodowe, podkre$lajgce osobno$é i wyjat-
kowo$¢ raczej niz wspodlnote doswiadczenia dziewietnastowiecznej Europy
Srodkowej3. Na tym narodowym modelu oparte sa rowniez wspolczesne
opracowania z wiodacym, przywolanym juz wczes$niej przykladem pisanej
w drugiej dekadzie XXI wieku sze$ciotomowej historii fotografii europej-
skiej Vaclava Macka®. Przy czym rozpoczynajaca sie w 1900 roku opowies¢
od razu wpisana jest w rozdzialy narodowe dopasowane do panujacego
w drugiej dekadzie XXI wieku porzadku geopolitycznego i cho¢ czasy ca-
rOw oraz cesarzy sa wzmiankowane, to nie poSwiecono im osobnej uwagi<.

Nieobecno$¢ fotografii z czasow dominacji sowieckiej w regionie
w klasycznych opracowaniach tematu tlumaczy ,,zelazna kurtyna”. Musialy
minaé¢ dwie dekady od rozpadu Zwigzku Radzieckiego, by mozliwe byly
wystawy, takie jak In the Face of History, by do kolekcji Muzeum Sztu-
ki Nowoczesnej w Nowym Jorku czy TATE Modern w Londynie zaczety
trafia¢ zdjecia wykonane w Europie Srodkowej po 1945 roku*. W dru-

» 36 B. Cturnees, A. Jlunkos, Mup @otorpagum, Planeta, Moskwa 1988.

» 37 L. Lechowicz, Historia fotografii, cz. |, 1839-1939, Paristwowa Wyzsza Szkota Filmowa,
Telewizyjna i Teatralna im. L. Schillera, £6dz 2012.

» 38 Np. historia fotografii austriackiej: T. Starl, O. Hochreiter, Geschichte der Fotografie
in Osterreich, Verein zur Verarbeitung der Geschichte der Fotografie in Osterreich, Bad Ischl
1983; A. Holzer, Fotografie in Osterreich. Geschichte-Entwicklungen-Protagonisten 1890-1955,
Metroverlag, Wien 2013.

» 39 The History of European Photography 1900-1938; The History of European Photography
1939-1969; The History of European Photography 1970-2000.

» 40 Podobnie z Ill Rzesza. O niekonsekwencji redaktoréw $wiadczy dodanie rozdziatu o NRD.

» 41 Photography at MoMA 1960-Now, red. Q. Bajac, L. Gallun, R. Marcoci, S. Hermanson
Meister, The Museum of Modern Art, New York 2015; Photography at MoMA 1920-1960,
red. Q. Bajac, L. Gallun, R. Marcoci, S. Hermanson Meister, The Museum of Modern Art,
New York 2015; Photography at MoMA 1839-1920, red. Q. Bajac, L. Gallun, R. Marcoci,
S. Hermanson Meister, The Museum of Modern Art, New York 2017; Street & Studio.

An Urban History of Photography, red. U. Eskildsen; ksigzka towarzyszgca wystawie w Tate
Modern, Londyn (22.05-31.08.2008), i Museum Folkwang Essen (11.10.2008-11.01.2009),
Tate Publishing, London 2008.
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giej dekadzie XXI wieku pojawila sie wrecz moda na powstajaca w bloku
wschodnim neoawangarde, a nawet na fotografie z Niemieckiej Republiki
Demokratycznej42. Mozna spodziewa¢ sie, ze postkomunistyczna trans-
formacja, ktéra w opracowaniach reprezentuje zwykle Borys Michajlow,
wkrotce doczeka sie takze zainteresowania badaczy z Londynu, Paryza
i Nowego Jorku. Brak zinstytucjonalizowanej i podmiotowej historii fo-
tografii regionu zastepowany byl kontaktami osobistymi, nieformalnymi,
a z czasem tworzeniem narodowych opowiesci, ktore przyspieszaly proces
translacji i kooptacji wybranych fotografii peryferyjnych. Dobrym przykla-
dem moze by¢ dzialalno$¢ czeskich historykéw, kuratoréw, marszandéw
i fotograféw. Wprowadzanie kolejnych nazwisk i zespoléw archiwalnych
— od Frantiska Drtikola po Josefa Sudka i Jaromira Funke — do obiegu
komercyjnego i kolekcji muzealnych ma swoja cene, a jest nig dekontek-
stualizacja. By¢ moze podstawowym zadaniem historii fotografii Srodko-
woeuropejskiej jest wiec przywrocenie pierwotnego kontekstu zdjeciom
»Znanym z tego, ze s znane”.

Osobna kwestia dotyczacg historii fotografii Srodkowoeuropejskiej
jest zakres geograficzny. Nieliczne opracowania szczegblowe — na czele
z wspomniang praca Matthew Witkovsky’ego — uzupelione badaniami
dotyczacymi sztuki i czeSciowo obejmujacymi fotografie zagarniaja obszar,
ktbérego granice wytyczaja na péinocy Morze Baltyckie, na poludniu linia
wyznaczana przez turecka i grecka granice ciagnace sie od Morza Czarnego
po Adriatyckie, na zachodzie limesem jest Ren, a na wschodzie linia lacza-
ca Petersburg, Moskwe i Jalte3. W tym ujeciu Szwajcaria, sama dla siebie
bedaca $rodkiem, jest jedynie punktem odniesienia i miejscem wytchnie-
nia. Calkowicie poza polem zainteresowania badaczy fotografii znajduja
sie uwzgledniane w literaturze Finlandia#, Gruzja, a nawet Kurdystan4.
W ujeciu geograficznym takich badaczy, jak np. Simona Skrabec, Europa
Srodkowa ramowana jest przez Rosje i Niemcy, bez ktérych zrozumienie
dynamiki regionu wydaje sie niemozliwe+°. Podobnie jak w badaniach do-
tyczacych literatury i sztuki, Europa Srodkowa okazuje sie pojeciem nie-
ostrym, raczej stanem umyshu niz geopolitycznym konkretem#’. To miejsce

» 42 W ramach Documenta 14 w 2017 roku eksponowano m.in.: Sanje Ivekovi¢, Algirdasa
Segkusa, Ulricha Wista.

» 43 M.S. Witkovsky, Foto. Modernity in Central Europe 1918-1945.
» 44 Z. Szczerek, Miedzymorze. Podréze przez prawdziwa i wyobrazona Europe Srodkowa,
Agora, Wydawnictwo Czarne, Warszawa-Wotowiec 2017.

» 45 Te panstwa znalazly sie¢ w obszarze definiowanym jako Europa Wschodnia przez kuratoréw
wioskich, por. History, Memory, Identity. Contemporary Photography from Eastern Europe,
pod red. F. Maggia, wspétpraca C. Fini i F. Lazzarini, katalog wystawy w dawnym szpitalu
Sant'Agostino w Modenie, 13.12.2009-14.03.2010, Fondazione Cassa di Risparmio di Modena,
Skira Editore, Modena-Milano 2009.

» 46 S. Skrabec, Geografia wyobrazona, s. 34-35.
» 47 Ibidem, s. 116-118.
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styku, przenikania Wschodu i Zachodu, kulturowy punkt ciezko$ci i foto-
graficzny $rodek. Przekladajgc refleksje dotyczacg granic na doSwiadczenie
fotografii, swobodnie mozemy porusza¢ sie miedzy Renem fotografowa-
nym przez Andreasa Gursky’ego i polozonym na wschodniej Ukrainie slo-
nym jeziorem Borysa Michajlowa, spotka¢ trzech chlopow z Westerwaldu
Augusta Sandera i §lepego skrzypka ze zdjecia André Kertésza idgcego
droga polozonej na potudniowy wschéd od Budapesztu duzej wsi raczej
niz miasteczka Abony, spojrzeé na Prage przez obiektyw Andreasa Grolla,
Wilno Jana Buthaka, ogarniety rewolucja Sankt Petersburg, wreszcie na
Moskwe widziang przez wizjer aparatu Aleksandra Rodczenko, Zagrzeb
Sanjii Ivekovi¢, Wieden Ernsta Haasa czy stowacka prowincje dokumen-
towang przez Martina Kollara. Nawet jeéli nie jesteSmy pewni, czym jest
Europa Srodkowa, to wyraznie widzimy ja na zdjeciach.

Wérod zdjeé, ktore mozna uznacé za reprezentatywne dla Europy
Srodkowej, s fotografie Romana Vishniaca, rosyjskiego Zyda, ktéry przed
bolszewikami uciekt do Berlina, a przed nazistami do Nowego Jorku. Zdje-
cie z 1936 roku pt. Ze Stonimia drogi rozchodza sie drogi na caly $wiat
(From Slonim the roads are leading everywhere in the world) przedsta-
wia drewniany drogowskaz sfotografowany na tle parkanu. Osia kompo-
zycji jest prosty, drewniany, heblowany stlup ustawiony przed bielonym
murem. Na wysoko$ci mniej wiecej dwbch trzecich kadru do stupa przy-
mocowane sg rozchodzace sie w trzech kierunkach ostro zakonczone pro-
stokatne deski z namalowanymi ciemna farba nazwami miast i informacja
o liczbie kilometréw do pokonania (, WILNO 200 km”, ,NOWOGRODEK
72 km”, ,BIALYSTOK 153 km”, ,LUBISZYCE 43 km”, ,DERECZYN 34
km”, ,BIALYSTOK 153 km” ,PRUZANA 50 km”, ,SIENKOWSZCZYZNA
15 km”)48, Siedem kierunkowskazéw rozchodzacych sie w rézne strony
kadru tworzy zwartg, zrytmizowana i na swdj sposoéb poetycka calosé. Jed-
nocze$nie tekst widoczny na jasnym tle parkanu sprawia wrazenie zapi-
sanego na kartce papieru. Graficzna kompozycje uzupelnia widoczny za
parkanem, u gory kadru, fragment budynku z otworem okiennym po lewej
stronie oraz zamykajacy od prawej, gbrnej strony fragment pokrytego ge-
stymi, ciemnymi li§¢mi drzewa. Charakterystyczny ksztaltt okna i jasny,
dekorowany lizenami mur budynku sprawiaja, ze fatwo zidentyfikowaé ob-
raz jako Wielka (Gléwna) Synagoge w Stonimiu zbudowana w latach 1635-
1647. Oszczedng kompozycje fotografii domyka cien widoczny w dolnej
czeSci kadru. Ostre, stoneczne $wiatlo redukuje drogowskaz do prostego,
przypominajacego krzyz lacinski ksztaltu. Swoim zdjeciem w prosty spo-
sob Vishniac opisuje zycie zydowskiej wspdlnoty, Srodek Europy i zarazem
centrum $wiata.

» 48 M. Benton, Roman Vishniac Rediscovered, DelMonico Books, International Center
of Photography, Prestel, Munich, London, New York 2015, s. 10.
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Z drugiej strony, za wyr6znik fotografii érodkowoeuropejskiej
uzna¢ nalezy jej specyficzne odklejenie od czasu i miejsca wykonania zdje-
cia, od ojczyzny fotografa, ktory ciagle jest w ruchu, wyjezdza i powraca.
Podobnie jak w przypadku literatury i sztuki, Srodkowa Europa to stan
umystu bardziej niz topograficzny konkret czy ograniczona czasowo i prze-
strzennie przez totalitarna wladze pocztéwka z Jalty. W jednej ze swoich
licznych wers;ji historia fotografii srodkowoeuropejskiej moglaby zaczynaé
sie w paryskiej kawiarni w 1936 roku. W pogodny jesienny ranek Gyula
Halasz spotyka przy kawie w Cafe des Deux Magots Teodore Markovié.
Pochodzacy z potozonego w Siedmiogrodzie Braszowa (rum. Brasov, weg.
Brasso, niem. Kronstadt) Halasz, czyli popularny wéréd bohemy Brassai,
fotografii nauczyl sie w Paryzu od innego madziarskiego emigranta André
Kertésza. Zdarza mu sie dzieli¢ ciemnie i studio fotograficzne z wycho-
wanga w Buenos Aires corka chorwackiego architekta znang szerzej pod
pseudonimem Dora Maar. Maar jest fotografka i surrealistka, a do tego
kochanka Pabla Picassa. Brassai i Maar wybieraja sie razem do Picassa,
ktory specjalnie dla nich wyciaga z kredensu rekopis Ubu Roi podaro-
wany mu przez Alfreda Jarry’ego. Picasso zna tekst sztuki na wyrywki,
wiec trudno powiedzieé, kiedy czyta, a kiedy recytuje z pamieci, w ustach
miedlgc ,grrrréwno”. Rysunki Picassa to wariacja oparta na szkicach wy-
konanych przez Jarry’ego. Pomyst Dory Maar wydaje sie bardziej oryginal-
ny. Maar chce sfotografowa¢ Ubu. Modelem jest kilkudniowy pancernik.
Sadzac po ksztalcie pyszczka i owalnej czaszki, a takze ostrych pazurach,
to pancernik dziewieciopaskowy (Dasypus novemcinctus). Silne, boczne
$wiatlo pada na zwierze z lewej strony, dodajac portretowi Ubu ekspre-
sji i wyraznie odcinajac go od ciemnego tla. Ubu wyglada jakby drzemal.
Wydaje sie niewinny i bezbronny. Delikatny, obcy i surrealistyczny jest
doskonalym przewodnikiem oraz patronem opowiesci, rozgrywajacej sie
w Polsce, czyli nigdzie. Zebranym w paryskim mieszkaniu Pabla Picassa
Europa Srodkowa wydaje sie odlegla i nierealna, pelna matych, nowo po-
wstalych panstw o trudnych do wymoéwienia, §miesznych nazwach. W tych
wszystkich Rurytaniach i Cekaniach kreatury na miare Ubu moga folgo-
wac swoim monstrualnym ambicjom, chwytajac sie wszystkich niegod-
nych metod. Akcja absurdalnego dramatu dzieje sie daleko, w Polsce, lecz
rownie dobrze moglaby rozgrywaé sie w kazdym innym panstwie Europy
Srodkowej, Chorwacji, z ktérej pochodzi Markovié, czy Wegrzech Halasza.
Stopniowo wydarzenia w odleglych, polozonych na peryferiach krainach
nabieraja impetu, przykrywajac cieniem réwniez samo centrum. Zdjecie
Dory Maar, zwigzane z literatura i sztuka epoki, ale tez historia regionu,
podkresla konieczno$¢ interdyscyplinarnych badan nad fotografig Srod-
kowoeuropejska. Bez siegniecia do literatury dotyczacej innych dziedzin
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kultury, a takze geopolityki i historii regionu fotografia bedzie jedynie ko-
lekcja ciekawostek kontrapunktujacych dominujgca narracje wykuwana
przez pokolenia od Newhalla i Gernsheima po Frizota i Warren Marien.
Do dyspozycji badaczy fotografii oprécz rozproszonych artykuléw specja-
listycznych sa réwniez tomy opracowan, materialy, konferencje, programy
badawcze i seminaria akademickie po$§wiecono na dyskusje o granicach,
historii, tozsamosci tej czesci Europy, poczawszy od $redniowiecza po
czasy nam wspoélczesne?. Wielo$¢ rozpoznan pozwala nie tylko na kon-
tynuacje niekonczacej sie, jakze srodkowoeuropejskiej debaty, ale tez, co
istotniejsze, oddala widmo podszytego sentymentem (lub resentymentem)
srodkowoeuropejskiego esencjalizmu i historycznego determinizmu. Jak
zauwaza Milan Kundera, ktéry wywolal jedng z najbardziej znaczacych
dyskusji dotyczacych tozsamoéci regionu, Europa Srodkowa to trzy razy
,[’: fenomen, fantazmat i fikcja>°. Do tego wypada dodaé jeszcze jedno ,f7,
mianowicie fotografie. e

» 49 T.G. Ash, The Puzzle of Central Europe, , The New York Review of Books” z 18.03.1999,
s. 19-23; idem, Pomimo i wbrew. Eseje o Europie Srodkowej, ttum. A. Husarska, Polonia, London
1990; O. Halecki, Historia Europy — jej granice i podziaty, thum. J.M. Ktoczowski,
Instytut Europy Srodkowo-Wschodniej, Lublin 2000; M. Hroch, Mafe narodly Europy. Perspektywa
historyczna, Zaktad Narodowy im. Ossoliniskich, Wroctaw 2003; Central Europe: Core of
Periphery, red. Ch. Lord, Copehnagen 2000; S. Skrabec, Geografia wyobrazona; J. Sz(ics,
Trzy Europy, thum. J.M. Ktoczowski, Instytut Europy Srodkowo-Wschodniej, Lublin 1995.

50 Ch. Salmon, M. Kundera, Rozmowa o sztuce kompozycji, w: M. Kundera, Sztuka powiesci.
Esej, ttum. M. Bieficzyk, Paristwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 2004, s. 65-86; por. takze
B. Szymankiewicz, Istotnos¢ swietosci, czyli Milana Kundery pozegnanie/a z Europg Srodkowa,
«Niewinni Czarodzieje”, < http://niewinni-czarodzieje.pl/istotnosc-swietosci-czyli-milana-
kundery-pozegnaniea-z-europa-srodkowa> [dostep: 9.02.2018].


http://niewinni-czarodzieje.pl/istotnosc-swietosci-czyli-milana-kundery-pozegnaniea-z-europa-srodkowa
http://niewinni-czarodzieje.pl/istotnosc-swietosci-czyli-milana-kundery-pozegnaniea-z-europa-srodkowa
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historyczka i krytyczka sztuki,
specjalizujaca sie w sztuce nowoczesnej
i wspélczesnej, autorka ksigzek m.in.:

o powojennej sztuce amerykanskiej
(Komedia sublimacji. Granica
wspélczesnosci a etos rzeczywistosci

w sztuce amerykanskiej, 2010), o sztuce
polskiej (Dwa przefomy. Sztuka

polska po 1955 i 1989 roku, 2012),

a takze publikacji o neoawangardzie
wroctawskiej lat 70. (Permafo, 2012,
Galeria Sztuki Najnowszej, 2014).
Wyktadata na uczelniach europejskich

i azjatyckich. Zwigzana z Uniwersytetem
Wroctawskim.
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Spotkanie Schwittersa
z Heideggerem

na tle samochodu
marki Adler*

Wprowadzenie

Muzeum Narodowe we Wroclawiu przechowuje malutki kolaz Merz (Me-
rzzeichnung 225, 1921) Kurta Schwittersa (1887-1948). Byla to niegdy$
wlasnoéc¢ dr. Ericha Wiese (1891-1979), dyrektora Schlesisches Museum
w Breslau do czas6w dojscia do wtadzy nazistow, a potem — antykwariusza
w Hirschbergu, juz w czasie rzadéw Hitlera. Po drugiej wojnie §wiatowej,
gdy niemiecki Breslau znalazl sie w nowych granicach jako polski Wro-
claw, kolaz trafil w blizej nieznanych okoliczno$ciach do wroclawskiego
muzeum. Przechowywany by} jednak dlugo w magazynie, gdyz w ramach
akcji odniemczania miasta sztuka niemiecka nie byla pokazywana w naro-
dowych instytucjach. Dzisiaj mozna kolaz zobaczy¢ na stalej wystawie (ale
tez latwo — ze wzgledu na rozmiar — przeoczy¢). Artykul niniejszy eksplo-
ruje operacyjno$¢ tzw. zwrotu ku rzeczom w opowiadaniu historii sztuki
miasta, czynigc to w dwdch zasadniczych krokach, po pierwsze — skupiajac
sie na przedwojennym Breslau, i po drugie — powojennym Wroclawiu.
Polaczenie tych dwoch okreséw i zestawienie ich ze soba dtugo bylo nie-
mozliwe, gdyz Polacy w okresie PRL-u — jeéli juz oficjalnie odwolywali
sie do historii miasta, to najchetniej i najczesciej do historii piastowskiej
(sztuki éredniowiecznej) lub jeszcze dawniejszych dziejow, czyli prehisto-
riil. W przestrzeni publicznej najwieksze zmiany nastapily dopiero po 1989

» 1 * Niniejszy artykut jest rozwinieciem koncepcji z mojej nieopublikowanej jeszcze
ksigzki Sztuka podreczna Wroctawia. Od rzeczy do wydarzenia.

» Sukcesywne wigczanie innych okreséw historycznych do historii Wroctawia omawia
P. kukaszewicz, Gtos w dyskusji, ,Klio” 2005, nr 7, s. 97-100. Jednym z pierwszych oméwien
przedwojennej historii artystycznej Wroctawia byt artykut P. tukaszewicz, Wroctawska Akademia
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roku, a ich dotychczasowym, moze najbardziej spektakularnym zwiencze-
niem stala sie wystawa w Muzeum Narodowym we Wroclawiu i towarzy-
szaca jej ksigzka Malarstwo niemieckie od klasycyzmu do symbolizmu
(2012), autorstwa Piotra Lukaszewicza. Poniewaz okres PRL-u to czas
przymusowych przemilczen, cenzury, a dorastajace pokolenia wroclawian
— jak zauwazyl to Lukaszewicz — szukajac ,zakorzenienia w otaczajacej
rzeczywisto$ci, pragnely poznaé i oswoi¢ miejscowa historie”, w nowej
Polsce powstalo troche dziet literackich, wskrzeszajacych zar6wno Breslau,
jak i pionierski okres Wroclawia (m.in. seria kryminalnych powiesci Mar-
ka Krajewskiego czy Dom tesknot Piotra Adamczyka3). Naprzeciw tym
oczekiwaniom wychodzi¢ moze, jak mi sie wydaje, takze historia sztuki,
szczegoblnie w kregu inspiracji my$la Haydena White’a — i jego rozwazan
na temat statusu fikcji — czy Mieke Bal — i jej dywagacji o preposteryjno-
Sci4. Za White’em probuje wiec tutaj — poprzez §wiadoma i nieskrywana
fikcjonalizacje oraz narratywizacje — uzywajac figur ,Schwittersa”, ,,Hei-
-deggera” i ,Gepperta” (a nie — gdyz to niemozliwe — rzeczywistych posta-
ci), dotrze¢ do przemilczanej rzeczywisto$ci miasta i jego sztuki. Za Bal
probuje natomiast zwr6cic sie w strone prezentystycznej, indywidualnej
recepcji. Tym samym otwieram historie na przyszloéé i — poslugujac sie
koncepcja Erwartungshorizont (horyzontu oczekiwania) Reinharta Ko-
sellecka — my$lenie mozliwoéciowe z wyobraznia jako kategorii pomiedzy
do$wiadczeniem a oczekiwaniem®. W pierwszej czesci niniejszego artykulu
zastanawiam sie, czy Schwitters moglby zainspirowaé Martina Heideggera
(1889-1976), lub odwrotnie — jako ze obaj, artysta i filozof, cho¢ o odmien-
nych pogladach politycznych — a przy tym niemal réwnolatkowie — inte-
resowali sie do$¢ podobnymi sprawami, czyli rzeczami, ich uzyciem oraz
zamieszkiwaniem w ich otoczeniu. W drugiej czeSci natomiast dociekam
stosunku do przedmiotéw Eugeniusza Gepperta (1890-1979), pierwszego
dyrektora artystycznej szkoly wyzszej we Wroclawiu. Zaskakujace moze
nieco zestawienie trzech nazwisk — Schwittersa, Heideggera i Gepperta —
w kontekscie zwrotu ku rzeczom, uosobionego we ,wroclawskim” dziele
Schwittersa (nie wiadomo, w jakich okolicznoSciach i gdzie artysta ofia-

Sztuki i sSrodowisko artystyczne tego miasta 1918-1933, [w:] Co robié¢ po kubizmie,
red. J. Malinowski, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1984, s. 173-189.

» 2 P. kukaszewicz, Gtos w dyskusji, s. 98.

» 3 M. Krajewski, Smieré¢ w Breslau, Wydawnictwo Dolnoslaskie, Wroctaw 1999; P. Adamczyk,
Dom tesknot, Wydawnictwo Agora, Warszawa 2014.

» 4 Por. M. Bal, Quoting Caravaggio: Contemporary Art, Preposterous History, University
of Chicago Press, Chicago 1999.

» 5 R.Koselleck, “Erfahrungsraum” und “Erwartungshorizont” — zwei historische Kategorien,
[w:] idem, Vergangne Zukunft. Zur Semantik geschichtlicher Zeiten, Frankfurt/Main 1989,
s. 349-375; A. Schinkel, Imagination as a Category of History: an Essay Concerning Koselleck’s
Concepts of Erfahrungsraum and Erwartungshorizont, ,History and Theory” 2005, nr 44
[February], s. 42-54.
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rowal dr. Wiesemu swoja prace) — postuzy do zastanowienia sie nad kon-
struowaniem historii sztuki nie tylko w oparciu o weryfikowalne Zrddla, ale
takze o fakty mozliwe, prawdopodobne i pobudzajgce wyobraznie. Powody
wyobrazonego spotkania Schwittersa, Gepperta i Heideggera sg oczywiste:
nie moglo do niego doj$¢ z powodu nazizmu i komunizmu oraz wygene-
rowanych przez te ideologie uprzedzen. Generalnie, powodem wzajemne;j
niecheci do siebie artystow i filozofa — ktorej sens chyba wygast w XXI
wieku (?!) — byl tez brak zgody, gdy chodzi o sztuke, o role artystycznego
medium i sposéb konceptualizowania tradycji. Mozna wiec powiedzie¢,
ze dzisiaj trzeba stworzy¢ warunki do tego, by Heidegger ze Schwittersem
i Geppertem wreszcie mogli sie spotkaé, by eksplorowaé wolnos$é sztuki
i my$li oraz przezwyciezy¢ toksyczne ideologie. Zaczynem i patronem tego
spotkania jest Merzzeichnung 225 (1921) — rysunek-,kolaz” artysty wie-
rzacego w role sztuki w duchowym odrodzeniu czlowieka — my$l nieobca
i Geppertowi, i Heideggerowi. Zwrocenie sie ku temu, co watle i slabe,
bylo czeScig nadziei Schwittersa; przejawialo sie tez w my$li Heideggera
i w malarstwie Gepperta.

Mozna oczywiScie stwierdzi¢, ze skoro Schwitters z Heideggerem
i Geppertem nigdy sie nie spotkali, powinno to raz na zawsze zamknac¢
sprawe podobnych rozwazan. Schwitters musial uciekac z takich Niemiec,
w ktorych Heidegger czul sie komfortowo. Czy historyk moze zaaranzo-
wac jednak ich spotkanie, wyobrazié¢ sobie fakt, do ktorego nie doszlo,
ale ktéry mimo tego sie zdarza — a przynajmniej moze zdarzy¢ — tym,
ktorzy po obejrzeniu wspomnianego kolazu wrdca z muzeum do domu
lub biblioteki, by zatopi¢ sie w Zrédle dziela sztuki Heideggera? Kolaz,
stworzony zaledwie trzy lata po hekatombie pierwszej europejskiej wielkiej
wojny XX wieku, zachowany zostal cudem po apokalipsie, mog} staé sie
ikong dla uciekinieréw z Breslau i dla tych, ktorzy przybyli do Wroclawia,
bo przeciez uciele$nial marzenia o tym, by jako$ zacza¢ od nowa, bez wy-
dobywajacych sie zewszad toksycznych wyziewoéw. Marzenia te wyrazone
zostaly dobitnie wczesniej, m.in. w Ursonate Schwittersa, juz w pierwszej
frazie: ,Flimms bo wo tda zaa Uu, pogiff, kwii Ee”, a takze w jego kolazach
i asamblazach, na nowo komponujacych $wiat ze starej, ale cadownie od-
$wiezonej i przykrojonej na nowo materii.

To, ze ,Heidegger” ze ,,Schwittersem” sie wreszcie spotkali, stalo sie
wiec nie tylko faktem, ale swoistym przezwyciezeniem trujacych dwudzie-
stowiecznych ideologii, prawdziwym koncem drugiej wojny $wiatowej. Coz
z tego, ze Heidegger zmarl w roku 1976, a Schwitters w 1948. Postawe
Schwittersa opisuje sie zazwyczaj w kontekScie dadaizmu, w tym m.in.
Marcela Duchampa (1887-1968) — przemieszczajgcego zwykle przedmioty
w przestrzen artystyczng; dlatego zaréwno Fontanna, jak i Merz, uznane
by¢ moga — paradoksalnie — za uciele$nienie Heideggerowskiego ontolo-
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gicznego podejscia do dziela sztuki, kwestionujacego prymat estetyczno-
-optyczny. Fontanna bowiem zaklada nowy system znaczen i proponuje
dzieki temu nowy $wiat, aranzujac rzeczy na nowo, co jest momentem
stycznym ze dzielem Schwittersa. Heidegger nalegal zreszta w podobnym
tonie: ,Ale mozemy sie zdumiewaé. Czym? Inng mozliwoécia [...]”. Vat-
timo uwazal, ze Fontanna jest praca, ukazujaca, jak dzielo sztuki moze
odkrywaé nowe $wiaty i u§wiecac nie tylko codzienno$¢ i trywialnoéc, ale
takze obsceniczno$c¢ i wulgarno$¢’. Santiago Zabala, komentujac to, pisal,
iz postawa taka zbiezna jest z postawg Heideggera, a szczegoélnie z jego
dowartos$ciowaniem Bycia — co bylo zbiezne z antyestetyzmem jako re-
belia awangardy i podkreslaniem fundamentalnego znaczenia sztuki dla
czlowieka i jego egzystencji. Waznymi sktadnikami estetycznej refleksji
bowiem nie byly juz dluzej — jak thumaczyl Zabala — piekne obiekty, ale
raczej fakt, ze generalnie istnieja dziela sztuki niezadawalajace jakichkol-
wiek potrzeb, a ich egzystencja nie jest konieczna z jakiegokolwiek powo-
du, ktéry moglby je uzasadniac¢®. Wzgledem Duchampa i jego Fontanny
ten wazny moment Vattimo okreslat jako takie ustrukturyzowanie calosci
dziela sztuki, ze jego porzadek podlega wlasnym wewnetrznym prawom,
a to oczywiScie w calej pelni ukazuje nedze i upadek takiego konceptu, jak
estetyczny kanon. Wewnetrzne prawo dziela bowiem nie da sie w oczywi-
sty spos6b zredukowaé do jakiej$ zewnetrznej normy, na mocy ktorej mo-
glyby by¢ osadzane. Dzieki przezwyciezeniu metafizyki (czyli dowartoscio-
waniu ontologii) Dasein staje sie ,,postmetafizycznym ttumaczem Bycia”,
wchodzacym z dzietem sztuki w aktywny, trwajacy w czasie dialog, zamiast
tylko rozpoznawaniem i docenianiem w dziele sztuki jedynie statycznej
doskonatoéci, pisat Zabala o interpretacji Vattimo. Tu zaczyna sie proces
hermeneutycznej interpretacji, w ktérym dzielo sztuki nie moze by¢ punk-
tem doj$cia, lecz punktem wyjScia i zamiast pytaé, co dzielo sztuki znaczy,
pytac raczej nalezy — w ontologicznej relacji — co chce nam powiedziec.
Jak ujmuje to Vattimo, w procesie stuchania i odpowiadania konstytuuje
sie prawda dziela sztuki: ,zadaniem sztuki nie jest reprezentowanie praw-
dy $wiata, ale raczej przybranie okreslonej postawy w imie projektu trans-
formacji”?, gdyz prawda wymaga dzialania, czyli niepozostawania rzeczy
takimi, jakie s3. Ten moment jest oczywiScie rowniez styczny z my$leniem

» 6 M. Heidegger, Pytanie o technike, [w:] Budowaé, mieszkaé, mysleé. Eseje wybrane,
ttum. K. Wolicki, Wydawnictwo Czytelnik, Warszawa 1977, s. 255.

» 7 ,Vattimo even suggests that Duchamp’s Fountain is a better illustration of art’s revolutionary
potential than Heidegger’s own example of the Greek temple”, https://plato.stanford.edu/
entries/heidegger-aesthetics/notes.html#16 [dostep 23.09.2017]; por. Art’s Claim to Truth,
Gianni Vattimo, ed. S. Zabala, transl. L. D'Isanto, Columbia University Press 2008, s. xvi, 45-47,
105 159.

» 8 S. Zabala, Introduction, [w:] Art’s Claim to Truth, Gianni Vattimo, s. xv.

» 9 Ibidem, s. xxi-xxii.
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Schwittersa o dziele sztuki.
I. Spotkanie Schwittersa z Heideggerem
Mogloby by¢ tak:

— Schwitters:
000000000000000000000000,
dll rrrrr beeeee bo,
dll rrrrr beeeee bo fiimms bo.

— Heidegger: Musimy zatem kontynuowac ruch po blednym kole. Nie
jest to Srodek prowizoryczny ani mankament. Wstapienie na te droge
jest oznaka sily, utrzymanie sie za$ na tej drodze uczta dla myélenia...

Najprawdopodobniej juz w 1923 roku Schwitters rozpoczyna prze-
miane swojego rodzinnego domu, a najpierw jednego mieszkania w ka-
mienicy przy Waldhausenstrasse 5 w Hanowerze, na dziwna i unikatowa
przestrzen, nazwana przez niego Merzbau. Byla to naturalna konsekwen-
cja zlozonych z r6znych przedmiotéw Merzbilder (i Merzzeichnungen),
jakie Schwitters pokazal w Der Sturm, berlinskiej galerii Herwartha
Waldena, w lipcu 1919 roku. Woéwczas opracowal tez swoistg gramatyke
swoich zestawow okruchoéw, czyli kolazy i asamblazy. Uznal, ze ogranicza-
nie sie do jednego medium jest jednostronne i duchowo nierozwijajace;
podkreslat dla skuteczno$ci duchowego rozwoju uzywanie materialow po-
zaartystycznych oraz nieodzowny brak logiki i racjonalizmu w ich lacze-
niu. Mala skala potrzebna byla poczatkowo artyScie, by w sposob spojny
na nowo zorganizowaé wszech$wiat ze znalezionych drobnych ulomkoéow
rzeczywisto$ci i wymys$le¢ na nowo jezyk, tworzac z dawnych slow inne
caloSci. Stworzony juz w innej, znacznie wiekszej skali Merzbau to nie-
zwykla przestrzen mieszkalna, konstruowana w cigglym procesie, zmienna
i amorficzna, do ktorej artyScie stuzyly rézne przedmioty znalezione, za-
moéwione i spreparowane (kompleksy ready-mades) oraz stereometryczne
— jakby kubizujace — bryly, co tworzyto dynamiczng relacje bezforemnosci
z geometria. Stworzone w poetyce asamblazu przez artyste przypomina-
jacego Baudelairowskiego ,chiffoniera” (szmaciarza), kolumny miescily
rozne groty i zakamarki, przestrzenie-relikwiarzy, a w nich takie ,,skarby”,
jak: uryna samego artysty, koncowka oléwka Goethego, ,kawalek sznu-
rowadla, niedopalek papierosa, odciety paznokie¢, kawalek krawata [...],
zlamane pidro”*°, reklama Persila, skradzione potajemnie fetysze — np.
biustonosz Sophie Taeuber-Arp, talizmany — np. pasmo wlos6w Hansa

» 10 H. Richter, Dadaizm, ttum. J. S. Buras, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe,
Warszawa 1983, s. 254.
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Richtera, oraz r6zne wota-podarunki, w tym takze dziela sztuki, co po-
wodowalo, Ze polaczono tu i pomieszano to, co zwykle i trywialne, z tym,
co wysokie i uznawane za cenne. A sam artysta ciagle domagal sie darow,
np. biletéw do teatru czy wizytowek, ktére moglby wlaczyé¢ do swej kon-
strukcji. Merzbau stalo sie z czasem kapsula czasu, komnatg przemiany,
wunderkamera, a takze mauzoleum. Odwiedzanie przestrzeni powodo-
walo, ze oglad dziela musial ustapié¢ przed jego temporalnym doswiad-
czaniem, a kwestia bezstronnego obserwatora zostala poddana w wat-
pliwo$¢. W trakcie zwiedzania widz stawat sie czeécia dziela sztuki, jego
rozszerzeniem i cze$cia ruchoma, gotowa w kazdej chwili do wyjecia, jak
to opisala Megan R. Luke. Wraz z obserwatorem cale dzielo zmienialo sie
wiec w mobilne, patrzace cialo, nigdy niemozliwe do zastygniecia w spetry-
fikowanym stanie kompletnym. Tym samym z kolei, Schwitters podwazal
przestrzenng separacje na wnetrze oraz zewnetrze i stawial pytanie, czy
estetyczna kontemplacja jest wtérna w stosunku do procesu tworzenia.
Z tych powodow tak trudny jest opis, gdyz rozumienie dziela wynika z jego
zamieszkiwania'®. Artysta pracowal nad Merzbau do 1937 roku, gdy zy-
cie w Niemczech staje sie dlan niemozliwe i ucieka przed nazistami do
Norwegii. W listopadzie 1943 roku caly dom przy Waldhausenstrasse 5
zostaje zbombardowany w brytyjskim (alianckim) nalocie na miasto. To
jeden ze skandalicznych paradokséw wojny, wymierzanej teoretycznie
przeciwko wrogom, w ktorej jednak ostatecznie ging zawsze nasi blizni
i zaprzepaszczane jest nasze kulturowe dziedzictwo. W 1929 roku zdjecia
Merzbau robi Kathe Steinitz, w 1933 roku Wilhelm Redemann, a dwa lata
po6zniej (1935), pod nieobecno$¢ gospodarza, zaskakujaca hanowerska
przestrzen odwiedza Alfred Barr jr. i zakupuje jeden z kolazy artysty do
kolekeji nowojorskiego MoMA. Miara zachwytu, jaki przezyt w Hanowerze
dyrektor Museum of Modern Art, jest fakt, ze dziela artysty obecne sg tam
na wystawach Cubism and Abstract Art (1936) oraz Fantastic Art, Dada,
Surrealism (1937). Umieszczenie w MoMA niemieckich artystow nowo-
czesnych bylo oczywiScie gestem solidarnos$ci wobec prze$ladowania ich
w kraju. Z tego samego powodu w New Burlington Galleries w Londynie
zorganizowana jest w 1938 roku Exhibition of Twentieth Century Ger-
man Art. Jak ta solidarno$¢ wobec przesladowanych niemieckich artystow
wygladala w Polsce, wymaga odrebnych badan. Wiadomo, ze gdy juz po
wojnie Bozena Steinborn organizuje Galerie Sztuki Europejskiej jako stala
wystawe w Muzeum Narodowym we Wroclawiu, po raz pierwszy pojawia
sie w latach 70. — w tak maksymalnie neutralnym (czyli niedostownie nie-

» 11 R. Cardinal, Collecting the Collage Making: The Case of Kurt Schwitters, [w:] Cultures of
Collecting, ed. J. Elsner, R. Cardinal, Reaktion Books 1994, s. 76.

» 12 M. R. Luke, Kurt Schwitters: Space, Image, Exile, University of Chicago Press, 2014,
s. 104 in.
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mieckim) kontekécie na ekspozycji — m.in. wlaénie Merzzeichnung 225,
Wracajac do Merzbau: powstat ostatecznie nie tylko w Hanowerze, ale
gdziekolwiek na dluzej zamieszkal Schwitters — Kijkduin, Lysaker, Hjer-
toya, Douglas, Elterwater — wszedzie zamieszkiwanie bylo dla niego sy-
nonimiczne z budowaniem. Synonimicznoé¢ budowania, zamieszkiwania
i my$lenia nieodmiennie kieruje nas ku stynnemu odczytowi Heideggera
Bauen, Wohnen, Denken, wygtoszonemu w 1951 roku, podczas Kolokwiow
Darmstackich. Schwitters woéwczas juz nie zyl, ale dr Erich Wiese, wygna-
ny jeszcze w 1933 roku z Breslau, objal rok wcze$niej (1950) dyrekture
Hessisches Landesmuseum w Darmstadzie. Czy spotkali sie i rozmawiali
o Schwittersie? Nigdy sie tego nie dowiemy. Byt sierpien, by¢ moze dr
Wiese wyjechat na urlop.

A zatem w 1951 roku w Darmstadzie — by¢ moze takze do dr. Wiese
— Heidegger mowil jakby o Schwittersie: ,Wydaje sie, ze do zamieszki-
wania dochodzimy dopiero przez budowanie. Budowanie ma na celu za-
mieszkiwanie. [...] Budowanie mianowicie jest nie tylko §rodkiem i droga
do mieszkania, budowanie jest juz w sobie samym zamieszkiwaniem. [...]
Budowaé oznacza pierwotnie mieszkaé. [...] Smiertelni mieszkaja o tyle,
o ile ratuja Ziemie — stlowo ,ratowaé¢” uzyte jest tu w dawnym sensie, zna-
nym jeszcze Lessingowi. Ratunek nie tylko wydziera niebezpieczenstwu,
ratowaé oznacza wlasciwie: wyzwoli¢ istote czegos. [...] ...przestrzen nie
stoi naprzeciw czlowieka. Nie jest ani zewnetrznym przedmiotem, ani
wewnetrznym przezyciem. Nie jest bowiem tak, ze sa ludzie, a poza tym
przestrzen [...]. Nigdy nie jestem tylko tu, jako to szczelnie zamkniete cia-
lo, lecz jestem i tam, tzn. przestrzen jest terenem mojego postoju i tyl-
ko dzieki temu moge i$¢ poprzez nia. [...] Istota budowania jest, ze daje
ono mieszkaé. Ta istota dokonuje sie przez wznoszenie miejsc za pomoca
spajania ich przestrzeni. Tylko wtedy, gdy jesteémy zdolni do mieszkania,
mozemy budowaé. [...] Samo my$lenie nalezy jednak do zamieszkiwania
w tym samym sensie, co budowanie™4.

Jezyk uzywany przez Schwittersa do opisaniu projektu Merz jest bli-
ski filozofii. Jak pisala Elizabeth Burns Gamard, juz w takich ,zbawczych”
podwdjnych koncepcjach jak Formung oraz Entformung — zakladajacych
dialektyczng negacje i unicestwienie z jednoczesnym odnowieniem i od-
rodzeniem — podobny jest do Heglowskiej idei Aufhebung's. Entformung
to neologizm (tak ulubiony réwniez przez Heideggera!) okreslajacy for-
mowanie poprzez metamorfoze i rozdzielenie, czyli zmiane i przegrupo-

» 13 Informacja dotyczaca ekspozycji dzieta Schwittersa uzyskana od dr. Piotra kukaszewicza.

» 14 M. Heidegger, Budowad, mieszkaé, mysleé, [w:] idem, Budowad, mieszkac, myslec. Eseje
zebrane, red. K. Michalski, ttum. K. Michalski et al., Warszawa 1977, od s. 316.

» 15 E. Burns Gamard, Kurt Schwitters Merzbau: The Cathedral of Erotic Misery, Princeton
Architectural Press 2000, s. 29.
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wanie starych, zastanych materialéw w celu stworzenia nowej kultury ze
starej. John Elderfield, monografista artysty, zauwazyl, iz Entformung
tworzy wraz z Eigengift oraz Urbegriff magiczna triade rzeczownikow,
a wraz ze stowem konsequent znaczacy czworokat. By transsubstancja-
cja Entformung sie udala, konieczne bylo oczyszczenie przedmiotow z ich
Eigengift, trujacej esencji; ten rodzaj operacji przeprowadza Heidegger
nawet w cytowanym Budowaé, mieszkaé, mysleé, wyjasniajac m.in., ze
Friede (spokdj) oznacza das Freie, a fry to z kolei strzezony i zachowany,
co dalej odnosi do einfrieden (ogradzac)*®. Odrzucenie Eigengift oznaczalo
z kolei, ze laczenie dziela w nowy organizm odbywa¢é sie powinno kon-
sequent — czyli logicznie i rygorystycznie, ale zgodnie z autonomicznymi
prawami, ktére musza dopiero zosta¢ odkryte. W ten sposoéb pojawia sie
mozliwo$¢ wyltonienia prawdziwej, poprawionej rzeczywisto$ci catkowi-
tej. A poniewaz celem sztuki w projekcie Schwittersa jest wyzwolenie sie
z chaosu i tragedii zycia, wazne bylo dotarcie do Urbegriff, czyli pierwot-
nego konceptu, §wiata czystoéci i porzadku?. Heidegger uzywa metafory
greckiej $éwiatyni w Zrédle dziela sztuki (Der Ursprung des Kunstwer-
kes, 1935-1936), by wytlumaczy¢ istote dziela sztuki. Pisal m.in.: , Dzieki
Swiatyni bog jest obecny w §wiatyni. [...] Dzielo-$wiatynia dopiero spaja
oraz gromadzi wokol siebie jedno$¢ tych horyzontéw i odniesien, w kto-
rych dla istoty ludzkiej postac jej losu uzyskujg narodziny i §mieré, klatwa
i blogostawienstwo, zwyciestwo i — hanba, wytrwato$é¢ i upadek™®. Ale ten
sam Heidegger, piszac tak pieknie o sacrum, przytacza w innym miejscu —
w Liscie o humanizmie (Brief tiber den ,,Humanismus”,1947) — anegdote
o Heraklicie, ktora opisuje bardzo dosadnie przeobrazanie codziennos$ci
w $wietos§¢, tak wazng dla Schwittersa. Chodzilo o przybyszoéw pragnacych
odwiedzi¢ stynnego filozofa, ale gdy juz z daleka zobaczyli zziebnietego He-
raklita ogrzewajacego sie przy chlebowym piecu, tak sie rozczarowali, ze
nawet nie chcieli wejéc i porozmawiaé. Pragneli zobaczy¢ co$ wyjatkowego
i osobliwego, a tymczasem trywialne okoliczno$ci — gdy mysliciel nie byl
nawet pograzony w zadumie — tak ich zniechecily i poirytowaly, iz nawet
na twarzach tych, co nie odwrdcili sie od razu na piecie, Heraklit odczy-
tal zawiedziong ciekawos$¢. Heidegger szyderczo ttumaczyl te sytuacje, ze
napedzala ich swoista chec przezycia zobaczenia kogo$ myslacego i w za-
dumie: ,nie po to, by takze ich samych dotknelo my$lenie, lecz zaledwie
po to, by potem mogli opowiadaé, ze widzieli i slyszeli kogo$, o ktorym
moéwi sie, ze jest mySlicielem”. Puenta tej historii bylaby zarazem apolo-

» 16 M. Heidegger, Budowad, mieszkac, myslec..., s. 320.
» 17 J. Elderfield, Schwitters, Thames and Hudson, London 1985, s. 237-238.

» 18 M. Heidegger, O Zrédle dziefa sztuki, ttum. L. Falkiewicz, ,Sztuka i Filozofia” 1997,
nr5,s. 30.

» 19 M. Heidegger, List o humanizmie, [w:] idem, Budowad, mieszkac..., s. 118.
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gia Schwittersa, bo chodzi w niej wlasciwie o przeobrazajace Entformung,
gdyby Heidegger naprawde przyjrzal sie dadaistom. Jak wiemy, mysliciel
nigdy tego nie zrobil. Zacytowal jednak Heraklita, ktéry zapraszal smet-
nych i rozzalonych przybyszéw stlowami: , Tutaj takze obecni sa bogowie”.
Takie przeistoczenie codziennoéci i banatu lezalo nie tylko u podstaw sztu-
ki Schwittersa, ale — jesli wierzy¢ Arthurowi C. Danto — takze zabiegow za-
wlaszczajacych Duchampa, od stynnej Fontanny poczynajac, po tak spek-
takularne przyklady, jak Brillo Boxes Andy’ego Warhola (1928-1987), co
spektakularnie koniczylo czysto wizualne ocenianie sztukiz°.

»Rzeczy sa bardziej natarczywe niz mysl. Na pewno trwaja dluzej niz
mowa i gest. Rzeczy sa konkretne i przynosza stabilno$é, chociaz w ré6znym
stopniu” — pisal Bjernar Olsen, norweski archeolog, upominajac sie o rze-
czy®. Ludzie spotykaja sie z rzeczami, a one zapo$redniczaja miedzyludz-
kie relacje, umozliwiajac — zgodnie z teoria afordancji Jamesa J. Gibsona
— okres$lone dzialania, a nawet uporczywie sie ich domagaja. Potrzebujemy
jezyka do wyrazania bezpos$rednio$ci do§wiadczania materialnego $wiata,
bez przedustanowionych scenariuszy, jesli chcemy mniej antropocentry-
zmu. A kreujac nowe wizje terazniejszosci i przysztoéci, konstruujemy tez
inng przesztosc.

Wiaéciwie wszystko jest rzeczg, pisal Heidegger w Zrédle dziela sztu-
ki, skoro rzecz = res = ens = co$ bytujacego; wszelki byt, wszystko, co
nie jest niczym, jest rzeczg. Podajac przyklady: obraz wisi na Scianie jak
kapelusz czy bron mysliwska (juz samo to zdanie — jak zauwazyla Anita
Alkhas — mozna byloby przypisa¢é Duchampowi??), a kwartety Beetho-
vena leza jak ziemniaki w piwnicy, w magazynach wydawnictwa; na co
dzien predzej pomyslimy o samolocie, odbiorniku radiowym, kamieniu,
skibie ziemi, kawalku drewna, siekierze, mlotku, bucie czy zegarze, ale
sq tez przeciez rzeczy ostateczne: $§mier¢, sad. Mimo tego, wzbraniamy
sie nazywania rzecza Boga, czlowieka, a nawet chrzaszcza i trawy — pisal
filozof, dodajac, iz wszystkie rzeczy maja w sobie co$ rzeczowego (Dingha-
fte) oraz ,inne”, gdyz dzielo ,,zaznajamia z Innym, ujawnia owo Inne”. By
zetknac¢ sie z rzeczywistoScia dziela, trzeba przemysle¢ wpierw to, co rze-
czowe w dziele — postulowal. Wywiddl trzy wykladnie rzeczowosci rzeczy:
po pierwsze — odnoszace sie do wlasnosci, skupiska i no$nika cech, jego
akcydensoéw, dzieki ktéremu powstaje calo$¢, a wowcezas ,rzecz jest tym,
wokot czego skupily sie wlasnos$ci”; po drugie — do wrazen i zmyslowego
napierania, co z kolei powoduje, ze ,rzecz nachodzi nas swoim wygladem”.

» 20 A.C. Danto, The Transfiguration of the Commonplace: A Philosophy of Art, Harvard
University Press, Cambridge, Mass. 1981.

» 21 B. Olsen, W obronie rzeczy. Archeologia i ontologia przedmiotéw, przet. B. Shallcross,
Wydawnictwo Instytutu Badan Literackich PAN, Warszawa 2013, s. 242.

» 22 A. Alkhas, Heidegger in Plain Sight: “The Origin of the Work of Art” and Marcel Duchamp,
»Journal of Philosophy: A Cross Disciplinary Inquiry” 2010, No 5(12), s. 1.
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W obu przypadkach rzecz jednak przepada z powodu pewnej przesady
— w pierwszym, bo rzecz trzymana jest zbyt daleko od naszej cielesno-
$ci, a w drugim, bo jest z kolei zbyt jej blisko, zamiast pozostawic¢ rzecz
»W jej wlasnej pozostawalno$ci”, w jej ,spoczywaniu-w-sobie”. Po trzecie,
kolejna wykladnia odnosi sie do uformowanego materiatlu i rozréznienia
materialu i formy, ktore osiedlaja w czym$ wytworzonym specjalnie do
uzytkowania, czyli narzedziu, po$redniczacym miedzy sama tylko rzecza
a dzielem. Tu znowu pojawia sie problem, bo dziel sztuki nie zaliczamy
do samych tylko rzeczy, gdyz sa czym$ samorodnym, do niczego nieprzy-
muszonym i samowystarczalnym. To, do czego chcial dotrze¢ Heidegger,
to — poprzez relacje miedzy dzietem a rzecza — do niezastawionego wyista-
czania sie rzeczy, w celu ich niezapoéredniczonego spotkania, do tego ,,co
rzeczowe rzeczy, tego co narzedziowe narzedzia i tego, co dzietowe dzieta”,
pod warunkiem, by nie wymuszaé drogi do tego i — jak to okreélal — nie
napadaé na rzeczy. Przyjrzyjmy sie jednak mimo wszystko trzeciemu przy-
padkowi, nie tylko dlatego, iz spdjnia materii i formy odgrywa wielka role
w dyscyplinach historii sztuki oraz estetyki, a sam Heidegger nazywal ja
wykladnia przewodnia, ale rowniez po to, by odnotowa¢ charakterystycz-
ng luke w wywodzie filozofa. Nie dopuszcza nawet myéli, ze dzielo sztuki
moze by¢ przedmiotem gotowym. To oczywiscie nie dziwi ze wzgledu na
miejsce i date, w jakich wyklad Ursprung des Kunstwerkes zostal wyglo-
szony, czyli III Rzesza w 1935 roku (publikacja jest o rok starsza). Jednak
ominiecie ready made jest dos¢ zaskakujaca luka, gdy wezytamy sie glebiej
w tekst, analizujacy spojenie materialu i formy. Filozof bowiem uznaje,
ze to przydatno$c (w ktérej zawiera sie ugruntowanie formy) sprawia, iz
byt na nas spoglada i nas o§wieca. Material i forma sg tym, co okre$la
narzedzie, czyli co$ ku pozytkowi uksztaltowanego z materii. Filozof pi-
sze dalej, ze narzedzie pokrewne jest dzielu sztuki, o ile wytworzone jest
ludzka reka. Dzielo z kolei, cho¢ jest rzecza, rézni sie tym, iz przypomina
nieprzymuszong do niczego, samorodna rzecz. Heidegger nie chcial zoba-
czy¢ czego$, co mial na wyciaggniecie dloni. By przyjrzec sie drodze, jaka
prowadzi do tego, co narzedziowe narzedzia, filozof wybiera co prawda
chlopskie buty, ale namalowane przez van Gogha. Tymczasem tytulowa
Anna Blume z wierszy Schwittersa, a konkretnie z Merzgedicht I, naklada
buty na glowe i chodzi na rekach (,,Du tragst den Hut auf deinen Fiissen
und wanderst auf die Hande”)=3.

Mogloby by¢ wiec moze tak:

— Heidegger:
Kazdy wie, co jest wlasciwe butowi. Jesli nie sa to buty z drewna lub

» 23 K. Schwitters, Anna Blume: Dichtungen, Paul Steegemann Verlag, Hannover 1919, s. 5.
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lyka, jest tam podeszwa ze skory i skora wierzchnia, obydwie zlaczo-
ne szwami i gwozdziami. Taki produkt shuzy do okrywania stop.

— Schwitters: Anna Blume naklada buty na glowe (kapelusz na stopy)
i chodzi na rekach.

Il. Bezradny Eugeniusz Geppert w poniemieckim adlerze na srodku
skrzyzowania

Apokalipsa, jaka sie zdarzyla w Breslau, stawia nas przed kwestia poradze-
nia sobie z koicem rozumianym jako granica antropologiczno-kulturowa,
gdyz w mie$cie zostaly rzeczy z poprzedniej kultury. Probowano traktowaé
granice na tyle nieodwolalnie, iz likwidowanie obcych przedmiotéw trak-
towano calkiem powaznie. Nie bylo zrazu mowy o zadnej metamorfozie
Entformung, lecz o oczyszczajacej eliminacji. Owczesna prawomocnosé
Scislej selekcji oraz niewymowna cicho$¢ rzeczy powoduja, iz nie tylko
historia spoteczno-polityczna, ale takze historia sztuki stala sie czescia
striumfalnej” historii, upamietniajacej zwyciestwa polityczne®+. Problema-
tyczne zamkniecie dawnego Swiata zwigzane bylo z konkretng produkcja
dziedzictwa i tozsamoS$ci nowego mieszkanca postbreslauskiego Wrocla-
wia; terazniejszo$¢ miasta okazala sie zupeklie inna od tej, ktéra mogla
wynikaé z konceptualizacji przeszlosci. Gorzki radykalizm prowadzil z ko-
lei do nastepnej linii demarkacyjnej, zwigzanej juz generalnie z refleksja
o kresie paradygmatu nauki z jego o§wieceniowymi korzeniami, czyli do
demarkacji kategorialne;j?.

Na poczatku wroclawskiej, powojennej czeSci niniejszej opowiesci
zada¢ mozna proste — cho¢ czysto retoryczne — pytanie, w typie ,,mozli-
wosciowym” (horyzontu oczekiwan): czy odbyly sie tu po wojnie wystawy,
ktoére przypominalyby tych niemieckich artystow, ktérzy w latach 30. mu-
sieli opuscié miasto, przeSladowani przez brunatny rezim? Objecie miasta
po nazistach, na mocy skomplikowanych ustalen politycznych, zakladalo
przeciez nadzieje na szacunek dla ofiar rezimu. Schwitters dostat po woj-
nie stypendium od nowojorskiego MoMA. O Erichu Wiesem ciagle nie-
wiele wiemy, oprocz twardych faktow, w tym o jego dyrekturze w Darmsta-
dzie; z profesow breslauerskiej Akademii Oskar Schlemmer nie doczekal
konica wojny i zmarl w 1943 roku, Oskar Moll cztery lata pézniej. Z kolei
Schwitters, bohater naszej opowiesci, odszed! pie¢ lata pézniej. Umarli,
zanim Wroclaw byl gotow ich przyjacé.

Dla Kurta Schwittersa apokalipsa byla juz pierwsza wojna $wiato-
wa; to po jej zakonczeniu wymy$lil stwarzanie nowego Swiata z ulom-

» 24 E. Domariska, Historie niekonwencjonalne: refleksje o przesztosci w nowej humanistyce,
Wydawnictwo Poznariskie, Poznar 2006, s. 40.

» 25 Ibidem, s. 38 in.
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koéw starego. Namyst nad rzeczami, troska — jak juz wiemy — zar6wno
Schwittersa, jak i Heideggera, powrdcily (niezaleznie) w okresie PRL-u,
w wykonaniu artystéw interesujgcych sie sztuka informel i asamblazem.
Szczegblnie waznym miejscem musial by¢ w tej perspektywie Wroclaw,
z licznymi szaberplacami i r6znymi ,,wykopaliskami”. Ideologiczne odgor-
ne odniemczanie zetknelo sie tu z codzienno$cig niemieckiej kultury ma-
terialnej. Wroctawscy artyéci dzialali wobec koncepcji konica, licznych linii
demarkacyjnych (politycznych i paradygmatycznych), rodzenia sie nowego
i czasow przetlomu. We Wroctawiu Eugeniusz Geppert, jeden z zalozycieli
i pierwszy rektor wroctawskiej plastycznej szkoly wyzszej, nie nawigzywal
oczywi$cie do rozwigzanej w 1932 roku Staatliche Akademie fiir Kunst
und Kunstgewerbe Breslau. Zupelnie nie obchodzili go tez dadaisci, zresz-
ta ich sztuki nie bylo juz w kolekcji zniszczonego Schlesisches Museum,
gdyz naziSci starannie wyczyScili zbiory narodowe ze sztuki ochrzczonej
oszczerczym i zniestawiajacym okresleniem ,zdegenerowana”. Zdawalo
sie, ze nikt we Wroclawiu nie tesknil za awangardowa sztuka niemiecka,
a juz tym bardziej za dzielami dadaistow; Geppert ksztalcil sie w Krako-
wie i Paryzu i uwielbial Raoula Dufy. Nawet Oskar Moll, przedwojenny
breslauer byl kim§, ktérego uznano za niewartego przypomnienia, a prze-
ciez tak jak polscy artySci — kochal Paryz i Matisse’a. Co dopiero Schlem-
mera z jego baletowymi koncepcjami, jego takze nie chciano wspominac!
Geppert zamiast tafica zdecydowanie preferowat batalistyke. Cho¢ zbierat
r6zne drobne tadne przedmioty, dziecinne laleczki i figurki konikéw, nigdy
nie przyszloby mu do glowy, by na wystawie zamiast obrazu z przedsta-
wieniem konia wystawi¢ jaki$ jego fabrycznie wyprodukowany wizerunek.
Zdarzylo sie pewnego razu, ze dostal od wladz z demobilu Adlera wraz
z kierowca. Mieczystaw Zdanowicz wspominal, ze poniewaz kierowca byt
kowal z Zaktadu Metalu, automobil nie poddawat sie chetnie jego zabie-
gom i czesto odmawial postuszenistwa przy kierowaniu. W ten sposob Gep-
pert — jak mozna uznaé — stal sie bohaterem pierwszych wroclawskich
sperformansow” i parateatralnych akcji: ,Nieraz z miasta przybiegal go-
niec z alarmujgca wiadomoscia, ze prof. Geppert >stoi< na skrzyzowaniu
i czeka na pomoc. Studenci porzucali zajecia i biegli na wskazane skrzyzo-
wanie, a nastepnie gromadnie odprowadzali rektora w adlerze do uczel-
ni. Odprowadzali, rzecz jasna, >na pych<”. Byl to z pewnoscia — zal6zmy
wbrew temu, co czytamy w historii sztuki Wroclawia — swoisty teatr ulicz-
ny, wyprzedzajacy na wiele dziesiatkow lat uruchomienie Festiwalu Teatru
Ulicznego®. Inny stynny wroclawski samochdd z lat pionierskich to cieza-
rowka mercedes o tadownoéci 2,5 tony — zakup Muzeum Panstwowego we

» 26 M. Zdanowicz, Ogréd-galeria na gruzach kamienic czynszowych, [w:] Szkice z pamieci.
Monografia uczelni, cz. 1, red. A. Saj, Wydawnictwo Akademii Sztuk Pieknych, Wroctaw 1996,
s. 141.
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Wroclawiu w organizacji w 1947 roku. Zanim przejdziemy do konstatacji
dotyczacych relacji Mercedesa i Adlera oraz z kolei ich wagi dla rozumienia
sztuki, dodajmy tylko, ze Schwitters byt zawolanym kierowcy i jezdzenie
na automobilowe przejazdzki sprawialo mu przyjemno$éé¢®”. Tymczasem
Geppert dobrze czul sie na koniu, a wobec koni mechanicznych — catko-
wicie bezradnie. Potrzebowal kierowcy.

Dzwieki jadacych Adlera oraz Mercedesa postuzyly Heideggerowi do
wyjasnienia potrzeby doprowadzania rzeczy do mozliwie jak najwiekszej
z nami bezpos$rednio$ci. Przestrzegal, by nie odbiera¢ tego, co rzeczowe,
przy pomocy naporu wrazen, cho¢ styszac mercedesa, natychmiast odroz-
niamy go od adlera. Najlepiej pono¢ pozostawic rzecz w ,jej spoczywaniu-
-w-sobie”?8. By¢ moze taka bezposrednio$c uzyskiwal Geppert z konmi
poprzez ich malowanie. Takze Heidegger bowiem dochodzil do rzeczy
poprzez ich malarskie wizerunki. Mamy tu wiec znowu przeobrazenie co-
dziennosci, o ktérym tyle juz méwiliSmy w odniesieniu do Schwittersa.
U Heideggera dokonywalo sie, gdy zapragnal przyjrzec¢ sie drodze, jaka
prowadzi do tego, co narzedziowe narzedzia, gdyz wybral obuwie nama-
lowane przez van Gogha, cho¢ — by¢ moze — wszystkie wnioski, do ktérych
doszedl, moglby sformulowaé, patrzac na same buty, a nie na ich malowa-
na reprezentacje. Pominmy juz fakt, ze filozof nie doprecyzowal, o ktory
obraz dokladnie mu chodzi, bo wszak holenderski mistrz nie podejmowat
tematu chlopskich butéw jednokrotnie. Bylo mu wszystko jedno, ktory
obraz opisuje, gdyz chodzilo mu apriorycznie o uznane malarskie arcydzie-
lo, a nie o trywialne buty; cho¢ tak pieknie — cytujac Heraklita — potrafil
mowic o trywialnosci. Filozof upieral sie, iz bycie narzedzia narzedziem
wywi6dt dzieki podejéciu do obrazu van Gogha. ,,To on przeméwil” — napi-
sal. Trudno jednak byloby nie uznaé, ze réwnie dobrze przemdéwié¢ mogly-
by same rzeczy, a nie ich malowane przedstawienia. Mimochodem wszak
zauwazmy, iz filozof upiera sie przy swoim, jakby z pewnym wahaniem:
sRaczej dopiero dzieki dzielu i tylko w dziele wlasciwie ujawnia sie bycie
narzedzia narzedziem”. Wlaénie w tym ,raczej” upatrywaé mozna poten-
cjalnej nadziei na spotkanie ze Schwittersem.

»,Dzielo Martina Heideggera, chociaz zawiera nieco niejasna koncep-
cje rzeczy, sygnalizuje, ze podejmowane byly mniej lub bardziej udane
proéby przeciwstawiania sie dominujacemu mys$leniu antropocentrycz-
nemu”3° — pisal znacznie pdzniej cytowany juz Bjernar Olsen. Schwit-

» 27 K. Traumann-Steinitz, Kurt Schwitters; a Portrait from Life: With Collision, a Science-Fiction
Opera Libretto in Banalities, University of California Press, Berkeley 1968, s. 94.

» 28 M. Heidegger, Drogi lasu, przet. J. Gierasimiuk et al., Fundacja ,Aletheia”,
Warszawa 1997, s. 14.

» 29 M. Heidegger, Zrédio dzieta sztuki, [w:] idem, Drogi lasu, przet. J. Mizera, Fundacja
LAletheia”, Warszawa 1997, s. 22.

» 30 B. Olsen, W obronie rzeczy..., s. 24.
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tersowskie Merzzeichnungen, takze dzielo z kolekcji dr. Wiesego, a po-
nadto asamblaze oraz Merzbau, wykonany w Hanowerze, to w istocie
dzielo idealne, tylez Baudelairowskiego chiffonniera, co peerelowskiego
inzyniera-bricoleura zmuszonego do poezji ,,zrob to sam” i tworzenia poe-
mes-objets w kosmosie wiecznego niedoboru. Bric-a-brac, Swiat r6znych
przedmiotow i ich szczatkéw, to wrecz naturalny material pierwszych wro-
clawian. Zainicjowanych najprawdopodobniej przez nich w pracowniach
plastycznych dzialan kolazowo-asamblazowych nie mozna bylo jednak
wlasnie z tego wzgledu uznaé za prestizowe. Tym samym skazano pierw-
sze wroclawskie kolaze i asamblaze — jak sie mozemy domysla¢ — na za-
pomnienie. Kuriozalne miscellanea to domena wagabundéow, wldczegow,
hobos, flaneurs, bezdomnych i niezadomowionych, ludzi w drodze. Tacy
byli — jesli uruchomimy wyobraZnie po przeczytaniu wspomnien pionie-
row — wroclawianie! Wladza w okresie pionierskim wolala jednak malar-
stwo od asamblazy, gdyz malarstwo pomagalo zdystansowac¢ sie od fak-
tycznego stanu chiffonniera, czyli szmaciarza — konspiratora montujacego
nanowo porzucone szczatki i tworzacego zadziwiajace $wiaty, laczace to,
co na dole, z tym, co na gorze. Oprocz Baudelaire’a podkreslat to przeciez
takze Walter Benjamin. Tworzenie ze $mieci zawsze jednak zagrozone jest
brudem, bo — jak pokazala Mary Douglas w CzystoSci i zmazie — porzad-
kujaca rola kultury wyrzuca przedmioty naruszajgce klarowne klasyfika-
cje i nawyki mentalne. W tej perspektywie oczywisty staje sie krytyczny
potencjal odpadbéw, w tym takze poskladanego z nich asamblazu. Staé sie
mogl — jak pisal Piotr Majewski — formula polskiej nowoczesnoéci, jedy-
nie trzymajac sie jak najblizej obrazu sztalugowego3, by¢ moze wlasnie ze
wzgledu na uwznioS$lenie marnej codziennos$ci. Radykalizm Schwittersa
po6j$¢ musial na dlugo w zapomnienie, ale jego nadzieja nowego, lepszego
Swiata oraz niezgoda dadaistow na kontynuacje tego, co sie wyczerpalo
i bole$nie rozczarowalo, jest dzisiaj zacheta siegania do Breslau sprzed
1933 roku. Tradycja dadaistow dla przybylych tu w 1945 roku Polakow
byla oczywiScie praktycznie niedostepna. Nie chcieli jej bowiem nie tyl-
ko niemieccy nazisci (starannie ja wymazujac), ale takze komunistyczne
wladze. Polacy, zmuszeni do zycia w komunizmie, zajeli po drugiej wojnie
Swiatowej miasto, ktére weze$niej — przez dtugie dwanascie lat — podda-
ne zostalo nazistowskiej opresji. Nie mieli mozno$ci zobaczy¢ tych dziel,
ktoérych symbolem jawi sie tutaj skromny Merzzeichnung. Jesli bowiem
dla nowych wladz nie byl nawet entartet (zdegenerowany), to byl po pro-
stu niewidoczny, gdyz nie nadawat sie do spektakularnych celéw, prestizu
wladzy. Podwojna nazistowsko-komunistyczna czystka nie dala jednak
rady przekresli¢ tradycji, ktérej symbolem w mieScie jest wlagnie malutki

» 31 P. Majewski, Malarstwo materii w Polsce jako formuta ,,nowoczesnosci”, Tow. Naukowe
Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego Jana Pawta II, Lublin 2006.
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Merzzeichnung 225 Schwittersa. To on pozwolil nam zasygnalizowaé moz-
liwo$¢é napisania innej historii sztuki miasta, ktorej sladow niekoniecznie
trzeba szuka¢ w muzeach.

Zakonczenie

Swiatowym symbolem sztuki powstalej w Breslau przed dojéciem do
glosu nazistéw nie jest jednak oczywiscie przypadkowo znaleziony ko-
laz Schwittersa, ale znajdujace sie dzi§ w Nowym Jorku Bauhaustreppe
(1932) Oskara Schlemmera, namalowane w jego pracowni w Akademii
w Breslau na krétko przed wyjazdem artysty do Berlina. Schlemmer bo-
wiem przyjechal do Breslau jeszcze w 1929 roku, na zaproszenie profeso-
ra Oskara Molla ze Staatliche Akademie fiir Kunst und Kunstgewerbe32.
Schody w Bauhausie, zakupione wpierw przez Philipa Johnsona, trafity
potem do MoMA jako dar. Alfred Barr jr. powiesil obraz w muzeum jako
wyraz solidarno$ci z niemieckimi artystami awangardowymi i symbol opo-
ru wobec nazistow. Wyluskiwal bowiem liczne niemieckie dziela, nie tylko
wspomnianego wczeéniej Schwittersa. W zbiorach Muzeum Narodowego
we Wroclawiu zachowala sie jedyna praca Schlemmera: litografia darowa-
na dr. Wiesemu i jego zonie w tym samym 1932 roku, gdy malowat Schody
w Bauhausie i szykowal sie do wyjazdu. Staatliche Akademie fiir Kunst
und Kunstgewerbe Breslau w Breslau zamknieto w 1932 roku na mocy
tzw. Notverordnung (dekretu specjalnego w przypadku sytuacji kryzyso-
wej), Moll — dyrektor Akademii — takze stracil posade. Szkole zamknieto
w kwietniu, tymczasem na jesieni 1932 roku Heidegger bierze przystu-
gujacy mu uniwersytecki urlop, tzw. sabbatical. Mozna powiedziec, ze
czas naszym bohaterom nie sprzyjal, bo Schlemmer po zamknieciu szkoly
przeprowadza sie wkroétce do Berlina i szybko, bo juz w 1933 roku, traci
prace w tamtejszej Vereinigte Staatsschulen fiir freie und angewandete
Kunst. Kiedy jeszcze w czerwcu 1932 roku Heidegger daje wyktad w Drez-
nie, nie ma tam juz Schwittersa, cho¢ studiowal w stolicy Saksonii w la-
tach 1909-1915, a jego recitale, wyklady i wystawy mialy miejsce w latach:
1921, 1923, 1925, 1926 (kilkakrotnie) i 1929. Artysta i filozof mijaja sie
jednak nieustannie. Rok po wykladzie Heideggera we wrze$niu roku 1933
prace Schwittersa pokazane sa w Dreznie na objazdowej wystawie sztu-
ki zdegenerowanej. Podobnie prace Molla i Schlemmera zostaly uznane
za zdegenerowane, a sam Bauhaus zostal brutalnie zamkniety przez bru-
natny rezims33. W 1937 roku Schlesische Museum der Bildenden Kiinste

» 32 R.Rézanowski, ,Eine herrliche Entspannung in einer bléden Zeit”- Die Breslauer Jahre
Oskar Schlemmers, ,Dyskurs: Pismo Naukowo-Artystyczne ASP we Wroctawiu” 2014, nr 17,
s. 306-307.

» 33 J.-P. Stonard, Oskar Schlemmer’s “Bauhaustreppe”, 1932: Part |, , The Burlington
Magazine” 2009, vol. 151, no. 1276, Twentieth-Century Art and Politics, s. 456.


http://yadda.icm.edu.pl/yadda/element/bwmeta1.element.desklight-5e6d306a-5e55-46c3-9b19-02260e117511
http://yadda.icm.edu.pl/yadda/element/bwmeta1.element.desklight-6e4e77e0-ef56-45f5-8794-450e95277ee2
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w Breslau robi czystke, pozbywajac sie dziel Schwittersa. Ich oredownik
i admirator, dr Erich Wiese — dyrektor muzeum — stracit prace, jak juz
wiemy, cztery lata wczesniej — i tak jak Moll oraz Schlemmer — wynio6st
sie z Breslau. Gdzie wiec mogliby sie spotkaé¢ Schwitters z Heideggerem
w 1932 roku, kiedy jeszcze ciagle — wydawaloby sie — do spotkania takiego
mogloby doj$¢? W breslauskiej pracowni Schlemmera? Stala juz pusta,
gdy Heidegger mial czas na podroze. A Schwitters wynajat wowczas dom
na norweskiej wyspie Hjertoya i zamienial go w dzielo Merz. Budowal,
zamieszkiwal i my$lal. Wzorcowa wystawa nazistowska Deutsche Kunst
in Schlesien (Niemiecka sztuka na Slasku), zaaranzowana w 1934 roku na
Terenach Wystawowych w Breslau, otwarta zostala przez samego Alfreda
Rosenberga, prominentnego dzialacza NSDAP, odpowiedzialnego za du-
chowy rozwdj czlonkoéw partii i obsesyjnego rasiste, przybylego specjalnie
z Berlina na otwarcie34. Na wystawie tej nie bylo oczywiscie miejsca dla
»~Zdenegerowanych”, wySmiano ich juz zreszta wcze$niej na duzym poka-
zie Kunst der Geistesrichtung 1918-1933 (Sztuka pradu duchowego [vel
upiornego] 1918-1933) — z inicjatywy untergauleitera Hansa Huebenetta
za rzadow w muzeum dr. Wolfa Marxa. Wyeksponowano wowczas celem
wy$miania dziela m.in.: Paula Klee, Georga Grosza, Johannesa Molzahna,
Oskara Molla czy samego Wassyla Kandynskiego, ktory byt dla Schwittersa
wielkg inspiracja. Pokaz pomyslany byl jako Schreckenskammer (gabinet
okropnoéci), ale dodatkowo jako cze$é¢ wrecz spiskowego ukladu — ,,syste-
mu weimarskiego” — z jakim nalezy walczy¢.

Merzzeichnung 225 na ekspozycji we wroctawskim muzeum to nie-
przenikniony inny, meteor z odmiennych rzeczywistosci i czasu, przywle-
czony z nieartystycznego, codziennego $wiata do Swiata sztuki. Lamie
zasady decorum, podkres$lajac, ze nie miesci sie w jezyku obserwatora
przybylego podziwia¢ malarstwo. Przekraczanie granic to jego zasadni-
cza prerogatywa, gdyz jest skandalem i metafizyczng zagadka jednocze-
$nie, laczacg wceale nie tak niemozliwe uczucia: pogarde i kult. Dome-
na Merzzeichnung 225 jest — poprzez paradoksalny charakter laczenie
niemozliwego, co powoduje z jednej strony swoiste milczenie i aporie,
z drugiej za$ sygnalizuje potencjal odnowy i rezurekcji, a takze oczywi-
$cie nowej metafizyki i narracji postsekularnych. Schwitters fascynowat
sie Kandynskim wierzacym w odkrycie nowego porzadku dzieki nowemu,
Swiezemu spojrzeniu na to co opatrzone. Arty$ci nowoczeéni XX wieku
wrota do innych wymiaréw szukali w zwyklej, codziennej rzeczywisto-
$ci. W Riickblicke (1913) Kandinskiego znajdziemy ol$nienie codzienno-
$cia, gdy to, co martwe, zaczyna drzec¢ i ukazywac swa sekretng twarz.

» 34 D. Codogni-tarcucka, Slgskie Muzeum Sztuk Pigknych w okresie Trzeciej Rzeszy, ,Quart”
2015, nr 2(36), s. 60.

» 35 Por. A. Saraczynska, Sztuka zwyrodniata, ,Gazeta Wyborcza” [Wroctaw], 16.11.2007, s. 2-3.
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Tak dzieje sie nawet z niedopalkami papierosé6w w popielniczce i zgu-
bionym przez kogo$ guzikiem od spodni, lezacym w kaluzy na trotuarze.
Zwrbcitam szczegdlng uwage na patronazowa role Merzzeichnung 225
— zlozonego ze szmatek i papierkéw — w doprowadzeniu do spotkania
Schwittersa z Heideggerem (przy aprobacie Gepperta). Kazdy z tych
tworcow myslal o rzeczywistos$ci w kontekscie sladow przeszlosci i do-
grzebywania sie do zapomnianych znaczen. Wszystko wszak poszlo nie
tak. Sposobami uzmystowienia sobie korespondencji rzeczy, ich nowych
relacji byt ich wybor, nowe polgczenia, mozliwo$é metamorfozy, potencjat
materialow. Obowigzywala zasada réwnego traktowania poszczegblnych
przedmiotéw (dzbanka i konia u Gepperta; biletu i zniszczonej sznuroéwki
w Schwittersa, butow i pieca chlebowego u Heideggera) oraz swoistego
zrownania koloru rzeczy z farba. Eigengift, esencja rzeczy, musi — jak pa-
mietamy — zostaé porzucona w momencie uzycia jej w obrazie i zatracié sie
w Entformung3¢. Bedac pod silnym wplywem Kandynskiego oraz artystow
Der Blaue Reiter (innych ,niebieskich jezdZcow” na blekitnych koniach
tak uwielbiat Geppert!), Schwitters podkreslal duchowa zawarto$¢ nieozy-
wionej materii. Schwitters uznal — jak pisal John Elderfield — ze w obliczu
wyczerpania sie dziewietnastowiecznego materializmu i paradygmatu ar-
tystycznego zwrdcenie sie ku rzeczom budzi nadzieje na duchowa odnowe.
Funkcja duchowa sztuki za§ ma moc rzucenia wyzwania tragedii ludzkiego
losu®. O marzeniach artysty juz po drugiej wojnie §wiatowej — po ucieczce
przez Norwegie z Niemiec w 1937 roku i osiedleniu sie w Anglii — napi-
sal trafnie Stefan Themerson, podkreslajacy fakt przemieszania sie rzeczy
jako sprawe fundamentalna i niezbedna. Albowiem polaczenie na nowo
tak banalnych przedmiotow, jak ,bilet kolejowy i kwiat, i kawalek drewna”,
nie jest wcale niewinng sprawa estetyki: ,,Bilety naleza do towarzystwa
kolei zelaznych; kwiaty do ogrodnikéw; kawalki drewna do kupcow tego
materiatu. I jesli przemiesza sie te rzeczy, to spowoduje sie spustosze-
nie w systemie klasyfikacji, na ktérym opiera sie rezim, wyrwie sie mysli
ludzi z utartego szlaku, a utarty szlak mys$lenia ludzi jest fundamentem
Porzadku — czy to jest Stary Porzadek, czy Nowy Porzadek — i dlatego,
jesli pomiesza sie w utartym szlaku my$lenia, to czy jest sie Galileuszem
czy Giordano Bruno z ich zabawnymi koncepcjami ruchu, lub Einsteinem
z jego zabawnymi koncepcjami czasu i przestrzeni, lub Russellem z jego
zabawnymi koncepcjami sylogizmu, lub Schonbergiem z jego zabawny-
mi koncepcjami czarnych i biatych klawiszy w klawiaturze, lub kubistami
z ich zabawnymi koncepcjami obrazu, lub dadaistami czy merzistami z ich
zabawnymi koncepcjami przedstawiajacymi >symetrie i rytmy w miejsce
zasad< — jest sie, czy sie tego chce, czy nie, w samym sercu zmian politycz-

» 36 J. Elderfield, Kurt Schwitters, s. 46 49.
» 37 Ibidem, s. 32 42.
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nych. Hitler to wiedzial. I dlatego Kurt Schwitters zostal wyrzucony z Nie-
miec”3. Pewnie takze dlatego, ze po wystuchaniu deklamacji: ,Fiimms
b6 wo tda zaa Uu, pogiff, kwii Ee” — jak sie dowiadujemy od swiadkow:
,Co$ sie w tych ludziach rozerwalo, co$, czego sie zupelie nie spodziewali:
przezyli ogromna rado$¢”%. W rezimach nie chodzi przeciez o to, by nie
przezywac bezinteresownej rado$ci, bo wowczas — jak pisal Themerson —
mozna sie znaleZ¢é w samym sercu politycznych zmian.

Wyzwanie i nadzieja Schwittersa docieraja do Polski z op6znieniem,
Schwitters wyrzucony z Niemiec nie znajduje oparcia w powojennej Pol-
sce. Wyobrazmy sobie wszak, ze wreszcie udalo sie to, co nie moglo udaé
sie wezesniej. Kolaz wisi w miejscu publicznym, dzieki temu przywoluje
i maci w glowie. Nie mogtlo tak by¢ od lat 30. XX wieku. W 1932 roku
Schwitters bowiem nie podrzucil Heideggera do pracowni Schlemmera
swoim adlerem. Nigdy tam nie przybyli, dlatego nie mogli zasta¢ licznie
czekajacych na nich gosci, pochylonych nad Merzzeichnung 225. Zreszta
dr Wiese wcale go nie wyciagnat z teczki. Nie padly tez woéwczas stowa
Swietnie puentujace niepozorny kolaz ze skrawkow i jego przestrzen: , Tu-
taj takze obecni sa bogowie”. Jeszcze na zdjeciach ukazujacych pod koniec
zycia dr. Ericha Wiesego, breslauera w Darmstadzie, i prof. Eugeniusza
Gepperta, lwowiaka we Wroclawiu, wida¢ $mierciono$ne rozczarowanie
i smutek. Czy zrobiliSmy dzi§ wszystko, by przywrdci¢ im u$émiech? Te
»,ogromna rado$¢”, o ktérej wspominali §wiadkowie recitali Schwittersa?
Czy zrobiliSmy wszystko, by spotkanie Schwittersa z Heideggerem sta-
lo sie mozliwe? A moze, przeciwnie, zrobiliémy zbyt wiele, bo to pewnie
przesada, by Heidegger okazal sie inicjatorem ready mades, a Geppert —
happening6w. e

» 38 S. Themerson, Kurt Schwitters in England, Gabberbochus Press Londyn 1958, s. 14,
za: A. Saciuk-Gasowska, Wobec Kurta Schwittersa, [w:] Kurt Schwitters, red. M. Bauer,
A. Wesotek, Muzeum Sztuki w kodzi, £6dz 2004, s. 8.

» 39 H. Richter, Dadaizm, s. 239.






Ewelina Jarosz

performerka tozsamosci historyczki
sztuki, krytyczka, okazjonalnie kuratorka
wystaw. Absolwentka Katedry Historii
Sztuki i Kultury Uniwersytetu Mikotaja
Kopernika w Toruniu. Napisata doktorat
na temat ponowoczesnej recepcji
amerykanskiego malarstwa w Instytucie
Historii Sztuki Uniwersytetu im. Adama
Mickiewicza w Poznaniu pod kierunkiem
prof. dr hab. Anny Markowskiej.
Stypendystka Fundacji Kosciuszkowskiej
oraz Mary & Clifford Corbridge Trust.
Obecne zainteresowania badawcze:
kobieca nieheteronormatywnosé

w sztuce i queerowanie historii sztuki.



89

Figury
nieprzedstawialnego.
Roztanczona recepcja
sztuki Barnetta Newmana
przedstawiona

za pomoca tanca

W swoim artykule zaprezentuje wybrane aspekty ponowoczesnego mo-
delu recepcji malarstwa barwnego pola (color field painting), nazwanego
przeze mnie ,figurami nieprzedstawialnego”. Nastepnie przedstawie je na
przykladzie zmieniajacej sie historii recepcji malarstwa Barnetta Newma-
na (1905-1970), jednego z lider6w interesujgcej mnie tendencji w sztuce
nowoczesnej Ameryki Pénocnej, ktory w tym tekscie zafunkcjonuje w no-
wym, tanecznym kontekécie. Model ponowoczesny jest wynikiem zwrotu
teoretycznego w ramowaniu sztuki ekspresjonizmu abstrakeyjnego oraz
poswieconych jej dyskursow historyczno-artystycznych'. Istotnym punk-
tem odniesienia dla tego zwrotu — pozwalajacego przekracza¢ moderni-
styczne fundamenty malarstwa barwnych plaszczyzn, a takze postrzegac je
w kategoriach niedokonczonego projektu historyczno-artystyczno-intelek-
tualnego — stala sie filozofia postmodernistyczna Jeana-Francois Lyotarda
(1924-1988). W tekstach po$wieconych sztuce autor ten odwolywal sie
do przykladéw malarstwa amerykanskiej awangardy, dokonujac przera-
mowania podstawowej kategorii opisowej sztuki Newmana — wzniosto-

» 1 Zob. E. Jarosz, Figury nieprzedstawialnego. Ponowoczesny model recepcji barwnego pola,
praca doktorska napisana pod kierunkiem prof. dr hab. Anny Markowskiej w Instytucie Historii
Sztuki Uniwersytetu im. A. Mickiewicza w Poznaniu, dostepna w Bibliotece IHS.
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Sci (the sublime)®. W tym zakresie jego dokonania zlozyly sie na co$, co
Wolfgang Welsch, niemiecki postmodernistyczny filozof i historyk sztuki,
okreslil antyprzedstawieniowym projektem Lyotarda3. Projekt taki zostal
sformulowany przez francuskiego filozofa w latach 1980-1990, nie tylko
na gruncie sztuki awangardowej+, ale takze filozofii, polityki oraz historii®.

W ramach dominujacego, modernistycznego modelu recepcji dys-
kurs na temat malarstwa Newmana — artysty, ktory postugiwat sie duzy-
mi, ekspresyjnymi powierzchniami koloru w celu osiaggniecia okreslonych
efektow emocjonalnych u odbiorcéw — pokryty zostal patyng patriarchal-
nych i esencjalizujacych narracji. Te za$§ pomogly uczynié¢ z obrazu arty-
stycznego rynkowe narzedzie w przestrzeni instytucjonalnej, gdzie nadal
zywe pozostaja idee amerykanskiego imperializmu. Narracje na temat kul-
turowej potegi i wladzy staly sie latwym tupem gry rynkowej®. Nie tylko
jednak chodzi o to, ze dyskurs komercyjny garSciami czerpie z zalozyciel-

» 2 Newman powotywat sie na te kategorie m.in. w eseju The Sublime is Now (1948).
Wzniostos¢ traktowat jako opozycje wzgledem wyrazowych mozliwosci piekna. Artysta
rozpoczat swoéj tekst od stéw na temat moralnej walki miedzy oboma pojeciami: ,Wynalezienie
piekna przez Grekéw, to jest ich postulatu piekna, stato si¢ problemem europejskiej sztuki oraz
estetyki filozofii. Naturalne pozadanie cztowieka w sztukach, jakim jest wyrazanie jego relacji do
absolutu, zostato pomylone z absolutyzmami doskonatych kreacji” (ttum. wtasne). Idem,

The Sublime is Now, [w:] Barnett Newman: Selected Writings and Interviews, ed. J.P. O'Neill,
Alfred A. Knopf, New York 1990, s. 170-173. Wiece] na temat wzniostosci w odniesieniu do
sztuki interesujgcych mnie artystéw zob. J. Golding, Newman, Rothko, Still and the Abstract
Sublime, [w:] Paths To The Absolute Mondrian, Malevich, Kandinsky, Pollock, Newman, Rothko,
and Still, Princeton University Press, London 2000, s. 195-231.

3 W. Welsch, NarodZziny filozofii postmodernistycznej z ducha sztuki modernistycznej, przet.
J. Balbierz, [w:] Odkrywanie modernizmu: przekfady i komentarze, red. R. Nycz, Universitas,
Krakéw 2004, s. 429-461.

4 J.-F. Lyotard, Lessons on the Analytic of the Sublime, trans. E. Rottenberg, Stanford
University Press, Stanford 1994; idem, Filozofia i malarstwo w epoce eksperymentu, przet.
M.P. Markowski, [w:] Postmodernizm. Antologia przekfadéw, red. R. Nycz, Baran i Suszczyriski,
Krakow 1998, s. 62-80; idem, Wzniostos¢ i awangarda, przet. M. Biericzyk, , Teksty Drugie”,
1996, nr 2/3, s. 171-188; idem, Newman: The Instant, [w:] The Lyotard Reader, ed.

A. Benjamin, Blackwell Publishers, Oxford and Cambridge 1989, s. 240-249.

5 Lyotard pisat o: ,Ideach, ktérych nie sposéb przedstawi¢, nie dostarczaja zadnej wiedzy

o rzeczywistosci (lub doswiadczeniu), uniemozliwiajg swobodng zgode whadz umystu, dzieki
ktérej pojawia sie poczucie piekna, nie dopuszczajg do wytworzenia i utrwalenia smaku. Mozna
je okresli¢ jako nieprzedstawialne”. Idem, Odpowied? na pytanie: co to jest postmodernizm?,
[w:] Postmodernizm dla dzieci. Korespondencja 1982-1985, przet. J. Migasinski, Fundacja
Aletheia, Warszawa 1998, s. 19-23; idem, Wzniosfos¢ i awangarda, przet. M. Bienczyk,

. Teksty Drugie” 1996, nr 2/3, s. 173-189. Zob. tez: J. Rogucki, J.-F. Lyotard. Piekno w obliczu
wzniostosci i ,nieprzedstawialnego”, ,Dyskurs. Zeszyty Naukowo-Artystyczne Akademii Sztuk
Pieknych we Wroctawiu” 2004, nr 3, s. 4-27.

» 6 C. Cockcroft, Abstract Expressionism: Weapon of the Cold War, , Artforum” [June] 1974,
vol. 12, no. 10, s. 39-41; D. Robson, The Market for Abstract Expressionism: The Time Lag
between Critical and Commercial Acceptance, , The Archives of American Art Journal” 1985,
vol. 25, no. 325, s. 19-23; idem, The Avant-Garde and the On-Guard: Some Influences on
the Potential Market for the First Generation Abstract Expressionists in the 1940s and Early
1950s, ,Art Journal” [Atumn] 1988, vol. 47. no. 3: New Myths for Old: Redefining Abstract
Expressionism, s. 215-221; S. Guilbaut, Jak Nowy Jork ukradt idee sztuki nowoczesnej:
ekspresjonizm abstrakcyjny, wolnosé i zimna wojna, przet. E. Mikina, Wydawnictwo Hotel Sztuki,
Warszawa 1992.
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skiej opowiesci na temat zniewalajacego poczucia zbawienia w doczesnosci
poprzez wzniosla i heroiczng, amerykanska sztuke powojenna. Zognisko-
wanie jej wokol poczucia tragicznego losu tworczego meskiego bohatera
po II wojnie §wiatowej budowalo, jak zauwaza Ann Gibson, wykluczajaca
polityke tozsamosciowa, w ktorej pomijane byly artystki, tworcy i tworczy-
nie o r6znym pochodzeniu etnicznym oraz niewpisujacy sie w heteronor-
matywne ramy obyczajowe’. Stawiam jednak teze, zZe spontaniczna forma
malarstwa barwnych plaszczyzn, bazujaca na emocjach, intuicji i osobi-
stym przezyciu, wyrazajaca nierzadko z ducha lewicowe i anarchizujace
elementy Swiatopogladu jego tworcow, a takze sklaniajaca wspolczesng
badaczke do eksperyment6w z teoria historycznej reprezentacji, powstrzy-
muje przed zbyt pochopnym odsylaniem prac Newmana i jego kolegéw do
lamusa. Tak uczynily liczne emancypacyjne narracje towarzyszace sztuce
powstajacej w ponowoczesnoéci, dostrzegajace w nim stetryczalg estetycz-
na wizytowke quasi-plemiennej wspoélnoty uprzywilejowanych bialych
mezczyzn, wyrazajacych swoje tworcze aspiracje w jezyku abstrakeji.

W proponowanej przeze mnie ponowoczesnej teorii recepcji dowarto-
Sciowane sg te elementy interesujacej mnie tendencji artystycznej, ktore
wymykaja sie petryfikujacym strukturom triumfalnej historii amerykan-
skiej nowoczesnos$ci w sztuce. Zarazem koncentruje sie na tym, co pozwala
mi sformulowa¢ kontrnarracje w stosunku do dzisiejszego jej rynkowego
impasu. Wbrew ulubionym opowiesciom establishmentu, gloryfikujacym
tak jako$¢, nowatorstwo czy idiomatycznos¢é malarstwa barwnego pola,
jak i postromantyczng, performatywng, maskulinistyczna martyrologie
genialnej jednostki, w ramach ,figur nieprzedstawialnego” proponowa-
na jest koncepcja ratunkowej dekonstrukeji, przetamujacej stereotypowe
wyobrazenia na temat stosunku modernizmu do postmodernizmu®. Po-

» 7 Por. A. Markowska, , Tylko to jest wazne, co tragiczne”. Malarstwo Barnetta Newmana, [w:]
Komedia sublimacji. Granica wspdtczesnosci a etos rzeczywistosci w sztuce amerykariskiej, DiG,
Warszawa 2010, s. 38-62; zob. tez: A.E. Gibson, Abstract Expressionism: Other Politics, Yale
University Press, New Haven 1997.

» 8 Moja propozycja odwotuje sie w tym punkcie do zatozen projektu badawczego
,historii ratowniczej” Ewy Domariskiej, ktory zaktada m.in. , tworzenie wiedzy o przesztosci
zorientowanej na przysztos¢ i biorgcej pod uwage zmiany zachodzace we wspdtczesnym
Swiecie; pielegnowanie wiezi miedzypokoleniowych; promowanie takiego rozumienia
historii, ktére ujmuje ja jako rodzaj wiedzy o charakterze perfomatywnym, tj. takiej, ktéra dla
jednostki i wspolnoty ma zaréwno wartosé przezycia w krytycznych sytuacjach, jak i uruchamia
zachowania etyczne”. Zob. Zegar z martwymi wskazéwkami. Z prof. Ewg Domariska rozmawia
Maria Rybicka, ,Zycie Uniwersyteckie” 2011, nr 12 [grudzien], s. 13. Informacje o zatozeniach
projektu mozna odnalez¢ na stronie internetowej badaczki: http://ewadomanska.pl/projekt-
mistrz/o-projekcie/ (dostep: 27.06.2016).


http://ewadomanska.pl/wp-content/uploads/2012/03/Domanska_Rybicka_rozmawiaja_o_projekcie_MIstrz.pdf
http://ewadomanska.pl/wp-content/uploads/2012/03/Domanska_Rybicka_rozmawiaja_o_projekcie_MIstrz.pdf
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czawszy od rewizji charakterystyki malarstwa barwnego pola, pozwalajace;j
zwrocié uwage, ze jego ponowocze$nie sformulowanym tematem stata sie
znikomo$¢ mechanizmoéw reprezentacji, koncepcja ta pozwala otworzy¢
interesujace mnie malarstwo na tematy weze$niej wykluczone z jego mo-

Centrum Sztuki Marka Rothki, Dyneburg, totwa, 2013. Dzieki Uprzejmosci DMRAC.

dernistycznych dyskurséw i, paradoksalnie, zwigzac je z emancypacyjnymi
dyskursami mniejszoSciowymi. Ogniskujac uwage na kategoriach nega-
tywnych, takich jak otchlan czy pustka, rewizja ta znosi zatem sprzecz-
noSci nie do pogodzenia, prowadzac do stopniowego uwolnienia malar-
stwa barwnych plaszczyzn ze struktur czasu historycznego, wyrazajacego
do$wiadczenie nowoczesnoSci: wertykalnej osi, kojarzonej z duchowymi
aspiracjami Amerykan6w oraz progresywnej linii postepu, odnoszacej sie
do wagi doskonalenia artystycznej formy®.

W polemice z modelem recepcji wspierajacym sie na szkielecie tem-
poralnym, ktérego fundament Swiatopogladowy stanowila kombinacja ra-
cjonalizujacych elementdw filozofii o§wiecenia oraz afektywne konstrukeje
mentalne romantyzmu, pomocne okazaly sie dwa pojecia — ,figury” i ,nie-

» 9 Dlatego tez dominujgcy, modernistyczny model recepcji okreslam zarazem modelem
progresywno-transcendentalnym. Wigze sie on tak z tradycjg amerykaniskiej krytyki artystycznej,
ktérej gtéwnymi wyrazicielami w przypadku interesujgcego mnie nurtu byli Clement Greenberg
oraz Harold Rosenberg, jak i historii sztuki z takimi jej autorami i autorkami triumfalnej narracji
na temat malarstwa barwnego pola, jak np.: Alfred Barr, William Rubin, Irwing Handler Robert
Rosenbaum, Dore Ashton czy John Golding.
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przedstawialnego”. Sa one silnie zakorzenione w historyczno-artystycznym
wokabularzu malarstwa barwnego pola. Za ich sprawg opisywano proces
stopniowego wycofywania sie awangardowych artystéw amerykanskich
z figuratywnego obrazowania i przedmiotowo$ci na rzecz takiego opero-
wania kolorem, ktéore mialo kreowaé zmyslowa sugestie iluzjonistycznej
przestrzeni $wiadomoéci. Pojecie ,figury” ewokowalo bezposrednia obec-
no$c¢ widza przed obrazem na zasadzie calo$ciowego oddzialywania ob-
razu artystycznego. Poniewaz zarazem malarstwo barwnych plaszczyzn
pierwotnie identyfikowane bylo przede wszystkim z ideowym porzadkiem
kultury symbolicznej wyrazonym w jezyku ojcoéw, jego tematyke laczono
z jaznia artysty-geniusza, w ktorej swoj abstrakcyjny wyraz znalazly ta-
kie motywy, jak: kobieta, byt, kosmos, absolut etc. W wielkiej moderni-
stycznej narracji wlaénie takie rozumienie abstrakcji windowalo pozycje
nowoczesnego amerykanskiego malarstwa na miedzynarodowej arenie
sztuki. Pojecie nieprzedstawialnoSci z kolei nie funkcjonuje w oryginal-
nym dyskursie historyczno-artystycznym ekspresjonizmu abstrakcyjnego.
Pojawilo sie ono wraz z dokonana przez Lyotarda reorientacja wzniosloSci
na nieokre$lono$c¢, tym samym zapowiadajac ponowne zainteresowanie
nico$cig, otchlania czy pustka, ktore cho¢ byly artykulowane przez eks-
presjonistéw abstrakeyjnych, to w narracji sukcesu i sukcesji raczej byty
pomijane. W odczytaniu Lyotarda istotne dla modernizmu metafizyczne
oczekiwanie na pelnie, wydarzenie, kulminacje dziejow zastapione zostalo
przez pryzmat historycznej $wiadomoéci nie-zdarzenia®. Nie tylko zaprze-
czalo to linearnej teleologii Greenberga z jej kulminacyjna pointa w postaci
ekspresjonizmu abstrakcyjnego, co dalo asumpt do bardziej heterogenicz-
nych koncepcji czasu.

Przejécie od nowoczesno$ci do ponowoczesno$ci zarysowuje sie za-
tem wyraznie wla$nie na przecieciu dyskursu filozoficznego z dyskursem
historii sztuki: w filozofii sztuki Lyotarda. W ponowoczesnosci ,figura” sta-
je sie nastepnie terminem otwierajacym refleksje nad interesujagcym mnie
nurtem na dyskursy poststrukturalistyczne i interdyscyplinarne, proponu-
jace porzucenie my$lenia o obrazie malarskim w kategoriach kulturowego
esencjalizmu, zamykajacego do$wiadczanie sztuki w obrebie wybranych
systemow reprezentacji, traktowanych jako systemy o nieprzekraczalnych
granicach. ,Nieprzedstawialno$¢” (Unpresentable) natomiast — w ujeciu
Lyotardowskim, zrekonstruowanym przez Welscha w jego projekcie obro-
ny sztuki modernistycznej w roli inspiracji dla narodzin filozofii postmo-

» 10 Lyotard pisze, ,[...] ze nic sie nie zdarza, ze stdw, koloréw, form badz dzwigkdw brakuje, ze
zdanie jest ostatnim, ze chleb nie jest codzienny. Malarz ma do czynienia z tym brakiem przy
powierzchni plastycznej, muzyk przy powierzchni dzwiekowej, mysliciel przy pustyni mysli itd.
Nie tylko znajdujgc sie przed biatym ptétnem czy biata stronnicg, na «poczatku» dzieta, lecz za
kazdym razem, gdy cos$ kaze na siebie czekac i staje sie zatem kwestia, przy kazdym zapytaniu,
przy kazdym «a co teraz»”, J.-F. Lyotard, Wzniostos¢ i awangarda..., s. 175.
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dernistycznej" — rozumiana jest rowniez jako defensywna niewypowia-
dalnoé$é, milczenie czy obcoéé sztuki awangardowej'2. Wedtug Lyotarda,
poprzez pociag artystow do tego, co niewidoczne, manifestuje ona opo6r
przed kapitalistycznym zagrozeniem oraz ideologicznym zawlaszczeniem.
Moje stanowisko natomiast powstato w efekcie polemicznej kontynuacji
Lyotardowskiego projektu, w efekcie przesuniecia akcentu z defensywne;j
nieokre$lono$ci malarstwa barwnego pola w strone jego niewyczerpywal-
nej potencjalno$ci semantycznej, wiazacej kategorie brzemiennej w zna-
czenia pustki czy nicoSci z afirmacja. W rezultacie ratunkowego dialogu
z tradycjami przeszloéci, prowadzonego z pozycji wychylenia sie ku otwar-
tej przyszlosci, mozliwe stalo sie zobaczenie interesujacego mnie malar-
stwa w horyzoncie wspolczesnosci.

W zaproponowanym przeze mnie ujeciu nieprzedstawialnosé staje
sie pochodna szeroko pojetego dyskursu mniejszo$ciowego i emancypa-
cyjnego. Takie odczytanie konkuruje z wielkimi metafizycznymi narra-
cjami ekspresjonizmu abstrakcyjnego, reorientujac filozoficzny projekt
Lyotarda na potrzebe zapelniania pustki, ktorej poczucie pojawia sie wraz
z wyczerpaniem progresywno-transcendentalnej narracji. Skonstruowa-
ne mechanizmy wlaczania w czas historyczny tematéw pierwotnie z niej
wykluczonych, prowadzacych do oslabienia wektoréw czasu historyczne-
go o zwrotach skierowanych ku gorze pod r6znym katem ostro$ci, wyra-
zajacych doswiadczenie nowoczesnoSci, okreslitam ,figurami nieprzed-
stawialnego”. Spoérod trzech konstrukeji czasu, zbudowanych w ramach
modelu ponowoczesnego, przedstawie jako przyklad te, ktéra pozwolila
przekroczy¢ dominujace odczytania sztuki Newmana, z jej kulturowymi
hierarchiami oraz prerogatywami ukierunkowanymi na mezczyzn.

Choreograficzna figura tanca performuje meandrujacy proces rewizji wy-
kluczajacych mechanizméw zachodniego modernizmu. Z jednej strony
— w jego ramach oferowane byly opowieéci gloryfikujace postep, orygi-
nalno$é i rozwdj nowoczesnej abstrakcyjnej formy Newmanowego ma-
larstwa, z drugiej za$ — te, w ktorych nosnikiem jej duchowego wymiaru
staly sie takie kategorie, jak: natychmiastowo$¢ doznania, wznioslo$¢ czy
otchlan przestrzeni. Choreograficzna figura tanca wlacza tematy odsunie-
te na boczny tor historii, umozliwiajac efektywne wykorzystanie starych
opowiesci dla pokazania gotowo$ci malarstwa Newmana na zmiane czaso-
przestrzeni historii sztuki. Ta gotowo$¢ tkwi doktadnie w jego malarstwie,
gdy tylko dostrzezemy, ze oprdcz opiséw obrazéw tego artysty, koncen-

» 11 W. Welsch, Narodziny filozofii postmodernistycznej, [w:] Odkrywanie modernizmu..., s. 441.

» 12 J.-F. Lyotard, Wzniostos¢ i awangarda..., s. 176 i 181.
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trujgcych sie na jego sfetyszyzowanej metafizycznej wertykalnosci, jego
rownowazna, immanentng cecha jest dwudzielno$¢, pozwalajaca wpisac
je w plan horyzontalny, a wiec historyczno-kulturowy.

Ceche te ujawnia przelomowy obraz Newmana Onement (1948),
znajdujacy sie w kolekcji Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Nowym Jorku.
Weczesne w skali catego dorobku plétno jest niewielkich, jak na prace tego
artysty, rozmiaréw: 69,2 x 41,2 centymetréw. Zawiera ono element, kt6-
ry w ramach modelu modernistycznego otrzymat status wigzacy zar6wno
dla koncepcji teleologicznego wypekienia dziejéw modernizacji zachod-
niego malarstwa nowoczesnego, jak i duchowego postepu nowoczesnej
kultury amerykanskiej. Bylo nim poprowadzone zdecydowanym gestem
przez Srodek obrazu wertykalne, rozognione, ttusto blyszczace ,pasmo”
jasnej czerwieni kadmowej, nazwane przez artyste zipem'. Bardziej niz
forma bylo to co$ niejednoznacznego — ,nie-pasmo”, ,tzw. linia”, ponie-
waz w artystycznej rzeczywistoSci nie istnialy dla Newmana linie proste'4.
W interpretacji obrazu — a takze ksztaltowaniu dyskursu na jego temat —
liczy sie jednak, jak staram sie pokazaé, nie tylko pion, wyartykulowany
pod postacia zipa, wyrazajgcego ahistoryczne aspiracje artysty zwigzane ze
Swiatlem, ale takze podzial na dwie takie same poléwki. Ta ambiwalencja
pozwala przesuwac znaczenie Onement z kultowego dziela modernizmu
na prace z powodzeniem odnajdujaca sie w epoce postmalarskiej i postme-
dialnej — cigzaca ku zroéznicowanym konceptualizacjom, a takze formom
wyrazonym w interdyscyplinarnym jezyku réznych dziedzin sztuki — nie
tylko grafiki (Eighteen Cantos, 1963-1964) czy rzezby (seria Here), ale
takze, co pokaze w dalszej czeSci tekstu, tanca's.

Juz sam autokomentarz artysty pokazuje, ze w modernistycznej fazie
recepcji jego sztuki taniec byl wielkim nieobecnym. Jest to powiedziane
wyraznie we fragmencie wywiadu, udzielonego przez Newmana u schytku
zycia: [Obraz — E.J.] to nie jest co$, do czego wchodzisz. To nie jest okno,
ktore prowadzi cie do sytuacji, w ktdrej sie poruszasz, przechodzac przez
wewnetrzny i zewnetrzny $wiat, z kt6rej nastepnie powracasz do konkluzji.
Poczatek i koniec wspoélistnieja ze soba. W przeciwnym wypadku malarz
jest kim§ w rodzaju choreografa przestrzeni, stwarza co§ w rodzaju tanica

» 13 Wymieniam tylko niektére okreslenia zipdw pochodzace z wywiadoéw: Emile’a de Antonia
i Davida Sylvestra. Zob. Interview with David Sylvester, s. 254-259. W przed$miertnym
wywiadzie z de Antoniem zipy artysta postrzegat jako ,pasma $wiatta”, $wiadomie nie
precyzujac charakteru tych elementéw, ale tez odcinajgc si¢ od postrzegania ich w kontekscie
Jarbitralnej, abstrakcyjnej decyzji”.

» 14 From “The New American Painting”, [w:] Barnett Newman: Selected Writings..., s. 180.
Zawarty w tym tomie wywiad Davida Sylvestra z artystg w znacznej mierze poswigcony jest
problematyce linii. Temat zipa pojawia sie w nim w kontekscie réznicy, jakg generuje twdrczosé
Newmana w stosunku do malarstwa Pieta Mondriana. Ibidem, s. 254-259.

» 15 Na te ceche, ktéra dostrzegat juz sam Newman (w tekscie Northwest Coast Indian Painting,
1946), pierwszy wyraznie zwrécit uwage Ive-Alain Bois. Zob. Idem, Painting as Model, katalog
wystawy, The MIT Press, Cambridge, Mass., London 1990, s. 187-215.
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element6w, a jego sztuka staje sie sztuka narracyjna, a nie wizualna.

Pokazanie procesu przeksztalcania temporalnych wspoétrzednych
dyskurséw nowoczesnej historii sztuki amerykanskiej nalezaloby zatem
rozpoczat od zdefiniowania braku w modernistycznym modelu recepcji,
poczawszy od spostrzezenia, ze totalizowane w jego ramach wzrokowe
doznanie autonomicznego obrazu niwelowalo udzial cielesnosci i ruchu
— zarbwno w procesie tworczym, jak i preferowanym, kontemplacyjnym
odbiorze vis-a-vis abstrakcyjnego przedstawienia®. Staltym elementem do-
minujacego modelu recepcji byla rowniez genderowo okre$lona koncepcja
aktu kreacji, nierzadko wymagajaca deprecjonowania pierwiastka kobie-
cego, a takze odrzucenia idei partnerskiego dzialania w sztuce?.

W odczytaniu ponowoczesnym — wrazliwym na kontekst oraz pek-
niecia dominujacego sposobu recepcji — Onement pozwala jednak zoba-
czyé, ze taniec istnial wowczas rownolegle i niezaleznie od malarstwa.
Wsrod kobiet reprezentowaly go takie wybitne postaci, jak: Mary Weig-
man, Thelma Johnson Streat czy Marta Graham. W centrum sfilmowane-
g0 w 1943 roku solo Graham, Oplakiwanie, znajduje sie pojedyncza figura
kobiety, ktora poprzez solowy taniec podkreslony fioletowym kostiumem
wyraza choreograficzne figury bdlu i cierpienia®®. Post factum mozna po-
wiedzieé, ze jej dzielo rezonuje z wizualng strukturg Onement, polegajaca
na wyodrebnieniu pojedynczego motywu oraz optymalizacji jego seman-
tycznego pola. Na zalezno$¢ miedzy tancem Graham a ekspresjonizmem
abstrakcyjnym wskazywat zreszta Stephen Polcari, piszac: ,,prezentowala
ona [Graham — E.J.] taniec jako model psychologicznego, rytualnego, hi-
storyczno-kulturowego badania siebie, stanowigcego paralele w stosunku
do przekonan ekspresjonistéw abstrakeyjnych — cze$ciowo bedacych pod
wplywem surrealistow — eksplorowanych w ich obrazach i rzezbach w tym
samym czasie”.

Wraz z pojawieniem sie narracji rewizjonistycznej, ktéra rozpoczy-
naja artysci i krytycy okoto lat sze$¢dziesiatych ubieglego stulecia, taniec
zmienia swdj status. Zostaje on wyartykutowany explicite w recenzji Hu-
bera Crehana z wystawy Newmana, inaugurujacej dziatalno$¢ sieci galerii

» 16 Kluczowa dla tego aspektu jest Greenbergowska idea wzrokocentrycznego modernizmu.
Zob. C. Greenberg, “American-Type” Painting, [w:] Reading Abstract Expressionism. Context
and Critique, ed. E.G. Landau, Yale University Press, New Haven, London 2005, s. 198-214.
Tekst pierwotnie ukazat sie w ,Partisan Review”, Spring 1955.

» 17 H. Rosenberg, The American Action Painters, [w:] Reading Abstract Expressionism...,
s. 189-198. Pierowotnie tekst ukazat sie w ,ARTnews” 1952, vol. 51, no. 8 [December],
s. 22-23, kontynuacja s. 48-50. Zob. tez N.L. Kleeblat, Greenberg, Rosenberg and Postwar
American Art, [w:] Action/Abstraction. Pollock, de Kooning, and American Art, 1940-1976,
ed. N.L. Kleeblatt, New York 2008, s. 135-145.

» 18 Spektakl do muzyki Zolténa Kodaly'ego miat swojg premiere 8 stycznia 1930 roku
w nowojorskim Maxine Elliott Theatre.

» 19 S. Polcari, Martha Graham and Abstract Expressionism, ,Smithsonian Studies in American
Art” 1990, vol. 4, no. 1 [Winter], s. 19.
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French & Company: ,Newman wierzy w maskulinistyczne srodowisko,
i te idee zawiera w swoich obrazach. [...] Newman wyraza dumng, nieela-
stycznie archaiczng, meska wrazliwo$¢ rodem ze Starego Testamentu. Lecz
naprawde zyjemy w innym $wiecie, ktéry z pewnos$cig potrzebuje meskiej
energii, jednak mezczyzna nowego typu, wyobrazam sobie, bedzie §wiado-
my, ze powinni$my mie¢ wiecej muzyki w tancu. Do tanga trzeba dwojga”°.

Zanim jednak w latach dziewieédziesiatych rozwiniety zostanie mo-
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Magdalena Przybysz, Cwiczenia choreograficzne, kolaz: Kamila Prochera, 2017/2018.
Dzigki uprzejmosci obu autorek.

tyw solowego tanga w roli metafory antypartnerskiej postawy Newmana,
arty$ci reprezentujacy nurty takie, jak: pop-art, minimalizm czy sztuka
ziemi, na rozmaity sposob wplywaja na réznicowanie recepcji jego sztu-
ki. Opracowanie przez artyste zipa w medium rzeZzby czy grafiki, majace
miejsce w latach 60., pozwala nie§mialo mowi¢ o jego interdyscyplinar-
nym otwarciu. Jak pokazala Anna Markowska na przykladzie przywolywa-
nej juz serii grafik Eighteen Cantos, przelamywane bylo unisono idiomu
Newmana, ktory réznicowat sie nie tylko dzieki oslabieniu zaleznosci od
wybranego medium, ale takze w efekcie zastosowania typowych dla tej
dekady strategii powtérzenia i seryjnoSci, ktére ozywily zainteresowanie

immanentnymi cechami grafiki?'. Poniewaz w samej strategii powtorze-

» 20 Za: M. Leja, Barnett Newman’s Solo Tango..., s. 559 (ttum. wiasne).

» 21 A. Markowska, Intruzje i manipulacja. Problem powtérzenia w grafice Barnetta Newmana
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nia moze sie zawieraé nie tylko rafinacja, ale takze krytyka artystycznej
doskonatoéci pojedynczej formy, mozna powiedzieé, ze prace powstajace
w seriach tworzyly wyzwalaly z myslenia o tworczoSci Newmana w katego-
riach jednokierunkowego rozwoju; wspohworzyly decentralizujaca rame,
wprowadzajaca co najmniej drugi, rownowazny kierunek przeciwstawia-
jacy sie osi ze strzalka czasu. Réwnowazyl on dominujaca modalnoéé
odbioru jego sztuki w kategoriach natychmiastowego doznania poprzez
temporalny proces, perspektywe horyzontalng i historyczng.

Konieczno$é¢ konkurowania z artystami pop czy minimalizmu wy-
musila z kolei zmiane wizerunku Newmana z patriarchalnego ojca i kre-
atora na artyste, ktory zaproponowal inspirujgca formule abstrakcyjnego
obrazu, bynajmniej niewyczerpujaca sie w goracych programowych zalo-
zeniach ekspresjonistow abstrakcyjnych, lecz interesujaca zwlaszcza dla
minimalistébw. Donald Judd, jak zauwaza Jeanne Siegel, podkreslal ada-
ptowalno$c¢ jego sztuki do kryteridow sztuki ABC. Judd, piewca minimali-
stycznej redukcji wyrazonej w nowym jezyku oszczednych i powtarzalnych
form, ktorych genezy jak najbardziej szukaé¢ nalezy w modernizmie, pisal,
ze malarstwo Newmana jest twierdzeniem na temat prostokata, pozwa-
lajacym jemu samemu przemy$le¢ wage geometrii, a zatem aspektu, od
ktorego Newman demonstracyjnie sie odcinal?2.

Pluralizacje obowigzujacego paradygmatu sztuki dobrze pokazuje
pekniecie modernistycznego paradygmatu, widoczne na przykladzie rzez-
by Newmana, Broken Obelisk (1963-1967), umieszczonej w zaprojekto-
wanym przez Philipa Johnsona basenie przed Kaplica Rothki w Houston.
Sklada sie ona z odwrb6conego i utamanego w gornej czesci obelisku,
umieszczonego zaostrzonym krancem na piramidalnej podstawie o czte-
rech stalowych $cianach. Afirmatywny stosunek wyrazil na jej temat Philip
Wofford, tworea lirycznych abstrakcji, zauwazajac, ze Broken Obelisk ,jest
jedna z najwspanialszych amerykanskich rzezb nie tyle z powodu swej mo-
nolitycznej jakoSci, ile niemalze jej absurdalnej oczywistosci — kombina-
cji oczywistego gestu doprowadzonego do ekstremum. Odciecie obelisku
izwrocenie go szczytem do dohu jest niemalze $mieszne, lecz jednoczeénie
skala i prawidlowo$¢ proporcji formy czynig z niego klasyczna, bardzo spo-
kojna prace. Jest to ambiwalentne, ekscytujace polaczenie komedii i dra-
matu”2,

Warto zwrdcié uwage, ze tworzac te rzezbe, artysta postuzyt sie dwie-

i Andy’ego Warhola, [w:] eadem, Komedia sublimacji. Granica wspdtczesnosci a etos
rzeczywisto$ci w sztuce amerykariskiej, DiG, Warszawa 2010, s. 126-136.

» 22 J. Siegel, Around Barnett Newman, [w:] eadem, Artwords. Discourse on the 60s and 70s,
UMI Research Press, Ann Arbor 1985.

» 23 Ibidem, s. 52.
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ma formami osadzonymi w kulturze. W architekturze starozytnego Egiptu
piramida zasadniczo pelnila funkcje monumentalnego grobowca, obelisk
za$ — kultowego posagu boga stonca Ra badz symbolicznych wro6t?. Przela-
manie obelisku w gornej czeéci rowniez wskazywalo na dwudzielno$c¢ jako
podstawowa strukturalng ceche rzezby, godzac bezposrednio w tak wazna
wezeéniej dla Newmana integralno$é formy, ktéra w tym przypadku byla
niekompletna, przez co domagala sie dopelnienia w wyobraZzni widzéw.
Zmiana sposobu angazowania ich uwagi w polaczeniu ze skala niespotyka-
nej wezesniej u artysty akceptacji $wiadomosci konwencjonalnoéci sztuki
oraz typowa dla ponowoczesno$ci Swiadomos$cig nawigzania przesadzaja
o przejsciu artysty do bardziej otwartego i osadzonego w historii oraz kul-
turze modelu tworzenia.

Larry Poons byl z kolei nie tylko bardzo poruszony obrazami Newma-
na, ale takze przyznal, Ze to one napekily go ,wrazeniem bycia zdolnym do
malowania”®. Malarz ten na przyjeciu w domu Barneya zdradzil sie z pro-
blemami z ojcem, ktory nie akceptowatl wyboru jego profesji. Newman,
ktéry namalowal Abrahama (1949) — obraz przedstawiajacy w jezyku
abstrakcji historie niedoszltego poSwiecenia syna przez ojca — interwenio-
wal. Przekonujac sceptycznego ojca Poonsa, bedacego biznesmenem, do
powagi zawodu artysty, potwierdzit solidng tozsamo$¢ malarza. Do tego
stopnia mtodszy malarz byl wdzieczny starszemu, ze bronil w nim tej ce-
chy, ktérej odmawiali mu inni, twierdzac, iz ,,piekne bylo w Newmanie to,
ze odnosil sie do ciebie niczym kolega, a nie jak starszy artysta”°. Andy
Warhol, krél 6wezesnej gejowskiej socjety nowej generacji artystow pop,
nic sobie nie robil z patriarchalnego wizerunku autora Vir Heroicus Su-
blimis. W przewrotnym tonie tworcy obiektow, ktore krytykowane byly
za brak emocjonalnego zaangazowania, dal upust najczulszym tonom,
twierdzac, ze Newman ,zawsze byt stodki. Zawsze pytal, jak sie mam. Byt
naprawde dobry”¥.

Poniewaz jednak, jak zauwaza Michael Leja, rewizjonista kluczowy
dla recepcji Newmana w latach 90., jezyk artysty nie nadazal za dziejacymi
sie zmianami, cze$ciowo wykluczato go to z toczacych sie debat na temat
sztuki. Malarz, ktory zadebiutowal wlasnie w latach 60., w tej samej de-
kadzie zasilil szeregi wykluczonych z dyskursu historyczno-artystycznego
kobiet, czarnoskorych czy gejow. Dla Leji Newman do konca pozostat ,,so-
listg w tango” — kim§, kto sprawuje niepodzielna wladze nad znaczeniami

» 24 Zob. Stownik terminologiczny sztuk pieknych, red. S. Kozakiewicz, Paristwowe
Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1969, s. 250.

» 25  Ibidem.
» 26 Ibidem, s. 45.
» 27 Ibidem, s. 51.
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swej sztuki?®. Do podobnych wnioskéw dochodzi Sarah K. Rich. Autorka
tekstu Bridging the Generation Gaps in Barnett Newman’s ,,Who'’s Afraid
of Red, Yellow and Blue?” (2005) wskazuje, ze seria prac wzmiankowana
w tytule — powstalych w estetyce malarstwa hard-edge, w latach 1966-
1970 — moéwila o leku Newmana, nawet jesli artysta ,probowat ujac ten
lek w cudzystow”29. Analizujac co najmniej dwoisty charakter malarskie-
go idiomu artysty, Rich zauwaza, ze nie chodzilo jedynie o lek nalezacy
do gamy podstawowych uczué, ktérych wyrazaniem zainteresowani byli
ekspresjonisci abstrakeyjni, lecz takze ten dotyczacy statusu i pozycji kon-
kretnego artysty w dekadzie ,,chlodnej, rzeczowej charakterystyki wspot-
czesnej sceny artystycznej”s°. W dekadzie tej obrazy Newmana shuzyly za
przyklad dobrej formy, lecz stojace za nimi idee nie byly juz przyjmowane
z aprobatg.

Swiadomo$é wykluczenia tafica z abstrakeyjnej sztuki Newmana
w chwili jej narodzin, a nastepnie jego stopniowe przywracanie w dyskur-
sie rewizjonistycznym prowokuje do wychylenia sie w przyszlo$é, a zatem
poza obszar teoretycznych spekulacji, i zaproponowanie roztanczenia opo-
wiesci o tym artyScie w nowym milenium. Taka sposobno$¢ dopelienia
choreograficznej figury tanca pojawia sie w obszarze kuratorskich strategii
pokazywania obrazow tego artysty, poki co stanowiacym niezdobyty ba-
stion rewizjonistéw. Swe otwarte zakoniczenie ponowoczesna konstrukcja
czasu, powstala w oparciu o przyklad sztuki awangardowej, artykuluje
w zwigzku z tym poprzez projekt wystawy ,,Newmana”. Akcentowane jest
w nim przejécie od koncepcji biograficznego ,ja” artysty, ktory ,,podkreslal
jedyno$c i niepowtarzalno$c wlasnej egzystencji, tragizm i samotno$¢”, ku
jej kontekstualizacji, uwzgledniajacej fakt negocjowania przez Newmana
wlasnej pozycji w §wiecie sztuki w latach 60., by wreszcie w XXI wieku
uzna¢ status kulturowego tekstu ,,Newmana”, a zatem lekturowego efektu
dopuszczalnej intruzji oraz manipulacji historycznym ksztaltem pola po-
Swieconych jego sztuce dyskurséw?'. Jako autorski tekst kultury, powsta-
jacy w rezultacie choreograficznej modulacji historyczno-artystycznych
zr6del w ramach ponowoczesnego modelu recepcji, ,Newman” okazuje
sie tricksterem progresywno-transcendentalnej narracjis2.

» 28 Na te kwestie zwraca uwage Michel Leja. Idem, Barnett Newman'’s Solo Tango, , Critical
Inquiry” 1995, vol. 21, no. 3 [Spring], s. 556-560.

» 29 S.K.Rich, Bridging the Generation Gaps in Barnett Newman’s “Who's Afraid of Red,
Yellow and Blue?”, ,American Art” 2005, vol. 19, no. 3 [Fall], s. 17.

» 30 Ibidem, s. 19.

» 31 Zob. A. Markowska, Komedia sublimacji..., s. 125.

» 32 Nad tym watkiem zaczetam pracowad we wezesniejszym tekscie. Zob. E. Jarosz, ‘Newman':
Trickster in Every Sense of the Word!, [w:] Trickster Strategies in the Artists’ and Curatorial

Practice, ed. A. Markowska, Polish Institute of World Art Studies, Warsaw-Torur 2012,
s. 189-195; na temat strategii brania w cudzystéw nazwisk mistrzow malarstwa zob. M. Bal,
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Wyobrazonym miejscem kuratorskiego performansu dwudzielno-
$ci malarstwa Newmana mialoby sta¢ sie Dyneburskie Centrum Sztuki
Marka Rothki na Lotwie, ulokowane w budynku arsenatu carskiej twier-
dzy33. Podjete tam kuratorskie dzialania mialyby pokazac op6r stawiany
przez te mlodg instytucje kolonizujacemu zachodniemu dyskursowi po-
tegi i wladzy, na ktoéry wydaje sie czynic ja podatna jej architektonicz-
na oprawa. Wystawie rezygnujacej z kosztownego pokazu oryginalnych
obrazéw amerykanskiego artysty towarzyszy¢ bedzie idea otwarcia jego
sztuki na partnerski dialog z twoérczoS$cia artystow, w ktorych lokowana
byla i jest emancypacyjna narracja mniejszoSci®*. W jednym skrzydle arse-
nalu partnerka do tanga z ,Newmanem” miataby by¢ Marina Ambamovi¢,
kojarzona z feministycznym wyzwoleniem kobiet w latach 70., w drugim
Félix Gonzales-Torres, ktorego sztuka uwzglednia dyskurs mniejszos$ci
homoerotycznych. Z jednej strony, chodzitoby o performowanie putapek
dyskursu emancypacyjnego w oparciu o dokumentacje prac z wielkiej re-
trospektywnej wystawy artystki w MoMA Marina Abramovic: The Artist
is Present (2010), pozwalajgce ustrzec sie lustrzanej powtorki Tego Same-
go — echa opresyjnego dyskursu w sztuce fallicznej artystki z Batkanow,
z drugiej o faktycznag transgresje w stosunku do dotychczasowych ograni-
czen narracji modernistycznych. Oparciem dla przekroczenia stalaby sie
praca kubanskiego artysty Untitled (Double Portrait) (1991), skladajaca
sie z pliku bialych kartek do wziecia, z ktérych kazda pokryta zostala sy-
metrycznie para stykajacych sie ze soba, identycznych czarnych obraczek
— symbolem homoseksualnej pary. Ponadto, dzieki wspolpracy teoretyczki
sztuki z choreografka Magdaleng Przybysz, noszaca sie z zamiarem opra-
cowania choreografii dotyczacej malarstwa barwnego pola, skonstruowany
mialby zosta¢ rowniez choreograficzny dyskurs Newmana w pracy z grupa
lokalnych tancerzy/performeréwss. W projekcie wystawy bowiem nacisk
kladziony ma by¢ na relacje cielesne oraz czasowe, a takze relacje poka-
zanych na wystawie obiektow z przestrzenia oraz kontekstem instytucji.

Reading ‘Rembrandt’: Beyond the Word-Image Opposition, Cambridge University Press,
New York and Cambridge 1991, s. 11.

» 33 Na etapie pisania tego artykutu status kuratorskiego przedsiewziecia ma wyfgcznie
projektowy charakter. Wybér miejsca nie byt réwniez konsultowany z organizatorami Centrum
Sztuki Marka Rothki w Dyneburgu.

» 34 Zob.: H. Foster, Artysta jako etnograf, [w:] Powrét Realnego..., s. 199-233.

» 35 W jednym z wywiaddw artystka stwierdzita nawet: ,Bardzo lubie obrazy Marka Rothki.
Kiedy spogladam na jego droge od realizmu do narracji jako$ dobrze robi mi sie na duszy.
To duza sztuka tak sie zatrzec i umiejetnie rozptyngé w kompozycji. Ta przyjemnosé skupienia
sie na pasmie wrazen — moment, w ktérym liczy sie tylko to jest poréwnywalny tylko z mojg
ulubiona wielogodzinna gra w wyscigi samochodowe na symulatorach PlayStation. (§miech)”.
Zob. Magdalena Przybysz: z szumu informacyjnego wytania sie tozsamos¢, [w:] A. Krélica,
Pokolenie Solo. Choreografowie w rozmowach z Anng Krélicg, red. K. Lemanska, K. Steficzyk,
Osrodek Dokumentacji Sztuki Tadeusza Kantora Cricoteca, Krakéw 2013, s. 211.
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Istotng motywacjg powrotu tanca do recepcji Newmana, poczawszy
od styku nowoczesno$ci i ponowoczesnosci, byto przeformutowanie kate-
gorii wznioslo$ci, ktéra dla formacji amerykanskiego modernizmu wigzala
sie z dominujaca kulturg skladania ofiar z ojcéw i braci. W przypadku
Newmana symboliczne ojcobojstwo, ktore stalo sie tematem jego weze-
snego obrazu Death of Euclid (1947), dotyczylo nie tylko Euklidesa, ale
takze Pieta Mondriana, do ktérego czut niecheé, dobrze znang badaczom
ibadaczkom jego sztuki. Poniewaz postawa indywidualistyczna nie pozwa-
lala przy tym mezczyznom dzieli¢ sie publiczng przestrzenia, zdobywana
przez nich w celu zaistnienia sztuki awangardowej w publicznych insty-
tucjach, jej rewizja w nowym milenium, doprowadzila do zdefiniowania
relacji miedzy kulturowym tekstem ,Newmana” a jego autorka jako tan-
go z ,Newmanem”. Na krancach nowej temporalnej opowiesci pojawity
sie odwazne kuratorskie strategie, wcielajgce zmiane utrwalonego sce-
nariusza wystawienniczego malarstwa Newmana w projekt konkretnych
praktyk. PrzejScie od projektu do fazy realizacji wymaga przebudzenia
z chocholego tanica kontemplacji wielkich, zahibernowanych w dyskursie
rynkowym obrazéw Newmana. By¢ moze wladnie tego typu propozycja
decentralizacji zachodniego paradygmatu, wyrastajaca z potrzeby przekro-
czenia ograniczen nowoczesnego doswiadczenia, pozwoli nam wyzwalac
sie z kompleksow w stosunku do zachodniego centrum? e
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Harry Lehmann

i Johannes Kreidler
wokét rewolucji cyfrowej
w sztuce dzwieku

Bo sposrod wszystkich technologii to wlasnie techno-
logie informacji i komunikacji w najwiekszym stopniu
urabiajq i formujq zZrédlo wszelkich mistycznych prze-
blyskow: ludzkie ,ja™.

Harry Lehmann, niemiecki krytyk muzyczny i filozof, to jeden z nielicz-
nych wspolezesnych badaczy, ktory podjal sie ostatnio préby opisu re-
wolucji cyfrowej dokonujacej sie w muzyce. Odwotujac sie do wybranych
realizacji artystycznych, w tym do niezwykle ciekawych prac kompozytora
Johannesa Kreidlera, Lehmann tropi nie tylko przemiany obserwowane
na polu praktyk artystycznych, ale takze stara sie pokazac, jaki wplyw roz-
wijajace sie wciaz technologie cyfrowe maja na instytucjonalny, spolecz-
ny czy estetyczny wymiar sztuki. Rewolucja cyfrowa w kontekécie muzyki
i sztuki wspdlczesnej bedzie przedmiotem zainteresowania réwniez niniej-
szego artykuhu.

Jak rozumie¢ rewolucje cyfrowa na polu muzyki? To pytanie na pozor
tylko odnoszace sie do jednorodnego kontekstu. Nie da sie bowiem anali-
zowaé przemian zwigzanych z rozwojem technologii w sztuce bez uwzgled-
nienia innych jeszcze, zwigzanych z duchowoscia czy codzienno$cig sfer,
z ktérymi muzyka nierozerwalnie sie kojarzy. Zanim wiec dokonam re-
konstrukeji zalozen Lehmanna, chcialbym wpisa¢ tytulowa problematyke
w bardziej ogélne pole rozwazan, zwiazane z wpltywem technologii na kul-
ture. Rozpoczne od propozycji najmniej moze oczywistej w tym kontek-

» 1 E. Davis, TechGnoza. Mit, magia + mistycyzm w wieku informacji, tum. J. Kierul, Dom
Wydawniczy REBIS, Poznan 2002, s. 12.
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Scie, ale pokazujacej pewne uniwersalne sposoby myslenia o technologii,
pojawiajgce sie w ostatnich dekadach we wspdlczesnej humanistyce.

Erik Davis, od lat 90. XX wieku tropigcy przemiany duchowosci do-
konujace sie pod wplywem technologii cyfrowych, zauwazyl, ze sposéb
kodowania informacji w sposob istotny wplywa na myslenie czlowieka
o sprawach zwigzanych z r6znymi formami transcendencji. Cyfrowe tech-
nologie informatyczne, z siecia Internetu i wielkimi bazami danych na
czele, przyczynily sie do przekierowania na nowe tory pytan o poczatek,
koniec czy nieskonficzono$é. Pytania te, tworzone od zarania ludzkiego my-
Slenia w kontekscie roznorodnych systeméw religijnych i filozoficznych,
odrywaja sie wspolczesnie od dogmatycznych ustalen i dryfuja wraz z nie-
dajacymi sie w pelni wyjasni¢ mozliwoéciami cyfrowych sieci. W mysl
zalozenia, ze ,droga jest sie¢”, Davis przypomina, iz elementem w najwiek-
szym stopniu przeksztalcanym przez kazda technologie jest ludzka pamie¢.
W konteks$cie rozwoju cyfrowych technologii informatycznych wigze sie to
ze specyficzng forma oddzielenia danych/mys$li od umyshu. ,,Najdoskonal-
sza amputacja pamieci jest olbrzymi plaster miodu cyberprzestrzeni, ktory
jednak na nowo przybliza nas po spirali do do§wiadczenia pamieci jako
przestrzeni informacji- tréjwymiarowej krainy, znajdujacej
sie >na zewnatrz< nas, lecz jednoczeénie weisnietej >do wnetrza< pewnej
przypominajacej umysl przestrzeni badawczej 2.

Podkreslajac znaczenie przemian pamieci dokonujgcych sie pod
wplywem technologii, Davis wpisuje sie w dialektyczny sposoéb myslenia
wyznaczony przez triade: ,oddzielenie”, ,nieobecnos¢”, ,réoznica”. Kazda
technologia bowiem dokonuje swoistej amputacji pamieci, ktora oddzie-
la od siebie rozmaite dane, by nastepnie, analizujac ich spos6b istnienia
w nowych warunkach, dostosowa¢ sie do wynikajacych z tych przemian
réznic. MySlenie takie, od czasow analiz dokonywanych przez Marshalla
McLuhana, wykorzystywane bylo w réznych kontekstach badawczych, shu-
zac opisywaniu najwazniejszych réznic pomiedzy kultura oralng, kultura
druku oraz wspoélczesna kulturg cyfrowa. Znamienne jest to, iz, jak za-
uwazyl McLuhan, ,zyjemy w pierwszej z epok, w ktorej zmiany nastepuja
wystarczajaco szybko, by cale spoleczenstwo moglo sobie z nich w pelni
zda¢ sprawe. Az do obecnej ery, ta Swiadomo$¢ byla zawsze udzialem ar-
tysty, ktory mial sile i zapal wizjonera zdolnego do rozszyfrowania Swia-
ta zewnetrznego i przekazania jego obrazu Swiatu wewnetrznemu”s. Czy
jednak rzeczywiscie potrafimy zdaé sobie w pelni sprawe z dokonujacych
sie wspolczesnie pod wplywem technologii przemian? I czy arty$ci ,,roz-
szyfrowujacy” §wiat zewnetrzny maja dzisiaj inne zadanie niz niegdys$? Te

» 2 Ibidem, s. 253-254.

» 3 M. McLuhan, Wybdr tekstéw, pod red. E. McLuhana i F. Zingrone, ttum. E. Rézalska
i J.M. Stoktosa, Wydawnictwo Zysk i S-ka, Poznan 2001, s. 334.
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pytania, stawiane w konteksScie analiz McLuhana, tylko na pozér wydaja
sie proste i zmierzajace do jednoznacznej odpowiedzi. Rozmaite bowiem
formy wspolistnienia z technologiami cyfrowymi zakwestionowaly, czego
nie dostrzegal jeszcze w pelni McLuhan, dychotomiczny podzial na wne-
trze i zewnetrze, co doprowadzilo do koniecznosci stawiania pytan o pa-
mie¢, sztuke i wplyw technologii na zycie codzienne z nowej perspektywy.

Czym charakteryzuje sie ta nowa perspektywa? Jesli chcieliby$my
kontynuowa¢ wzoér badan zaproponowanych przez McLuhana, musieli-
by$my zastanowi¢ sie z jednej strony nad tym, co wyrdznia wspdlczesng,
zdominowang przez technologie cyfrowe kulture, a po drugie, co rézni
je od kultur poprzednich, wyznaczonych przez plemienny zywiol mowy
(kultura oralna) oraz linearna logike pisma (kultura druku). Dla tematu
niniejszego artykulu istotniejsze jednak bedzie pytanie, czy schemat ten
izwigzane z nimi pytania da sie wykorzysta¢ na gruncie analiz dotyczacych
sztuki wspolczesnej, a w szczegolnosci muzyki.

Wstepna odpowiedz jest twierdzaca. Do tej pory najpeliejszego opi-
su relacji pomiedzy kulturg oralng, kulturg druku i wspolczesnag kultura
elektroniczng w kontekscie muzyki dokonal Chris Cutler w swoich anali-
zach muzyki popularnej. Pomyst Cutlera polega na tym, by poszczeg6l-
nym formom kulturowym, wyznaczonym przez charakterystyczne dla nich
technologie, przypisaé okre$lone rodzaje pamieci.

I tak, ,pamiet biologiczna” bylaby charakterystyczna dla kultury
oralnej i ,modusu ludowego”. W kontekscie muzyki wigze sie to z kilkoma
waznymi cechami. Przede wszystkim, ,Srodek, za pomoca ktérego jest ge-
nerowany muzycznie, i dzieki ktéremu nieustannie trwa, modus ludowy
— spoczywa na tradycji i ludzkiej, czyli biologicznej, pamieci. Modus ten
koncentruje sie na zmy$le shuchu i moze istnieé¢ jedynie w dwoch formach:
jako dzwiek i jako pamie¢ dzwiekowa”4. Oznacza to, ze muzyka jest za
kazdym razem tworzona przez calg wspodlnote, stanowigc istotny czynnik
budowania kolektywnej tozsamo$ci i przynaleznosci. Nie ma podzialu na
kompozytora i wykonawce, co podkre§la jeszcze fakt nieistnienia jednost-
kowego autora. W tak okreélonej przestrzeni praktyki artystycznej nie
istnieje zapos$redniczenie w postaci zapisu nutowego, co wigze sie z kolei
z niemozliwo$cig wskazania skonczonej, ostatecznej wersji utworu. Sama
muzyka za$ nie moze stac sie wlasno$cig prywatna.

Cechy wyro6zniajgce tworczo$¢é muzyczng zmieniajg sie wraz z domi-
nacjg druku. W tym kontek$cie mamy do czynienia z ,pamieciag pisang”,
ktbra ,jako pamie¢ niezmienna, zewnetrzna w stosunku do uzytkowni-
ka, nie moze ulec adaptacji organicznej lub zapomnieé o sobie”s. Pismo,

» 4 Ch. Cutler, O muzyce popularnej. Pisma teoretyczno-krytyczne, ttum. |. Socha, Wydawnictwo
Zielona Sowa, Krakéw 1999, s. 32.

» 5 Ibidem, s. 35.
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a p6zniej takze druk oraz zwigzana z tymi mediami partytura wyznacza
odmienne funkcje dla kompozytora i wykonawcy, a takze prowadzi do
utowarowienia muzyki, czyniac z niej wlasno$¢ prywatng uzalezniong od
wyszczeg6lnionego autorstwa. Ponadto, partytura jako medium oka przy-
czynia sie do radykalnej zmiany do§wiadczenia — od plemiennego kolek-
tywizmu opartego na ludzkim glosie i jego slyszeniu do analitycznego my-
Slenia opartego na widzeniu. ,,Dobre czasy dla zapisu nutowego oznaczaly
najwyrazniej negacje modusu ludowego: pamie¢ wewnetrzna/biologiczna
ustgpila miejsca pamieci zewnetrznej/zapisanej w nutach; prymat shuchu
zastapiono rzadami wzroku. Rozumienie cato$ci zastapiono skupianiem
sie na szczegolach. Jednos¢ kompozytora i wykonawcy zostala zastgpiona
przez prawie kompletne oddzielenie funkcyjne tych dwoch rél”e.

Nowa forma kultury oraz nowy rodzaj pamieci pojawiajg sie wraz
z elektrycznos$cia, a co za tym idzie, z nowymi, elektrycznymi, a pézniej
takze elektronicznymi instrumentami, z urzagdzeniami rejestrujacymi,
przeksztalcajacymi i odtwarzajacymi dzwiek, ze studiem nagraniowym.
Trzeci rodzaj pamieci w przedstawianym przez Cutlera modelu teoretycz-
nym to nagrywanie. Mozliwo$¢ rejestrowania dzwieku nie tylko poszerzyla
wachlarz dzwiekow stosowanych w muzyce, ale i przyczynila sie do ponow-
nego uwiklania doswiadczen zwigzanych z muzyka w kolektywne stucha-
nie. Najwazniejsze cechy nagrywania i zwigzane z nim formy tworzenia
oraz sposoby stuchania daloby sie zatem okre$li¢ jako negacje cech cha-
rakterystycznych dla artystycznej muzyki kultury druku, a wiec ,wszystkie
glowne cechy wewnetrzne nagrywania sa odbiciem odpowiadajacych im
cech modusu ludowego. Jako negacja negacji, nagrywanie jest tym, czego
mogliSmy oczekiwaé: nie — powrotem do tego, co stare; lecz jako$ciowa
transformacja elementéw i przejSciem na wyzszy poziom™”.

Wykorzystujaca schemat McLuhana propozycje Cutlera mozna
traktowa¢ jako wstep do bardziej szczegdlowych analiz skupionych na
przemianach, jakie w kontekscie sztuki i muzyki mozna byloby wyzna-
czy¢ przez pryzmat rozwoju technologicznego®. Badacze mediéw zwraca-
ja w tym kontek$cie uwage zwlaszcza na réznice pomiedzy analogowymi
i cyfrowymi mozliwo$ciami rejestracji dzwieku, przy czym nie chodzi tu
o rozwazania dotyczgce jakosci, lecz o probe wskazania kulturowej meta-
foryki wyznaczajacej nowe sposoby myslenia. Przywolany wcze$niej Erik
Davis zauwaza np. w tym $wietle, Ze ,sprzet analogowy odtwarza sygna-
ly w ciaglych, zmieniajacych sie falach rzeczywistej energii, podczas gdy
urzadzenia cyfrowe koduja informacje w dyskretnych symbolicznych ka-

» 6 Ibidem, s. 36.
» 7 Ibidem, s. 41.

» 8 W nieco szerszym kontekscie propozycje Cutlera rozwazatem w ksigzce Kulturowe
przestrzenie dzwieku, Bogucki Wydawnictwo Naukowe, Poznar 2013.
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walkach™. ,PomySlcie o roznicy pomiedzy winylowa plyta dlugograjaca
a kompaktem” — pisze dalej Davis. Plyty winylowe pokryte sg cigglymi
fizycznymi rowkami, ktoére nasladuja i odtwarzaja Sciskajace powietrze
fale dzwiekowe. W przeciwienstwie do nich plyty kompaktowe tng (albo
>prébkuja<) te fale na pojedyncze bity [...]. Swiat analogowy blizszy jest
rowkom duszy — cieplym, falujgcym, noszacym §lady rys i zadrapan ma-
terialnej historii. Do §wiata cyfrowego laduje sie chlodng matryce ducha:
Swietlista, abstrakcyjna, bardziej z kodu niz z ciala. Analogowa dusza dzia-
ta w oparciu o analogie miedzy rzeczami; cyfrowy duch dzieli §wiat na
gline oraz informacje”™°.

Bez wzgledu na to, w jakich kontekstach teoretycznych stosowane
przez Davisa metafory i por6wnania moga okazac sie heurystycznie owoc-
ne, zawarta jest w nich pewna uniwersalna uwaga. Technologie cyfrowe
radykalizuja nasze my$lenie o $wiecie i kaza na nowo przemysleé relacje
pomiedzy ,gling” i ,informacja”, a zatem procesy komunikacyjne na wszel-
kich mozliwych poziomach. W kontekscie muzyki wigze sie to z koniecz-
noécia filozoficznego namyshu nad technologicznymi i komunikacyjnymi
warunkami ramowymi dla tych form tworczoéci, ktore bezposérednio zwia-
zane s3 z technologiami cyfrowymi. Teoria McLuhana i propozycja Cutlera
muszg zostaé wzbogacone o do$wiadczenia wspblczesne, ktdre komplikuja
wezedniejsze schematy i wprowadzaja to dialektyczne mysélenie na wyzszy
poziom. Jesli bowiem kulture oralng i zwigzane z nig cechy mogliby$my
uznac za teze, kulture druku za antyteze, a kulture oparta na nagrywaniu
za synteze, to nalezy zastanowic sie, jak, na wyzszym poziomie abstrakcji,
daloby sie uchwyci¢ kolejng teze odnoszaca sie do cech charakterystycz-
nych dla kultury cyfrowe;j.

Propozycje taka znalez¢ mozna w rozwazaniach Harry’ego Lehman-
na, ktory filozoficzne rozwazania nad muzyka wspolczesng umieszcza
w perspektywie przemian technologicznych. Pytania stawiane przez Leh-
manna sg nastepujace: ,jak zmienia sie idea i pojecie Nowej Muzyki, kiedy
wskutek nowej techniki cyfrowej dochodzi do powszechnej demokratyzacji
produkgcji, dystrybucji i recepcji Nowej Muzyki? Jakie normatywne wzory
podlegaja przy tym technicznemu odczarowaniu? Jak dalece system kate-
gorii estetycznych, ktory niost ze soba autoopis Nowej Muzyki, musi zostaé
na nowo skonfigurowany?”. W pytaniach tych zawarte sa jednoczes$nie
najwazniejsze tezy zwiazane z proba zakreslenia horyzontu rewolucji cy-
frowej w odniesieniu do muzyki. Lehmann przekonuje, zZe najwazniejsze
zmiany, jakie w kontekécie muzyki dokonaly (dokonuja) sie pod wplywem

» 9 E. Davies, TechGnoza..., s. 16.
» 10 Ibidem.

» 11 H. Lehmann, Rewolucja cyfrowa w muzyce. Filozofia muzyki, ttum. M. Pasiecznik,
Fundacja Bec Zmiana, Warszawa 2016, s. 6.
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rozwoju technologii cyfrowych, sg konsekwencja demokratyzacji produk-
cji, dystrybucji i recepcji muzyki. Co to oznacza? Przede wszystkim dezin-
stytucjonalizacje muzyki wspodlczesnej2. ,Do dezinstytucjonalizacji docho-
dzi wtedy, gdy silnie zinstytucjonalizowany system spoleczny przemienia
sie w slabo zinstytucjonalizowany system spoleczny”3. Oslabienie to jest
spowodowane mozliwo$cig korzystania z rozmaitych narzedzi o podob-
nym potencjale oddzialywania nie tylko przez duze, zasilane z budzetu
panstwa instytucje, ale takze przez pojedyncze osoby, ktére formalnie nie
musza by¢ zwigzane z zadna instytucja. Rewolucja cyfrowa w swojej pod-
stawowej postaci wigze sie wlasnie z rozpowszechnieniem takich narzedzi,
ktore niegdy$ byly dostepne tylko dla instytucjonalnie wspieranych elit.
Lehmann wyjasnia ten proces w kontek$cie muzyki w sposob nastepujacy:
»L...] Nowa Muzyka [...] jest sztuka silnie zinstytucjonalizowang. Dlaczego
mialoby sie co$§ w tym stanie rzeczy zmienié? Krotka odpowiedZ brzmi:
rewolucja cyfrowa tworzy alternatywy. Kompozytor nie jest juz wylacznie
zdany na korzystanie z ustug pewnych instytucji, jak to bylo dotad. Daje
ona do reki producentom wszelkie Srodki produkeji i dystrybucji, ktore
dotad byly wylacznie w gestii instytucji™«.

Opisujac konsekwencje rewolucji cyfrowej w muzyce, Lehmann tro-
pi rozmaite plaszczyzny dezinstytucjonalizacji, wskazujac na przemiany,
jakim podlegaja wspoélczesnie akademie muzyczne, wydawnictwa czy ar-
chiwa dzwiekowe, ale takze wskazuje na nowe praktyki artystyczne doko-
nujace sie wraz z nowymi instrumentami i programami komputerowymi,
ktore diametralnie zmieniaja sposoby produkowania zapisow nutowych
oraz podkresla znaczenie nowych form dystrybucji, jakie zapewniane sg
przez nowe media cyfrowe. Pamietajgc jednak o filozoficznym rodowodzie
prowadzonych przez Lehmanna analiz oraz ich przynaleznosci do tradycji
badan nad mediami zapoczatkowanymi przez McLuhana, nalezy powrdcié
do pytania o najbardziej ogdlny wyznacznik nowej kultury cyfrowej, ktory
stawia ja w swoistej kontrze do form poprzednich (kultury oralnej, kultury
druku i kultury elektronicznej). Wskazanie Lehmanna jest jednoznaczne:
»~mowa (i shuchanie) konstytuuja kulture oralna, pisanie (i czytanie) — kul-
ture pisémienng. Skoro komunikacja oparta na komputerze przestaje byé

» 12 Lehmann uzywa terminu ,Nowa Muzyka”, przez co rozumie ,nowoczesng muzyke
artystyczna, grana niemal wytacznie na klasycznych instrumentach i kontynuujaca tradycje
zachodnioeuropejskiej muzyki klasycznej”. Dla celéw niniejszego artykutu bede w tym
kontekscie mowit jednak o ,muzyce wspdtczesnej”, by poszerzy¢ to pojecie réwniez na te
formy twérczosci, ktdre zwigzane sa z instrumentami elektronicznymi i odchodzacymi w swych
formach od tradycji muzyki klasycznej. Wydaje sie to o tyle uzasadnione, ze przyktady
twdrczosci kompozytora Johannesa Kreidlera, ktérymi postuguje sie sam Lehmann nie mieszcza
sie w tak zdefiniowanej Nowej Muzyce. W sprawie Lehmanna definicji Nowej Muzyki zob.
ibidem, s. 5-8.

» 13 Ibidem, s. 11.
» 14 !bidem.
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pojmowana jako kultura pisma, to jaka podstawowa aktywno$¢ czlowieka
zastepuje funkcje >pisania<? Odpowiedz brzmialaby nastepujaco: edyto-
wanie”’s,

Edytowanie jawi sie jako podstawowa kategoria, a zwigzane z ta
funkcja do$wiadczenia obecne sa na kazdej plaszczyZznie kultury muzycz-
nej — poczawszy od tworczosci, poprzez jej udostepnianie, az po sposoby
odbioru. W swoich analizach rewolucji cyfrowej Lehmann nie poprzestaje
jednak na filozoficznych analizach prowadzonych w oderwaniu od kon-
kretnych praktyk artystycznych i stara sie zakorzeni¢ opisywane przez
siebie przemiany w wybranych realizacjach. Filozofia muzyki w tym przy-
padku jest §wiadoma swojego uzaleznienia od sztuki wspdlczesnej, z kto-
rej czerpie inspiracje oraz ilustracje dla wlasnych tez. Majgc do czynienia
z tak dynamicznymi procesami, ktére dookreslaja charakter rewolucji cy-
frowej dokonujacej sie in statu nascendi i znajdujg swoje odzwierciedlenie
w sztuce, nalezy pokazaé, jak zmienia sie sama sztuka, a takze, jak sztuka
zmienia zinstytucjonalizowang rzeczywisto$¢ wokol siebie. Proces dezin-
stytucjonalizacji bowiem nie odbywa sie samoistnie, wylacznie pod wply-
wem rozwoju technologicznego. To sztuka i zwigzane z nig okre$lone prak-
tyki artystyczne wyznaczaja czesto przebieg tych zmian i staja sie, wraz
z technologia, motorem napedowym cyfrowej rewolucji. Lehmann wybiera
m.in. tworczo$¢ wspolczesnego artysty, kompozytora mtodego pokolenia
Johannesa Kreidlera. Na potrzeby tego artykulu chcialbym wskazac na
dwie realizacje Kreidlera, ktére pomoga w dostrzezeniu opisywanych przez
Lehmanna cech cyfrowej rewolucji.

Realizacje Kreidlera bez watpienia $§wiadcza o checi dokonywa-
nia bezpoérednich przemian w obszarze instytucjonalnych ram kultury
wspolczesnej, a takze wskazuja na pewne skrajne konsekwencje stosowa-
nia edycji i samplingu jako podstawowych dla mediéw cyfrowych funkcji
technicznych. W konteks$cie pierwszym, ukazujacym i problematyzujacym
proces dezinstytucjonalizacji, na szczeg6lng uwage zasluguje, zrealizowany
w 2008 roku performance, ktéry z zamierzenia wykracza poza praktyke
tworczosci muzycznej, stanowiac wyzwanie dla biurokratycznych sposo-
bow funkcjonowania niemieckiej instytucji GEMA®. Jak zaznacza artysta,
aby zarejestrowa¢ nowa kompozycje, nalezy wypei¢ drobiazgowy formu-
larz, wskazujac w nim Zrédla wszystkich wykorzystanych w rejestrowanym
utworze fragmentow, ktore zostaly zaczerpniete z wezesniej opublikowa-
nych nagran dzwiekowych. By zwrdci¢ uwage na nieprzystawalnoé¢ tych

» 15 Ibidem, s. 51.

» 16 GEMA (Gesellschaft fiir musikalische Auffihrungs- und mechanische
Vervielfaltigungsrechte) to instytucja regulujgca kwestie zwigzane z prawami autorskimi.
Polskim odpowiednikiem GEMA jest Stowarzyszenie Autoréw ZAIKS, ktére, podobnie jak wiele
tego rodzaju organizacji na catym $wiecie, zrzesza migdzynarodowa konfederacja CISAC (The
International Confederation of Authors and Composers Societies).
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ustalen do nowych praktyk artystycznych rodzacych sie pod wplywem
mozliwo$ci narzedzi cyfrowych, Kreidler komponuje trwajacy 33 sekundy
utwor Product Placement, w ktorym wykorzystat 70 200 (siedemdziesiat
tysiecy dwieScie) probek dzwiekowych (sampli) zaczerpnietych z innych
nagran. W konsekwencji z tysiacami wypelionych formularzy zglosil sie
do odpowiedniej instytucji w celu zarejestrowania swojego utworu. Autor
podkresla, Ze jego praca nie zmierza do bezposredniego zanegowania mi-
sji, jakg naklada na siebie instytucja dbajgca o prawa autorskie artystow,
jednak namawia do przemys$lenia tych ustalen, ktore jako zakorzenione
w kulturze druku, nie przystaja do wspolczesnej, cyfrowo zaposredniczo-
nej kultury. Podobny problem dostrzegaja Keith Negus i Mark Pickering,
ktoérzy $wiadomie stawiaja pytanie: ,,czy prawo autorskie jest nadal ko-
rzystne dla jednostek i zbiorowosci, a jesli tak, to dla ktérych jednostek
i dla ktérych zbiorowo$ci?”8,

W konteks$cie zwigzanym z funkcja edytowania jako podstawowej
kategorii rewolucji cyfrowej w muzyce warto zwrdci¢ uwage na inng kom-
pozycje Kreidlera: Copmression Sound Art z 2009 roku. W utworze tym
autor wykorzystuje kilkanascie fragmentéw dZzwiekowych zaczerpnietych
z rozmaitych nagran odwotujacych sie do waznych tekstow kultury. Sa
to gléwnie nagrania w postaci audiobookéw, ktore autor, jako dane cy-
frowe, poddal kompresji. Poniewaz Zrodla wykorzystane przez Kreidlera
odgrywaja wazna role i podkreslaja konceptualny charakter kompozycji,
warto je wszystkie przywola¢ w kolejnoSci wykorzystanej przez autora:
(1) komplet symfonii Beethovena odtworzony w czasie jednej sekundy,
(2) wszystkie piosenki Beatlesow odtworzone w czasie jednej dziesiatej
sekundy, (3) audiobook W poszukiwaniu straconego czasu Marcela Pro-
usta odtworzony w czasie jednej sekundy, (4) 130 tysiecy réznych piosenek
odtworzonych w czasie czterech sekund, (5) Sciezka dzwiekowa z filmu
Rambo 3 odtworzona w czasie jednej trzeciej sekundy, (6) Sciezki dZzwie-
kowe z kolekcji filméw pornograficznych odtworzone w czasie jednej trze-
ciej sekundy, (7) utwor Baby One More Time Britney Spears odtworzony
dziesieciokrotnie w czasie jednej sekundy, (8) utwoér Gimme More Britney
Spears odtworzony czterysta razy w ciagu sekundy, (9) wysokie dzwieki
wydawane przy pomocy ,jabltka Adama” przez nielegalnego imigranta,
(10) kodek Mp3 odczytywany w formacie wave, (11) dane dotyczace cen
aukcji tysiecy bankoéw przetransponowane na melodie do gier kompu-
terowych, (12) stlowa papieza Benedykta XVI dobiegajace z glo$nika, na
ktory zalozono prezerwatywe, (13) Biblia w postaci audiobooka odtwo-

» 17 Przebieg wydarzenia oraz kompozycja muzyczna dostepne sg na stronie:
http://www.kreidler-net.de [dostep: 23.01.2018].

» 18 K. Negus, M. Pickering, Przemyst, ttum. Z. Nowak-Solirski, S. Jacobson, [w:] Od
przemystéw kultury do kreatywnej gospodarki, red. A. Gwdzdz, Narodowe Centrum Kultury,
Warszawa 2010, s. 27.
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rzona w czasie jednej trzeciej sekundy, (14) Koran w postaci audiobooka
odtworzony w czasie jednej trzeciej sekundy, (15) Tora w postaci audio-
booka odtworzona w czasie jednej trzeciej sekundy, (16) komplet dziel
Fryderyka Nietzschego w postaci audio odtworzone w czasie jednej trze-
ciej sekundy, (17) cztery powyzsze fragmenty (13, 14, 15, 16) odtworzone
w tym samym czasie, (18) Krytyka czystego rozumu Immanuela Kanta
w postaci audio odtwarzana 22 tysigce razy na sekunde (slyszalne tylko
dla nietoperzy), (19) mikrosekundowe odglosy eksplozji towarzyszace ofia-
rom wojny w Iraku z 1 kwietnia 2009 roku, (20) odtworzone dwanascie
razy wolniej w stosunku do oryginalu stowo Rzesza (Reich) wypowiada-
ne przez Adolfa Hitlera, (21) kod nielegalnie skopiowanego no$nika DVD
odczytany w formacie wave, (22) nagranie drgajacego w ramach 574 cykli
na sekunde urzadzenia importowanego w 1972 roku z Alaski do Nowej
Zelandii, a nastepnie przetworzone w 2003 roku przy uzyciu komputera
ATARI z nielegalnym oprogramowaniem, (23) dzwiek, ktérego pochodze-
nie nigdy nie zostanie komukolwiek ujawnione, (24) calkowicie neutralny
dzwiek pozbawiony jakiegokolwiek znaczenia. Kazdemu nagraniu towa-
rzysza odpowiednie fotografie badz ikony bezposérednio odnoszace sie do
prezentowanych dZzwiekow. Po tej katalogowej prezentacji nastepuje czesé
bedaca efektem rozmaitego zestawiania ze sobg wcze$niej prezentowanych
fragmentéw, po czym, w finale, przedstawiony zostaje (25) prezentowany
utwor Compression Sound Art Johannesa Kreislera odtworzony trzy ty-
siace razy na sekunde.

Trwajacy niespelna trzy i p6l minuty utwor oszalamia wieloscia i r6z-
norodno$cig uzytych fragmentéw oraz, zgodnie z zamierzeniem artysty,
metaforycznie wskazuje na sytuacje czlowieka, wspotczesnego odbiorcy
kultury dryfujacego w gaszczu nieustannie zmieniajacych sie i wspolwy-
stepujacych ze soba kodow i danych. Compression Sound Art to takze
kompozycja problematyzujaca sam problem kompresji — kolejnego wy-
znacznika wspolczesnych narzedzi cyfrowych radykalnie zmieniajacych
sposoby postugiwania sie danymi. Wywodzace sie z laciny compressio
zawiera w sobie poklady znaczeniowe zwigzane z procesem ,$ciskania”,
ale oznacza takze ,zwiezle przedstawienie” badz, z jeszcze innej perspek-
tywy semantycznej, ,,otoczenie” i ,objecie”. W kontekscie technologii
cyfrowych pojecie kompresji najczeSciej wykorzystywane jest w obrebie
telekomunikacji oraz przetwarzania i szyfrowania danych i oznacza prze-
ksztalcenie sygnalu w taki sposob, by wzmocnienie sygnaléw o mniejszej
czestotliwoéci bylo wieksze w stosunku do sygnaléw o wiekszej amplitu-
dzie. W ten sposdb mozliwe jest zmniejszenie wpltywu zakldcen w kazdym
przekazie. Celem kompresji jest zatem unikanie zakldcen i eliminowanie

» 19 Zob.: Stownik wyrazéw obcych PWN, red. E. Sobol, PWN, Warszawa 2002, hasto
,kompresja” i pochodne, s. 576-577.
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szumow wplywajacych negatywnie na dany przekaz. W przypadku reali-
zacji Kreidlera mamy jednak do czynienia z procesem kompresji dopro-
wadzonym do skrajnosci, a w konsekwencji, patrzac teleologicznie, z jego
odwro6ceniem. Otrzymujemy bowiem sygnal, ktory traci swoj oryginalny
charakter, a mozliwo$¢ jego odebrania dostepna jest dopiero po urucho-
mieniu proces6w przywracania danych.

Wybrane realizacje artystyczne Johannesa Kreidlera moga postuzyé
jako ilustracje dokonujacej sie rewolucji cyfrowej w muzyce; rewolucji,
ktora wplywa na caloksztalt kultury muzycznej i kaze zrewidowadé trady-
cyjne ustalenia w jej zakresie. Tworczoéé¢ Kreidlera nie wyczerpuje przy-
kladéw stanowiacych egzemplifikacje opisywanych przez niemieckiego
filozofa procesow i zwigzanych z nimi problemoéw, ale pozwala na wska-
zanie najwazniejszych przemian technologicznych zmieniajacych forme
kulturowej partycypacji. Sampling, kompresja, kodowanie, translacja da-
nych pochodzacych z r6znych $rodowisk medialnych, obywanie sie bez
tradycyjnych no$nikdéw dzwieku przenosza na nowy poziom wczeéniejsze
mozliwo$ci zwigzane z rejestrowaniem, przeksztalcaniem i transmitowa-
niem dZwieku, ktoére z kolei radykalnie wplynely na mozliwosci zapoczat-
kowane przez druk i powielang notacje muzyczna. ,,Przelom, jaki dokonal
sie dzieki rewolucji cyfrowej w zachodniej muzyce artystycznej, mozna
poréwnac tylko do wynalezienia notacji muzycznej w XI wieku”2°.

Tak wazny przelom nie wigze sie jednak tylko z nowatorskimi prak-
tykami artystycznymi, ktoére przy pomocy nowych narzedzi radykalnie
poszerzaja uniwersum dZwiekowe stosowane w twdrczo$ci muzycznej.
Wiaze sie on takze z zamazywaniem granic pomiedzy klasyczng muzyka
artystyczng a muzyka generowang przez komputer. Lehmann przywoluje
w tym kontekécie przyklad tzw. ,cyfrowych” czy tez ,wirtualnych orkiestr”,
ktoérych rozwdj przypada na poczatek XXI stulecia, kiedy zaczely by¢ do-
stepne twarde dyski o pojemnosci kilkuset gigabajtow, a procesory kom-
puteréow uzywanych w profesjonalnych studiach posiadaly na tyle duze
moce obliczeniowe i na tyle duza szybko$¢ przetwarzania danych, ze moz-
liwy stat sie dostep do ogromnej ilosci danych i przetwarzanie ich w czasie
rzeczywistym. Dzieki temu odpowiedni program komputerowy, korzysta-
jac z tysiecy sampli nagran instrumentalnych dostepnych w wirtualnych
archiwach moze stworzy¢ partyture oddajaca dowolny styl dowolnego
kompozytora, a powstajace w ten sposéb nagranie bedzie trudne do zwe-
ryfikowania pod wzgledem ,,autentyczno$ci” nawet przez profesjonalistow.
»Wall Street Journal przeprowadzil test, odtwarzajac dwém profesorom
muzyki cztery fragmenty z VII Symfonii Beethovena, raz w wykonaniu
normalnej orkiestry, raz w cyfrowym, zaaranzowanym przez Paula Henry

» 20 H. Lehmann, Rewolucja cyfrowa w muzyce..., s. 39.
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Smitha. Rezultat: obaj przy pierwszym przestuchaniu wzieli interpretacje
prawdziwych muzykow za dzielo komputera”.

Takie nowe mozliwo$ci przypominajg teorie symulakréw Jeana Bau-
drillarda. Dla francuskiego filozofa problematyka symulacji uswiadamia
dokonujacy sie wspodlczeénie proces zacierania wyraznej granicy pomie-
dzy prawda i falszem, realnoécig i nierealnoscia, rzeczywistoscia i §wiatem
wyobrazni. Wraz z tym procesem za$ ,prawda, referencja albo przyczyna
obiektywna przestaly istnie¢”*2. Jednak z drugiej strony, jedna z wazniej-
szych konsekwencji symulacyjnego charakteru wspolczesnej kultury jest
wzmozona potrzeba nieustannego odwzorowywania $wiata, celem po-
twierdzenia jego istnienia. Istnienia w niezafalszowanej postaci. Tyle tylko,
ze im wiecej wysitku wkltadamy w to odwzorowywanie, tym bardziej zda-
jemy sobie sprawe, ze przygladamy sie juz ,tylko” wlasnemu wytworowi.

Opisywane niegdy$ przez Baudrillarda procesy w kontekScie muzy-
ki wspolczesnej przybieraja jeszcze bardziej zradykalizowany charakter.
Jesli bowiem zacieraja sie granice pomiedzy muzyka wykonywana przez
muzykéw a muzyka generowana przez komputer, jeéli zacieraja sie gra-
nice pomiedzy muzyka grana na zywo i muzyka odtwarzang z glo$nikow,
to by¢ moze — na co zwraca uwage Lehmann — jedyna cecha wskazujaca
na autentyczno$¢ bedzie pewnego rodzaju niedoskonalo$¢. Brak zaklocen
coraz czeSciej jest dla nas oznaka technicznej doskonalo$ci. Autentycz-
noé¢ dostrzegamy zatem tam, gdzie co$ sie ,psuje”. Ale i to mozna prze-
ciez zaprogramowadé. ,,Wirtualna muzyke rozpoznaje sie, jesli w ogole, po
perfekcji, to znaczy po bezblednosci. Jesli komus brakuje naturalnoéci,
mozna jednak oprogramowac funkcje zakldcen; wystarczytoby jedynie
wzbogacié¢ kolekcje sampli o takie, w ktoérych jest duzo niedokladnos$ci
wykonawczych”23. Wracajgc do Baudrillarda, warto zatem podkredli¢, ze
w muzyce Scieraja sie ze sobg procesy symulacji i desymulacji. ,,Nie daé nic
poznac po sobie, desymulowaé — to udawac, ze nie ma sie tego, co sie ma.
Symulowaé — to udawac, ze ma sie to, czego sie nie ma. Pierwsze wiaze sie
z obecno$cig, drugie z nieobecnoécia”* — zauwaza francuski filozof. By¢
moze wiec nasze przyszle sposoby radzenia sobie ze skutkami cyfrowe;j
rewolucji, zar6wno w sferze muzyki, jak i zycia codziennego w duzej mie-
rze zalezaly beda od tego, czy zaakceptujemy nowe formy doskonaloéci. e

» 21 Ibidem, s. 133.

» 22 J. Baudrillard, Precesja symulakréw, ttum. T. Komendant, [w:] M. Hopfinger,
Nowe media w komunikacji spotecznej XX wieku. Antologia, Oficyna Naukowa, Warszawa
2002, s. 631.

» 23 H. Lehmann, Rewolucja cyfrowa..., s. 18.

» 24 J. Baudrillard, Precesja symulakréw..., s. 630.
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Przesuwanie granicy
— wielostronne relacje
sztuki i etyki

Utwor sztuki, siegajqc po przysztosé, w jakis sposob jq
zasysa 1 zatrzymuje w sobie, tak jak zywy organizm za-
trzymuje Swiatlo, zamieniajqc je w witaminy. Wsysanie
przyszlosci przez sztuke — to jej tajemna fotosynteza.

(Alicja Kepinska)*

Zwiazki sztuki z etyka maja swoja dlugg tradycje. Wszyscy doskonale pa-
mietamy Pitagorejska nauke o wplywie muzyki na wychowanie czlowie-
ka czy tez zwiazek trojjedynej chorei z katharsis. Ale przede wszystkim
pamietamy poglady Platona, ktéry wyraznie laczyl sztuke z moralnoécia
i bardzo powaznie nakazywal sprawowanie kontroli nad wszelkimi jej
przejawami. Sztuka musiala by¢ bezwzglednie poddana obowiazujacej
moralno$ci. Jezeli miala swoje miejsce w tworzeniu idealnego panstwa,
musiala by¢ wlasciwa. Jacques Ranciére pisze, ze stanowisko Platona od-
powiada porzadkowi, ktéry okreéla jako ,etyczny rezim obrazéow”. W nim
nie méwimy o sztuce, tylko o samych obrazach, co one moga przedstawiac
i przede wszystkim do czego stuzy¢. U Platona te wlasciwe/odpowiednie
oddaja rzeczywistos¢, a zle przedstawiaja $wiat zjawisk. ,Musi on okreslié,
jak sposob istnienia obrazéw dotyczy ethos, czyli sposobu istnienia jedno-
stek i zbiorowos$ci. Pytanie to uniemozliwia >sztuce< jako takiej uzyskanie
niezaleznej tozsamos$ci”?. W starozytnosci i jeszcze dtugo pdzniej oczywi-

» 1 A Kepinska, Sztuka w kulturze ptynnosci, Wydawnictwo Galerii Miejskiej Arsenat w Poznaniu,
Poznan 2003, s. 170.

» 2 J. Ranciére, Dzielenie postrzegalnego. Estetyka i polityka, przekt. M. Kropiwnicki, J. Sowa,
korporacja halart, Krakéw 2007, s. 80. Autor wielokrotnie przywotuje filozofie Platona jako
kontrastowy punkt do zobrazowania dokonanych zmian. Obok etycznego rezimu Ranciére
wyréznia jeszcze dwa rezimy: poetyczny i estetyczny.
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stym bylo, Ze sztuka nie posiada autonomii, ze powinna by¢ podporzad-
kowana panujacej etyce i wizji rzeczywisto$ci. Nakazy, ktorym podlegala,
pochodzily ze Swiata poza nig. Czynione préby poszukiwania niezalezno-
$ci, nawet jak warte odnotowanias3, nie przynosily trwalego uwolnienia.
Nastapilo to dopiero w XVIII wieku, wraz z wyznaczeniem przez Imma-
nuela Kanta zasady bezinteresowno$ci sadu smaku i stynnej ,,celowosci
bez celu” sztuki. Autonomia sztuki byla z jednej strony bardzo potrzebna,
z drugiej — w konsekwencji spowodowala odseparowanie praktyki arty-
stycznej od innych przejawoéw zycia, z czym, jak dobrze wiemy, zdaniem
Petera Biirgera, walczyla awangarda.

Jednak etyka nie przestala by¢ wazna. XX wiek, wraz z licznymi
przewarto$ciowaniami, postawil réwniez zagadnienia etyczne w centrum
uwagi teoretykow zajmujacych sie kultura, a w szczegoélnosci sztuka. Jest
to mocno zwigzane z historia, a przede wszystkim z trudnymi do$wiadcze-
niami obozéw koncentracyjnych. Theodor W. Adorno bezradnie zapyta
o mozliwo$¢ tworzenia wierszy po Auschwitz?, pdZzniej pojawi sie pytanie
0 powinno$¢ artystow, o ich wlasciwe zaangazowanie, warto§¢ moralna
staje sie podstawowym kryterium oceny prac.

~Zwrot etyczny” ujawni sie w wielu dyscyplinach humanistyki, w ba-
daniach literackich bedzie przejawial sie pytaniami stawianymi zar6wno
wobec dziel, jak i ich twoércéw oraz badaczy. Zagadnienia dotyczace za-
chowania czlowieka, postulaty moralnej powiesSci, pytania o role poszcze-
gblnych utwordéw oraz konsekwencje dla czytelnika — to czesto poruszane
problemy. Rozwija sie etyczna krytyka®.

W sztuce zwrot ten wigze sie z dzialaniami artystow i artystek, ktore
zachodza w przestrzeni spolecznej, przy wspodlpracy ze zwyklymi osobami.
»Zmiane, do ktorej doszlo w powaznej krytyce pod wplywem sztuki opar-
tej na wspolpracy spolecznej, podsumowano w nastepujacy sposéb: zwrot

» 3 Jak wiadomo, jednym z pierwszych myslicieli, ktory wskazywat na samodzielnos¢ sztuki,
byt Arystoteles, ktéry méwit o podporzadkowaniu sztuki moralnosci, ale zaznaczat, ze nie jest
to bezwzgledne, a sztuka przede wszystkim ma stuzy¢ wypetnianiu czasu wolnego -

,dobry wywczas".

4 Tu przywotuje jedynie dobrze znane i opisane fakty.

5 Ranciere ,zwrot etyczny” rozumie jako widzenie sztuki przez Eksterminacje, sztuka ma
dawa¢ $wiadectwo Nieszczesciu. W takim kontekscie omawia takze estetyke wzniostosci Jeana
Francoisa Lyotarda.

6 Przyblizenie polskiemu czytelnikowi gtéwnych przejawdw i przedstawicieli zwrotu etycznego
zob. m.in.: A. Burzyniska, Krajobraz po dekonstrukgji, ,Ruch Literacki” 1995, z.1; M.P.
Markowski, Zwrot etyczny w badaniach literackich, ,Pamietnik Literacki” 2000, nr 91/1. Warto
zapoznac sig réwniez z tekstem N. Carrolla, Sztuka a krytyka etyczna: przeglad najnowszych
kierunkéw badan, , Teksty Drugie” 2002, nr 1/2, w ktérym autor przedstawia zarzuty skierowane
wobec etycznej krytyki, polemizuje z nimi, a jednoczesnie wskazuje na istniejgcy w XX wieku
rozdzwiek miedzy teorig a praktykg w interpretacji sztuki. Kilka podstawowych tekstow zwrotu
etycznego na réznych polach zostato zebranych [w:] Mapping the Ethical Turn: A Reader in
Ethics, Culture, and Literary Theory, ed. T.F. Davis, K. Womack, University Press of Virginia,
Charlottesville 2001. Zwrot etyczny ciekawie przejawia sie takze w antropologii - to powinnosci
badaczy wobec , podmiotow” swoich badan.
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spoleczny we wspolczesnej sztuce spowodowal zwrot etyczny w krytyce
sztuki. Wida¢ to w zwiekszonej uwadze po§wieconej temu, jak dochodzi
do danej wspolpracy. Innymi slowy, artysci sa coraz czeSciej oceniani za
proces dzialania — w jakiej mierze dostarczaja dobrych lub zlych modeli
wspolpracy — i krytykowani za kazda oznake mozliwego wykorzystania
uczestnikow, ktore nie zapewnia >pelnej< reprezentacji podmiotéw bio-
racych udzial w projekcie (jakby co$ takiego byto mozliwe)””. W Polsce
kwestie moralno$ci artystow podnoszono takze wobec sztuki krytycznej
rozwijajacej sie w latach 9o. Byla ona najczeSciej atakowana za brak oby-
czajowo$ci oraz naruszanie uczud religijnych, czesto cenzurowano zaréw-
no same prace, jak i wystawy, na ktérych one sie znajdowaly. Nie bede
przywolywata poszczeg6lnych sytuacji ani opisywala charakteru zarzutow
iich obrony, odsylajac do innych tekstow®. Warto zauwazy¢, ze kilka lat
p6Zniej Pawel Leszkowicz, bynajmniej nie zwolennik cenzury ani przedsta-
wiciel konserwatywnego mys$lenia, podejmuje ponownie watek powigzan
sztuki z zagadnieniami etycznymi. Pod wplywem ksigzki Susan Sontag
Regarding the Pain of Others (Widok cudzego cierpienia) przyglada sie
wybranym realizacjom sztuki krytycznej, weze$niej wyraZznie okreélajac
swoja pozycje. Tekst ten pozwala ponownie postawié wazne pytania i za-
stanowi¢ sie nad relacja sztuki i etyki®.

Jednym z podstawowych postulatow zwrotu etycznego jest ocena za-
chowania czy tez postawy artysty/artystki. Ocena taka dokonuje sie cze-
sto z okre§lonego punktu widzenia, w ktérym oceniajacy prze$wiadczeni
0 swojej racji, glosza konkretny porzadek etyczny. Jakkolwiek refleksja
nad dzialaniami artystow/artystek jest niezbedna, to nie powinna staé sie
pretekstem do cenzurowania czy ograniczania tych dzialan.

» 7 C. Bishop, Zwrot spoteczny: wspétpraca jako zrédto cierpieri, [w:] Stadion X. Miejsce,
ktérego nie byto, red. J. Warsza, Wydawnictwo Bec Zmiana, Warszawa-Krakéw 2009.

» 8 |. Kowalczyk, Sztuka i moralno$¢ — funkcjonowanie twérczosci lat dziewieédziesiagtych
w sferze publicznej, cenzura i krytyka, ,batalie o nowa sztuke”, http://www.onone.art.pl/
bibliography/kowalczyk3.html [dostep: 10.02.2018]; A. Szytak, Relacja z dyskusji o moralnosci
sztuki w Polsce, ,Exit” 1997, nr 3; R. Kluszczynski, Artysci pod pregierz, krytycy sztuki do kliniki
psychiatrycznej, czyli najnowsze dyskusje wokot sztuki krytycznej w Polsce, , Exit. Nowa sztuka
w Polsce” 1999, nr 4; P. Piotrowski, Sztuka wedfug polityki, [w:] Negocjatorzy sztuki. Wobec
rzeczywistosci, Galeria taznia, Gdarisk 2000.

9 ,Dlatego podkreslam, ze moja krytyka jest jedynie indywidualnym gtosem w imie

refleksji i wolnosci refleksji, a nie cenzury. Jest réwniez prébg zasygnalizowania pewnego
przewartosciowania tradycji tzw. sztuki krytycznej. Jej kryzysu. Tak jak istnieje krytyczna
sztuka, obecna jest i krytyczna historia sztuki, ktéra nie polega na pisaniu laurek. Zaznaczam
to, aby moje stowa nie zostaly uzyte przeciwko nizej wymienionym artystom, ktérych cenie.
Stawiam jedynie pewien problem. Celowo wybratem gwiazdy polskiej sztuki, ktérych pozycja
jest wystarczajaco mocna w kraju i zagranica. Wierze, ze moj gtos moze jedynie wzbogacié¢
wielo$¢ interpretacji ich twérczosci. Akcentuje, ze nie utozsamiam wymienionych tworcow

z zadnym ugrupowaniem politycznym, ja ich sztuke traktuje jako symptom stanu $wiadomosci
spofeczenistwa przez te systemy uksztattowanego. Pisze ponadto o konkretnych,
pojedynczych realizacjach, a nie o catoksztatcie twoérczosci”. P. Leszkowicz, Czy twéj umyst
jest peten dobroci?, 2006, archiwum Obiegu http://archiwum-obieg.u-jazdowski.pl/teksty/5766
[dostep: 02.02.2018].
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Sztuka a wyzwania wspélczesnego Swiata

W ponizszym tek$cie interesuje mnie jeszcze inny watek powiazan sztuki
z etyka. Moze jest to lekko naiwne i zbyt proste spojrzenie, ale chcialabym
poda¢ kilka przykladéw prac, ktére konfrontuja nas, a nawet zapowiadaja,
problemy i mozliwo$ci (pozytywne i negatywne) otaczajacego nas $wiata.
Moje proste spojrzenie wyplywa z licznych powiazan sztuki ze sfera zycia
codziennego, ktore w teorii sa omawiane jako sztuka relacyjna, sztuka za-
angazowana czy sztuka wspoélpracy, az po postulaty uzywania sztuki do
rozwigzywania probleméw. To w pewien sposob spelienie postulatéw
Jacques’a Ranciere’a: ,,Etyka jest czesto traktowana jako normatywny
punkt widzenia, z ktérego osadzane moga by¢ wartoSci i praktyki innych
sfer (sztuki, polityki itd.). Mysle, Ze bynajmniej nie z tym sie dzi$§ mierzy-
my. Stajemy dzi$ raczej w obliczu pomieszania rozréznien politycznych
i estetycznych w jednym i tym samym niewyraznym punkcie widzenia.
To wlaénie oznacza etyka”°. To réwniez poszukiwanie sprzymierzencow
w trudnej sytuacji trwania bez okreslonych kodeksow etycznych i niena-
ruszalnych norm. Jak pisze Zygmunt Bauman: ,,Wypada nam zatem uczy¢
sie, jak zy¢ bez takiej gwarancji, co wiecej, jak zy¢ ze §wiadomoScia, ze
gwarancji nigdy sie nie uzyska, ze nie ma realistycznych nadziei ani na
>spoleczenstwo doskonale<, ani na doskonala istote ludzka, i ze wszelkie
préoby udowodnienia, iz nadzieje takie nie sg plonne, moga sie skonczyé
okrutnie, a juz z pewno$cia nie przysporzg ludzkiemu zyciu cn6t moral-
nych™,

Przywolanie wybranych przykladéw rozpoczne lekko... W 2002 roku
na jednym z billboardow w Warszawie pojawila sie kolejna praca Grupy
Twozywo. Byla to swoista ,reklama” nowego batona czekoladowego — Pla-
ton. Prace mozna bylo potraktowaé jako zart i szybko o niej zapomniec.
Jednak w zakamarkach moich my$li pozostala nieustannym napomnie-
niem o konieczno$ci stawiania pytania o aktualno$¢ teorii. Czym dla nas
jest filozofia Platona, czy ma swoja waznos¢, czy czerpiemy z niej nauki
dotyczace zycia? Pamietamy slynng triade prawdy, piekna i dobra — jaka
warto$¢ dzisiaj ma kazdy z jej elementéw? Czekoladowy baton to produkt
niepotrzebny, zwigzany z przyjemnoscia, przyjemnoécia konsumpcji. Czyz-
bySmy wielkie wartosSci rozpuscili w bezmy$lnej konsumpcji? Staly sie one
niepotrzebne? Niezauwazalne? Nie musimy juz doskonali¢ sie moralnie,
zabiegac¢ o dobro, bo zamienilo sie ono w jeden z komercyjnych przedmio-

» 10 J. Ranciere, Dzielenie postrzegalnego..., s. 53.

» 11 Z. Bauman, Etyka ponowoczesna, przekt. J. Bauman, J. Tokarska-Bakir, Aletheia,
Warszawa 2012, s. 19.
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tow dostepnych na poétkach sklepowych. Moze to kultura popularna prze-
jeta dawne ideaty filozoficzne i wykorzystuje je w kazdy mozliwy spos6b*.

Sztuka dostarcza wielu przykladow wzajemnych powigzan etyki
i sztuki. Pokazuje zlozono$¢ i niejednoznaczno$¢ dzialan moralnych. Sta-
wia nas w centrum, konfrontujac z problemami lub antycypujac przyszle.
Tak jest w tworczoSci australijskiej artystki Patricii Piccinini. Jej zainte-
resowania dotycza, og6lnie moéwiac, kondycji czlowieka, zaréwno wobec
konsekwencji jego dzialan, jak i mozliwoSci generowanych przez nauke.
Od wezesnych prac jest zainteresowana mozliwo$ciami, nie tylko pozytyw-
nymi, jakie daje czlowiekowi rozwoj badan genetycznych. Ale jednocze$nie
bardzo mocno podkre$la przenikanie sie zycia biologicznego i technolo-
gicznego®s. Tworzac swoje pojazdy, przestrzenie, obiekty czy postacie, sta-
wia nas w polu etycznych zagadnien. Pokazuje mozliwa przyszto$¢ i pyta:
czym jest zycie? kto jest odpowiedzialny za zachodzace zmiany? jak prze-
obraza sie czlowiek? Jednak Piccinini nie jest moralizatorka przestrzega-
jaca przed ,strasznym” §wiatem. Jacqueline Millner podkresla, ze jej prace
nie sugeruja, ze interwencje czlowieka w esencje zycia sg moralnie zle.
Bardziej zwraca uwage na konsekwencje, ktére nie sa oczywiste i pozostaja
niewiadome, ,Zeby$my na nie spojrzeli z otwartymi oczami. Z otwartymi
oczami, ale takze z miloScig”4. Milo$cia, o ktorej czesto mowi artystka,
otacza wykreowane hybrydy, ujawnia sie ona takze na wystawie przygo-
towanej z okazji Biennale Weneckiego w 2003 roku. Cykl zostal znaczaco
zatytulowany: ww. Rodzina, obwigzki wobec najblizszych, ale takze wizja
przyszlosci i w jej $wietle odpowiedzialno$¢ za terazniejszo$é — to proble-
my, z ktérymi konfrontuje swoich odbiorcéw Piccinini. Tak moéwi przy
okazji jednej z ostatnich prac Embryo (2016): ,Ta istotna zmienno$¢ zycia
jest czyms$, co uwazam za bardzo interesujace, jest to charakterystyczna ce-
cha tego, jak postrzegamy $wiat. Ludzie zmieniaja rzeczy. Z tego jesteSmy
najbardziej dumni. Czasami robimy to dla dobra, ale nie zawsze. Medium
tej zmiany, to najczesciej w dzisiejszych czasach, technologia. Ta techno-

» 12 Omodwienie tej pracy i wszystkich nizej przywotanych dotyka wielu zagadnien
problemowych wielokrotnie opracowywanych teoretycznie. Dlatego bede podawad jedynie
odniesienia do konkretnego tekstu, z ktérego korzystam. Powinnam réwniez zaznaczy¢, ze
tworczosé artystow i artystek, o ktérych pisze, byta wielokrotnie omawiana, warto siegac do
opracowan, ale réwniez nie bede podawac szczegétowych pozycji.

» 13 D. Haraway nazywa jg ,siostrg w technokulturze”, powaznie traktujgcg naturokulture,
Speculative Fabulations for Technoculture’s Generations, https://www.patriciapiccinini.net/
writing/30/245/55 [dostep 12.02.2018].

14 ,Piccinini's work does not suggest that human intervention in the essence of life is morally
wrong; exuding as it does the sophistication of high-end technology, her work partakes in

a discourse of first-world progress founded on the commercialisation of scientific and electronic
innovation. Piccinini rather forces us to confront that this intervention is well and truly with

us, that the implications are not clear-cut but ambiguous, even contradictory, and that it is
therefore vital that we see the consequences of technological innovation with clear eyes. With
clear eyes, but also with a look of love”. J. Millner, Patricia Piccinini: Ethical Aesthetics, 2001,
ibidem (publikacja oryginalna w , Artlink”).
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logia staje sie coraz bardziej amorficzna; jest polaczeniem czynnika biolo-
gicznego, fizycznego i mechanicznego™s. Hans Jonas, zwracajac uwage na
wplyw technologii na zycie czlowieka, czynil go odpowiedzialnym za przy-
szlo$é, takze za to, co stanie sie za sprawa innych. Piccinini pokazuje rézne
warianty dalszego rozwoju Swiata czlowieka, hybrydyzacje tego Swiata, nie
omija przy tym trudnych pytan o odpowiedzialno$¢ wlasnie. ,,Dzialanie po-
dejmowane jest tu w imie przyszlosci, ktéra nie beda juz mogli sie cieszy¢
ani sprawca, ani ofiara, ani ludzie im wspolcze$ni. Zobowiazania wzgle-
dem terazniejszo$ci wyplywaja z owego odleglego celu, a nie z dobra czy
zla Swiata wspolczesnego, normy dzialania za$ sg robwnie tymczasowe, co
wiecej rownie >nieautentyczne< jak warunki, ktére ma ona przeksztalcic
w stan wyzszy .

W projektach Patricii Piccinini to czlowiek lub jego hybrydy znajdu-
ja sie w centrum zainteresowan. Wspoélczesna sztuka idzie dalej, kwestie
etyczne bowiem to nie tylko sprawa przyszloSci czlowieka, to rowniez pyta-
nia dotyczgce naszego zachowania wobec innych istot poza nami. Czy zgo-
dzimy sie z Januszem Majcherkiem, ktéry w ciekawej publikacji zauwaza:
»Etyka dotyczy tylko niektorych powinnosci ludzi wobec ludzi”’. Czy moze
za Peterem Singerem bedziemy przyznawac zwierzetom podmiotowo$c
moralng i tym samym zobowigzywa¢ nas ludzi do ich wlasciwego trakto-
wania. Relacja czlowiek—zwierze jest bardzo zlozona i niejednoznaczna,
dodatkowo jeszcze nalezy zwrdci¢ uwage na poszczegdblne gatunki, inaczej
traktujemy psa, a inaczej laboratoryjne myszy. Istnieje podzial na zwie-
rzeta, ktére mozna zabija¢, oraz te, ktorych nie powinno sie zabijac¢®. Czy
stusznie?

Czasami trudno nam zauwazy¢ ztozono$¢ problemu, tymczasem sztu-
ka wnika glebiej, zwraca nasza uwage na nowe sytuacje, az zaczynamy
o nich my$leé¢ i mowic¢, a w przyszloSci rozwigzywac trudnosci. Sposrod
wielu prac, ktore dotykaja kwestii zwierzecych, warto zwrdci¢ uwage na
realizacje Kathy High Embracing Animal (2004-2006). Artystka zakupila
szczury, ktorym wszczepiono ludzki material genetyczny, by zapadaly na
rbzne, zblizone do ludzkich, choroby. Po przeprowadzonych eksperymen-

» 15, This essential mutability of life is something that | find very interesting, and | see it as very
much a hallmark of how we see the world. Human beings change things. It is what we are most
proud of. Sometime we do it for the good, but not always. The medium of this change, more
often than not these days, is technology. That technology is becoming increasingly amorphous
itself; straddling the biological, the physical and the mechanical”. P. Piccinini, Some thoughts
about Embryo, https://www.patriciapiccinini.net [dostep: 10.02.2018].

» 16 H. Jonas, Zasada odpowiedzialnosci. Etyka dla cywilizacji technologicznej,
przekt. M. Klimowicz, Platan, Krakéw 1996, s. 45.
» 17 J. A. Majcherek, Etyka powinnosci, Difin SA, Warszawa 2011, s. 62.
» 18 D. Haraway, Zwierzeta laboratoryjne i ich ludzie, ttum. A. Ostolski, ,Krytyka Polityczna”

2008, nr 15. Zob. tez rozdz. Powinnosci wobec innych istot, [w:] J. A. Majcherek,
Etyka powinnosci...
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tach staly sie one juz niepotrzebne/zbedne w laboratorium i nalezalo je
usmierci¢. High zapewnila im dobre Zycie, nadala imiona, zeby podkresli¢
ich indywidualno$¢, dbala o odpowiednie warunki podczas wystaw. Wy-
kupione szczury staly sie podmiotami, a nie tylko przedmiotami czy mate-
rialem badawczym, ktory po ,wszystkim” nalezy usunaé, ktory jest utrzy-
many przy zyciu, nie tylko wtedy, gdy jest potrzebny. Szczury to nie-ludzcy
pracownicy, wobec ktérych mamy pewne zobowiazania i mozemy tez pytac
o ich prawa. Monika Bakke zauwaza, ze nie chodzi tu o sentymentalizm
i romantyczne wizje $wiata bez przemocy. Artysci wykorzystujacy transge-
niczne zwierzeta czy roéliny, stworzone zaréwno do celéw komercyjnych
lub badawczych, ,chca zwrdci¢ uwage na etyczny aspekt biotechnologii...
Z jednej strony artystow interesuje dobro i poszanowanie konkretnych
zwierzat, z drugiej za$ — szersza perspektywa ingerowania w molekularne
podstawy zycia™. Praca Kathy High pozwala postawi¢ pytania o szowi-
nizm gatunkowy — czy nie przyzwyczailiémy sie, ze myszy czy szczury jako
niezbyt przyjemne gryzonie moga by¢ wykorzystywane w laboratoriach
i nie pytamy, co sie z nimi dzieje p6zniej — gdy przestaja by¢ uzyteczne.
Sa dla nas danymi, nie istotami Zywymi. Tymczasem: ,,Obfite dowody na-
ukowe, oparte na danych neurologicznych, behawioralnych, biologicznych
i biochemicznych wspieraja poglad, ze wiele istot nieczlowieczych potrafi
odczuwac bdl i rozpacz w ten sam sposoéb jak ludzie. Rozwazania na temat
inteligencji, zlozonoSci, autonomii, czy réznic gatunkowych sa moralnie
nieistotne. Co jest moralnie wazne, dowodziliSmy, to rozpacz i bdl innych,
bez wzgledu na gatunek (Goldovitch i inni 1971; Singer 1975, Ryder 1975,
2001). Jesli zwierzeta nienalezace do gatunku ludzkiego wystarczajaco
przypominaja cztowieka, by mozna je byto uzy¢ jako modeli do badan,
znaczy to, ze sg wystarczajaco podobne, by przyznaé¢ im podobny status
moralny”2°. To zadanie zar6wno dla naukoweca, jak i dla nas wszystkich,
ktorzy korzystamy z wynikow ich badan.

Hanya Yanagihara w swojej debiutanckiej powiesci Ludzie na drze-
wach? tworzy biografie naukowca Abrahama Nortona Periny, do ktore-
g0, gdy byt jeszcze mlodym adeptem jednego z laboratoriéw, nalezat obo-
wiazek zabijania niepotrzebnych juz myszy. Myszy sa materialem, ktory
jak kazdy inny, gdy juz utracil swoja przydatnos¢, jest usuwany, jedyny

» 19 M. Bakke, Bio-transfiguracje. Sztuka i estetyka posthumanizmu, Wydawnictwo Naukowe
UAM, Poznan 2010, s. 174.

» 20 R.D. Ryder, Szowinizm gatunkowy w laboratorium, [w:] W obronie zwierzat, red. P. Singer,
Wydawnictwo Czarna Owca, Warszawa 2011, s. 131.

» 21 W Polsce ukazata si¢ jako jej druga publikacja. H. Yanagihara, Ludzie na drzewach, przet.
J. Kozak, Wyd. W.A.B, Warszawa 2017. Istnieje wiele recenzji tej pozycji, ale z interesujacego
mnie punktu widzenia warto zajrze¢ do tej autorstwa P. Majewskiego, Powie$¢ antropologiczna.
O , Ludziach na drzewach” Hanyi Yanagihary, zamieszczonej w ,Kulturze Liberalnej”,
https://kulturaliberalna.pl/2017/09/19/powiesc-antropologiczna-o-ludziach-na-drzewach-hanyi-
yanagihary [dostep: 20.02.2018]


https://kulturaliberalna.pl/2017/09/19/powiesc-antropologiczna-o-ludziach-na-drzewach-hanyi-yanagihary/
https://kulturaliberalna.pl/2017/09/19/powiesc-antropologiczna-o-ludziach-na-drzewach-hanyi-yanagihary/
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problem stanowi jak najlepsze wykonanie tego zadania. Bohater opisuje
poszukiwanie najskuteczniejszego sposobu unicestwienia myszy, najszyb-
Szego, najmniej go angazujacego, bynajmniej nie mysli tutaj o zadawaniu
mniejszego bolu, o niewtaéciwych gestach. To normalna praktyka, troche
niedogodna, dlatego przypada zawsze najmlodszym i najnizej postawio-
nym czlonkom zespotu badawczego. Jednak dzisiaj za Januszem Majcher-
kiem mozemy zapytac: ,,Czy Twarz Innego moze by¢ pyskiem, morda, geba
lub paszczg?”??

A moze, idac jeszcze dalej, za wspolczesng sztuka zapytajmy o roéliny.

Coraz czeéciej mowi sie o roélinach i zwigzkach czlowieka z nimi. Kla-
syk bio artu, czy tez jak sam woli okre§la¢ sztuki transgenicznej?3, Eduardo
Kac zmieszal swoje DNA z materialem biologicznym petunii, powolujac do
zycia Edunie (jako jedna z czeéci projektu Natural History of the Enigma,
2003-2008), kilkoro innych zwraca uwage na samodzielno$¢ istnienia
roélin, nasze ich traktowanie, albo na wspdlne bytowanie czlowieka i ro-
§lin24, Takie realizacje pozwalaja przyjrzec sie ro§linom w wielu kontek-
stach. Zapytaé o ich godno$§é* i miejsce w calym ekosystemie. Zapytaé
o nasze relacje i wplyw na roéliny i érodowisko jak w transHumUs Céleste
Boursier-Mougenota. Poruszajace sie sosny lekko przerazaly, wchodzac
z widzami w swoisty taniec. Warto rowniez spogladaé na bardzo mloda
sztuke, ktora dopiero stawia pierwsze kroki w szerokim obiegu, jak reali-
zacja Malgorzaty Kaczmarek Gatunki stowarzyszone®®. Autorka wskazu-

» 22 J.A. Majcherek, Etyka powinnosci..., s. 182. Autor nawigzuje do etyki Emanuela Levinasa,
dla ktérego twarz Innego byta podstawowym kryterium wyznaczajgcym ludzkie zachowanie.
Dalsza cze$¢ cytowanego fragmentu brzmi: , Przede wszystkim kontrowersyjna jest mozliwo$é
postepowania wobec zwierzecia naruszajgcego jego godnosé, bo watpliwe jest istnienie
zwierzecej godnosci, zatem i formutowanie powinnosci respektowania takowej, jesli uznamy,
ze: godnos¢ jest jedyna, swoista tylko dla cztowieka [zob. Molesztak 2006, 50]" - to daje dos¢
jednoznaczng odpowiedz autora na postawione pytanie.

23 E. Kac, Bio Art: od Genesis do Natural History of Enigma, ttum. M. Sutkowska-Janowska
.Folia Philosophica” 2010, nr 28. Tekst udostepniony na bazhum.muzhp.pl, http://bazhum.
muzhp.pl/media/files/Folia_Philosophica/Folia_Philosophica-r2010-t28/Folia_Philosophica-
r2010-t28-s13-37/Folia_Philosophica-r2010-t28-s13-37.pdf [dostep: 10.02.2018].

24 Przyktady zob. m.in.: M. Bakke, Bio-transfiguracje...; M. Kurzac, Empatyczni ogrodnicy.
O roslinach w sztuce wspdfczesnej, ,Czas Kultury” 2008, nr 5. Warto réwniez zastanowié¢
sie nad poszczegdlnymi przyktadami w kontekscie sztuki lat 70. XX wieku, realizacji Marcela
Broodthaersa, sztuki ziemi oraz czgsci sztuki ekologicznej.

25 Godnoscia roslin zajmowata sie szwajcarska Federalna Komisja Etyczna ds. Nie-Ludzkiej
Biotechnologii (Federal Ethics Committee on Non-Human Biotechnology — ECNH), tworzac
w roku 2008 raport pt. Godnosé zywych istot w odniesieniu do roslin. Moralne rozwazania

o roslinach przez ich wlasny wzglad. Zob. http://www.ekah.admin.ch/en/homepage [dostep:
20.02.2018].

Problem godnosci roslin w kontekscie pracy artystycznej porusza M. Bakke, Sztuka w obronie
,godnosci roslin”. Oddolna etyka w erze biotechnologii, [w:] W strone trzeciej kultury.
Koegzystencja sztuki, nauki i technologii, red. R. Kluszczynski, Narodowe Centrum Kultury,
Warszawa 2011.

26 Tytut $wiadomie odwotuje sie do tekstu D. Haraway, Manifest gatunkéw stowarzyszonych,
przekt. J. Bednarek, [w:] Teorie wywrotowe. Antologia przektadéw, red. A. Gajewskiej,
Wydawnictwo Poznariskie, Poznari 2012.


http://bazhum.muzhp.pl/media/files/Folia_Philosophica/Folia_Philosophica-r2010-t28/Folia_Philosophica-r2010-t28-s13-37/Folia_Philosophica-r2010-t28-s13-37.pdf
http://bazhum.muzhp.pl/media/files/Folia_Philosophica/Folia_Philosophica-r2010-t28/Folia_Philosophica-r2010-t28-s13-37/Folia_Philosophica-r2010-t28-s13-37.pdf
http://bazhum.muzhp.pl/media/files/Folia_Philosophica/Folia_Philosophica-r2010-t28/Folia_Philosophica-r2010-t28-s13-37/Folia_Philosophica-r2010-t28-s13-37.pdf
http://www.ekah.admin.ch/en/homepage/
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je na roéznorodne istnienie roslin w otoczeniu czlowieka, siebie rowniez
umieszcza pomiedzy nimi, wskazujgc na wzajemne powiazania. Rosi Bra-
idotti jedna z czotowych teoretyczek posthumanizmu pisze: ,,W przypadku
podmiotéw posthumanistycznych etyczna wyobraznia przyjmuje forme
ontologicznej relacyjnosci, co pozwala jej zachowac niezwykla zywotnos¢.
Etyka trwalo$ci skrojona na miare niejednolitych podmiotéw czerpie z sil-
nego poczucia powigzania miedzy ja i innymi — wlaczajac w to nie-ludzkich
czy tez przyrodniczych innych — i dzieki temu eliminuje dwie zasadnicze
przeszkody: egoistyczny indywidualizm oraz bariery wynikajace z nega-
tywno$ci”?. Zatem wspolbytowanie czlowieka z innymi nie-ludzmi jest
naszym codziennym do$wiadczeniem, a sztuka ujawnia to w ré6znorodny
sposoéb i nieustannie pozwala zadawac pytania i poszerzaé przestrzen ich
adekwatno$ci.

Przyklady podane w tekécie stanowia jedynie pewna ilustracje ten-
dencji, jakie mozemy odnalez¢ w sztuce wspoétezesnej, to jedynie subiek-
tywny wybor. Prace pokazuja, ze warto zastanawiaé sie nad przyjetymi czy
wyznawanymi warto$ciami, ewentualnymi réznorodnymi konsekwencjami
proces6w naukowych, nalezy takze odpowiedzie¢ sobie na pytanie, wobec
kogo mamy powinnoéci etyczne — ludzi, zwierzat, ro$lin? Sztuka wobec
waznych etycznych zagadnien stanowi pole wyzwan, obszar do zadawa-
nia pytan i przesuwania granicy, a nie przywolywania jednoznacznych
kodeksow czy nienaruszalnych norm. Spojrzenie z punktu widzenia etyki
nie musi jedynie pytaé o postawe artysty, chociaz to tez pozostaje wazne,
szczegOlnie wobec tzw. performanséw delegowanych, przywolywaé nie-
naruszalne wartosci, ale pytac i ciagle formulowaé¢ nowe pytania. Zatem...

Na zakonczenie jedynie zapytam: Czy zagadnienia etyczne w kontek-
$cie wspolczesnego Swiata moga zostaé pominiete przez sztuke? e

» 27 R. Braidotti, Po cztowieku, przekt. J. Bednarek, A. Kowalczyk, PWN, Warszawa 2014, s. 350.
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Kiedy natura

staje sie plastikiem,

a plastik natura:
malarstwo Marty Antoniak
i Marcina Zawickiego

Jesli zbudujemy cos nowego, to ze Smiect, z odlamoéw, pla-
stiku bo na tym zostalisSmy wyhodowani. Pokolenie stra-
cone, wychowane na mato zyznym podlozu z tworzyw
sztucznych, wypusci kwiaty ostentacyjnie plastikowe.

(Dorota Mastowska)*

Materialy, z ktérych w danym momencie korzysta zaro6wno cala ludzko$¢,
jak i artyéci, sa wskaznikiem spotecznej wrazliwo$ci. Wedlug Moniki Wa-
gner, badaczki historii sztuki postrzeganej przez pryzmat rozmaitych ma-
terialéw, to wlasnie w nich kumuluje sie historia sposobow ich uzywania
ito one najtrafniej zapos$redniczaja spoleczne kody?. W 1866 roku Alexan-
der Parkes po raz pierwszy przemystowo wyprodukowal sztuczne tworzy-
wa, ktore w roku 1915 weszly do sfery sztuki za sprawa konstruktywistow,
traktujacych je jako material bez historii3. Obecnie sztuczne tworzywa,
w szczegoblnodci plastik, maja juz swoja dluga i skomplikowana historie,
a ich uzycie w sztuce stalo sie powszechna praktyka. Co zatem o wspol-

» 1 D. Mastowska, Przyszkoleni do jedzenia, ,Gazeta Wyborcza. Gazeta Swigteczna” 2002,
nr 233.

» 2 M. Wagner, Materialien als soziale Oberflachen, [w:] Material in Kunst und Alltag, hrsg. von
M. Wagner und D. Ribel, Akademie Verlag, Berlin 2002, s. 101.

» 3 Lexikon des kiinstlerischen Materials. Werkstoffe der modernen Kunst von Abfall bis Zinn,
hrsg. von M. Wagner, D. Riibel und S. Hackenschmidt, C. H. Beck Verlag, Miinchen 2002, s. 162.
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czesnej wrazliwo$ci spolecznej moéwia prace Marty Antoniak i Marcina
Zawickiego — malarzy, ktérzy w epoce nadprodukcji przewrotnie graja
z natura tego materialu?

Roland Barthes mial doskonala intuicje, piszac juz w 1962 roku, ze
plastik to pierwsza materia alchemiczna, ktéra wspolgra z powszednio$cia:
,Po raz pierwszy sztuczno$¢ kieruje sie ku pospolitosci, a nie ku wyjatko-
wosci”4. Co dzieje sie jednak, kiedy owa alchemiczna materia, ,uciele$nia-
jaca” niestatoé¢ przedmiotéw produkowanych masowo, ponownie powraca
w pole sztuki, by — tak jak u Antoniak — zostaé¢ uzyta na obrazach w sensie
dostlownym lub — jak u Zawickiego — zostaé przedstawiona na plétnach
w formie odpadéw cywilizacyjnych, ktére wyrzucono gdzie$ w lesie?

Marta Antoniak, Kinder Surprise Il, plastik / akryl / emalia ftalowa na ptycie, 70x50 cm,
2015.

W koncu lat 70. XX wieku brytyjski twérca Tony Cragg pierwszy uzyl
plastiku w swojej tworczosScis. Te relikty i fragmenty produkeji masowej
artysta nazywal the new nature, w roku 1981 zas§ w autoportrecie ukazal
siebie samego jako zbierajacego plastik. Plastik jest, wedlug Cragga, ma-
terialem, za ktory czlowiek w caloSci bierze odpowiedzialno$¢, poniewaz
nie pochodzi on z natury. Nie nosi §ladéw zuzycia, nie rdzewieje, nawet

» 4 R. Barthes, Plastik, [w:] idem, Mitologie, ttum. A. Dziadek, Wydawnictwo KR,
Warszawa 2000, s. 216.

» 5 S. Casser, Abfall wird Kunst, hrsg. von H. Hachmeister, Hachmeister Verlag,
Minster 1992, s. 142.
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po $mierci przedmiotu moze pozostaé¢ $wiecacy, gladki i kolorowy, bez
historii, bez indywidualno$ci®. To, co uchodzito za zalety plastiku — wy-
trzymalo$¢ i nieprzemijalno$é — stalo sie z czasem wielkim nierozwiazy-
walnym problemem ludzkoSci, ale — i tu pokusze sie 0 w sumie oczywista
teze w relacji do sztuki wspoélczesnej — material ten z biegiem czasu zy-
skal indywidualno$¢ i historie, a nawet dusze, co wydobywaja w swoich
realizacjach tacy tworcy, jak Antoniak i Zawicki. Dodalabym rowniez, ze
uzywanie czy ukazywanie przez nich plastikowych elementow w sztuce nie
tylko nie daje nadziei na uwolnienie sie od historii i widma ekologicznej
katastrofy, lecz — wrecz przeciwnie — pozwala na zanurzenie w historii
i ewokowanie swego rodzaju nostalgii. Nostalgii za latami 90. XX wieku,
w ktorych w Polsce po przelomie — jak blyskotliwie ujela to Agata Nowotny
— krolowat kolorowy plastik: ,,Za zelazna kurtyna ludzie musieli by¢ z ze-
laza czy marmuru, w kolorowe lata 9o. przeskoczyliémy rados$nie i troche
niepewnie (>z pewna taka nie§mialo$cia<), by w szalonym pedzie kapita-
lizmu nadrabia¢ konsumenckie zaleglosci. [...] Przybylo kolorow. Wszyst-
ko, nawet zloto, bylto plastikowe. Od najtanszych zestawow lazienkowych
akcesoriow [...], po finezyjne ksztalty otwieraczy do wina i obieraczek do
warzyw w ksztalcie duszkow, wystawione na witrynie pierwszego sklepu
Alessi w Warszawie przy Krakowskim Przedmie$ciu, niczym w muzealnej
gablocie. >Life In Plastic, It’s Fantastic / You Can Brush My Hair, Undress
Me Everywhere / Imagination, Life Is Your Creation< Spiewala w 1997
roku wokalistka grupy Aqua znanej z jednego, tandetnego, powiedzialby
kto$ dzisiaj, teledysku >Barbie Girl<. Ale tekst piosenki, podobnie jak te-
ledysk do niej, sa symptomatyczne. [...] Plastik [...] stal sie nieformalna
ikona lat 9o. — okresu transformacji, przeistaczania sie, zmieniania formy;
czasu magicznego — karnawalu $§wietowania odzyskanej wolnosci™.

To na te wlasnie dekade przypadlo dziecifistwo Antoniak, urodzonej
w roku 1986, i Zawickiego, urodzonego o rok wczeéniej. Transformacja
plastiku nie dotyczyla jednak w tym okresie juz tylko procesu jego produk-
cji, na ktora tak wnikliwie uwage zwrdcit Barthes, podkre$lajac, ze plastik
w trakcie wytwarzania staje sie idea swojej nieskoniczonej transformacji®,
lecz rowniez przeistaczania sie z przedmiotu pozadanego w $§mie(r)¢. Jak
czujnie zauwaza Sonja Windmiiller: ,,Odpady nie sa produkowane, lecz
spolecznie konstruowane™. Posiadacz danego przedmiotu podejmuje de-
cyzje, czy jest on jeszcze dla niego wartoéciowy, czy wlasnie staje sie bez-
wartoéciowy i mozna go wyrzucié. Smieci to zatem fenomen kognitywny

» 6 Ibidem.

» 7 A. Nowotny, Lata 90.: Plastik — prawdziwa sztucznosc, http://www.dwutygodnik.com/
artykul/2312-lata-90-plastik-prawdziwa-sztucznosc.html [dostep: 21.09.2017].

» 8 Roland Barthes, Plastik, s. 214.

» 9 S. Windmiiller, Die Kehrseite der Dinge. Miill, Abfall, Wegwerfen als kulturwissenschaftliches
Problem, LIT Verlag, Miinster 2004, s. 30.


http://www.youtube.com/watch?v=ZyhrYis509A&feature=fvwrel
http://www.dwutygodnik.com/artykul/2312-lata-90-plastik-prawdziwa-sztucznosc.html
http://www.dwutygodnik.com/artykul/2312-lata-90-plastik-prawdziwa-sztucznosc.html
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— mozna bowiem w odniesieniu do nich analizowa¢ afekty zwigzane z re-
lacja czlowiek — rzecz — $miec', a relacja ta z kolei daje obraz wspdtcze-
snej kultury oraz jej symbolicznego kapitalu. Fenomenologia zachowania
lub niezachowania danego przedmiotu wigze sie z artykulacja wlasnego ja
w $wiecie". Ze $mieciami wiazg sie spoleczne fantazmaty, projekcje i leki,
a takze silne afekty, wywolane utrata funkcji oraz osunieciem sie w chaos
i entropie. Windmiiller méwi réwniez o tzw. melancholii odpadow2, ktore
to zjawisko — jak postaram sie udowodni¢ w dalszym toku wywodu — §cisle
koreluje z postawami Antoniak i Zawickiego, dla ktérych przedmioty z pla-
stiku, a szczegoblnie zabawki, staly sie zrédlem wieloaspektowych inspira-

Marta Antoniak, Krasnale II, plastik / akryl / emalia ftalowa na ptétnie, 33x24 cm, 2017.

cji. Wedlug Marka Krajewskiego, obiekty materialne ,,nie umierajg nigdy
ostatecznie, sg jak materialne zombie, ktoére po przejsciu przez pawlacz,
strych, sklep second hand, flohmarkt czy $mietnik ozywaja i sa ponownie
wprowadzane do obiegu, jako rzeczy oldschoolowe, vintage, starocie albo
>przedmioty z dusza<, unikalne”. Taki wlasnie los spotyka w tworczo$ci

» 10 Ibidem, s. 242.

» 11 T. Putnam and V. Swales, Between Keeping and Not-Keeping, [w:] Sammeln — Ausstellen —
Wegwerfen, hrsg. von G. Ecker, M. Stange und U. Vedder, Verlag Kénigstein/Ts,
Konigstein-Taunus 2001, s. 294.

» 12 S. Windmliller, Die Kehrseite der Dinge..., s. 45 i 314.

» 13 M. Krajewski, Sg w zyciu rzeczy... Szkice z socjologii przedmiotéw, Fundacja Bec Zmiana,
Warszawa 2013, s. 93.
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Antoniak plastikowe, kolorowe zabawki z tzw. jajek niespodzianek, w ma-
larstwie Zawickiego za$ wyrzuceni i sfragmentaryzowani wierni towarzy-
sze dziecinstwa — np. dinozaury, lalki, samochody... — odzyskuja dusze
i energie w cyklu The Fall z lat 2011-2013.

»Kultura dzisiejsza to kultura nadmiaru, przesytu, przeladowania,
w socjologii nazywanego post-niedoborem. Funkcjonujemy wrecz w cza-
sach dyktatury nadmiaru i hegemonii nadprodukcji kulturowej, z ktorymi
trudno radzi¢ sobie w obliczu niedostatku i uwigdu narzedzi selekcyjnych”.
Oboje artySci tworza w epoce nadmiaru i nadprodukecji, gdy konsump-
cyjne spoleczenstwo bezustannie kupuje, gromadzi i wyrzuca. Wyrzucony

Marta Antoniak, Krasnale, plastik / akryl na ptétnie, 40x30 cm, 2015.

plastik za$ nigdy nie ulega biodegradacji. Jak pisze Zygmunt Bauman:
»,Nad mieszkancami §wiata plynnej nowoczesno$ci, nad kazdym ich czy-
nem i nad kazdym wytworem ich reki unosi sie widmo: widmo zbedno-
Sci. Plynna nowoczesno$c jest cywilizacja nadmiaru, zbednosci, odpadéow
iich uprzatania™s. Zyjemy wszak w czasach kultury zwanej przez Stephena
Bertmana terazistyczng, a cechuje ja pragnienie zawlaszczania i gromadze-

» 14 T. Szlendak, Kultura nadmiaru w czasach niedomiaru. Podsumowanie i wnioski
z obrad Ill Elblagskiego Forum Kulturoznawczego, http://www.bibliotekaelblaska.pl/forum-
kulturoznawcze.html?file=tl_files/biblioteka/dane/kultura_nadmiaru_web.pdf
[dostep: 22.09.2017].

» 15 Z. Bauman, Zycie na przemiat, ttum. T. Kunz, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 2004,
s. 152-153.
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nia rzeczy, nade wszystko zastepowania starych — nowymit°. Z kolei autor
eseju Cud nadmiaru Guglielmo Ferrero okresla to zjawisko jako ,moznosé

Marta Antoniak, Lukrowany plastik, akryl na ptétnie, 30x20 cm, 2014.

posiadania wiecej, niz wynosza potrzeby i pragnienia, jest stanem, w kto-
rym nie odczuwa sie nigdy udreki, wywolanej tym, ze jakie$ pragnienie
nie jest zaspokojone™’. Antoniak i Zawicki w swoich pracach — w sposéb
doslowny i w przenoéni — poddaja plastikowe, zbedne juz przedmioty recy-
klingowi, snujgc wizualne refleksje o kondycji wspolczesnej epoki, gleboko
naznaczonej konsumpcyjnym syndromem.

W obrazach z cyklu The Fall Zawicki uzmystawia: nie ma juz dzi$ czy
stej natury, a wiec widoczne na plétnach hybrydalne stwory, rosliny czy
organizmy s3 produktami ,,naturykultury”® — jak w duchu Donny Hara-
way stwierdza Monika Bakke: ,nalezy wreszcie oswoié sie z tym, ze nie
ma >powrotu do natury<”¥. Na niektérych obrazach Zawickiego klacza

» 16 Za: Z. Bauman, Konsumowanie zycia, ttum. M. Wyrwas-Wisniewska, Wydawnictwo
Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakéw 2009, s. 39-42.
» 17 G. Ferrero, Przemowy do gtuchych, ttum. J. Kurytowicz, brak informacji o wydawnictwie,

Poznan 1929, s. 61. Za: M. Golka, Aparycje wspdtczesnosci, Oficyna Naukowa,
Warszawa 2015, s. 21.

» 18 Pojecie naturakultura za: D. Haraway, How Like a Leaf. An Interview with Thyrza Nichols
Goodeve, Routledge, Routledge 2000, s. 105.

» 19 M. Bakke, Bio-transfiguracje. Sztuka i estetyka posthumanizmu, Wydawnictwo UAM,
Poznan 2010, s. 60.
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rozsadzaja glebe, mieszaja sie z odpadkami cywilizacji, wyrzuconymi za-
bawkami i pedami grzybni, rozrastajgc sie w blasku dziwacznego $wiatla
o nieokre$§lonym zrodle. To pelen melancholii wspolczesny tenebryzm.
Lew, dinozaur, hipopotam, piesek, chrabgszcz, krokodyl, ryba, nosorozec,
ston, ptak, wazka... — wszystkie te plastikowe stwory, towarzysze czyjego$
dziecinstwa, spotykaja sie na ptétnach, nierozerwalnie splecione z orga-
nicznym Swiatem, ktory wchlania je w siebie niczym kolejny rodzaj orga-
nicznej materii. Paradoks polega jednak na tym, ze — jak wiemy — plastik
nie ma nic wspdlnego z natura; jest calkowicie sztuczny. Zawicki kreuje
natomiast uwodzicielskie hybrydalne ekosystemy, ktére pokazuja plastik
nie tylko w roli nowej natury, lecz réwniez jako integralna cze$¢ le$nego
poszycia. Plastikowe zabawki — czesto odwrdocone do gory nogami — preza
sie obok klaczy i pedow, dokonujac swego rodzaju kamuflazu i mimikry.
Whpisuja sie w nature, wspoltworzac ,naturekulture”, i stajac sie znakiem
naszych czasow.

Marcin Zawicki, z serii: The Fall, 2012.

Niektore majg w sobie organiczna oslizglo$c. Plenia sie w poszcze-
gblnych kompozycjach, przypominajac pulsujace zyciem wilgotne i pecz-
niejace wnetrznoéci drapieznej ,natury”. Z duzym prawdopodobienstwem
bohater Mdlosci Jaen-Paula Sartre’a, wydanych w 1938 roku, Roquentin,
opisalby swoje do§wiadczenia wobec tych plocien w nastepujacy sposob:
wszystko przelewa sie ,,w zapach zmoczonej ziemi, cieplego i wilgotnego
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drzewa, czarny zapach rozciggniety jak lakier na [...] zylastym drzewie,
smak zzutego i stodkiego wlokna”2°. A Sartre’owski bohater bal sie tej
~prawdziwej” jeszcze woéwczas natury, wyobrazajac sobie, ze ,,[r]oslinno$¢
czolga sie dlugimi kilometrami w strone miast. Oczekuje. Kiedy miasto
umrze, Roélinno$¢ owladnie [miastem], bedzie sie wspina¢ po kamieniach,
oplecie je, przeniknie, rozsadzi swoimi dlugimi czarnymi szczypcami; po-
zaslania otwory i zawiesi wszedzie zielone tapy”>. Na obrazach Zawickiego
ro§linno$é rozsadza glebe, miesza sie nie tylko z ziemig, szkieletami, lecz
takze z plastikowymi odpadkami cywilizacji i osobliwymi narzadami, roz-
rastajac sie w blasku dziwacznego $wiatla o nieokreslonym zrddle i two-
rzac mdla kipiel>2. Jak ujal to juz osiemnastowieczny antropolog Karl Ro-
senkranz, doznajemy uczucia wstretu wobec nadmiernie zywego wicia sie
irojenia, ktore wykazuje podobienstwa takze z procesami gnilnymi®. To

Marcin Zawicki, z serii: The Fall, 2011-2013, Obiad - Plastikowe gardfo, akryl / plastik na
ptétnie, 116x98 cm, 2013.

wiec podobnie jak wobec malarstwa Zawickiego, gdzie wszystko — nawet
plastik — zdaje sie §luzowato tetni¢ zyciem, cho¢ czesto utkanym ze Smier-

» 20 J.-P. Sartre, Mdfosci (La Nausée, Paris 1938), ttum. J. Trznadel, Paristwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 1974, s. 184-185.

» 21 Ibidem, s. 215.
» 22 Pojecie ,kipieli” czerpig z tekstéow Rogera Caillois.

» 23 W. Menninghaus, Wstret. Teoria i historia, ttum. G. Sowinski, Universitas,
Krakow 2009, s. 26.
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ci: pelzaja tam bowiem oderwane odndza, splataja sie jelita, bezpanskie
plastikowe odwloki i rozwarte paszcze.

Marcin Zawicki, z serii: The Fall, 2011-2013, olej na ptétnie, 130 x 150 cm, 2013.

Takie ,samonapedowe” byty sg utrapieniem szczeg6lnym, bo ich
peregrynacje obnazajg krucho$¢, przygodnosé i umowno$¢ wytyczonego
ladu2+. Smieé to inaczej $émie(r)¢. Jak podkresla William J.T. Mitchell:
»>Rzeczy< nie czekajg juz biernie na pojecie, teorie lub zewnetrzny pod-
miot, ktéry uporzadkowalby je w klasach przedmiotowo$ci. >Rzecz< pod-
nosi glowe — to dzika bestia lub potwor rodem z science fiction, powrét
wypartego, uparta materialno$¢, blokada, lekcja, jaka daje nam przed-
miot”?5. W serii The Fall wyczuwalna jest groza, zwiazana z ambiwalent-
nym statusem wyrzuconych plastikowych zabawek: z jednej strony bo-
wiem sa one odpadami, ktére nigdy de facto sie nie rozloza i nie beda
podlegaé rzeczywistej integracji ze Srodowiskiem naturalnym, z drugiej
za$ strony — Zawicki przedstawia je jako aktanty, dzikie bestie, ktore czyn-
nie przyczyniaja sie do kreowania ,,naturykultury”, jaka okre$la dzi$§ nasza
rzeczywisto$¢. Stowa Rolanda Barthes’a o plastiku nie wydaja sie wiec juz
dzi$ adekwatne do sytuacji: ,Nie ma nic wspolnego z faktura prawdziwych

» 24 Z. Bauman, Ponowoczesnos¢ jako zrédto cierpien, wyd. I, Wydawnictwo Sic!, Warszawa
2000, s. 14.

» 25 W.J.T. Mitchell, Czego chcg obrazy? Pragnienia przedstawieri, zycie i mitosci obrazéw, ttum.
t. Zaremba, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa 2015, s. 48.
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przedmiotéw pochodzenia mineralnego — z piana, z wloknami, z warstwa-
mi. Jest to substancja zepsuta [...] nie moze nigdy osiagna¢ tryumfalnej
gladkosci natury. Ale co$, co zdradza go najbardziej, to dzwiek, jaki wyda-
je, zarazem pusty i plaski: odglos go ujawnia, podobnie jak kolory, ktére
jak sie zdaje, mozna mu nadawac¢ tylko dzieki chemii”?¢. Plastik w malar-
stwie Zawickiego osigga owa tryumfalng gtadko$¢ natury. Chaos i entro-
pia, ktore wkradaja sie, gdy plastikowe zabawki traca swoja funkcje uzyt-
kowa i zwigzek z wlacicielem, prowadza w The Fall do narodzin zupelnie
nowych ,samonapedowych” bytow o heterogenicznej naturze: splotu ro-
§lin i odpadow cywilizacji czy kultury terazistycznej. Zawicki unaocznia

Marcin Zawicki, z serii: The Fall, 2011-2013, olej na ptétnie, 140x160 cm, 2011.

te procesy integrowania sie natury i kultury, ktére zachodza w tle naszej
cywilizacji. Diagnozuje przy tym w sentymentalnie ironiczny sposob nasz
wielki kolektywny lek przed Smiercia i destrukejg, poniewaz $mieci, a tym
bardziej zabawki z dziecinstwa, przypadajacego na polskie kolorowe i pla-
stikowe lata 90., egzorcyzmuja koniec?”. Wyrzucone zabawki sa the back-
-ground noise?8, ktére — w ramach eksplorowania banatu, codziennosci,
zwyczajno$ci — podkreslaja naszg egzystencje. Obrazy Zawickiego sa przy
tym fantasmagoryczne i malarskie: fascynuja i przerazaja jednocze$nie.

» 26 R. Barthes, Plastik, s. 215.
» 27 Por.: L. Vergine, When Trash Becomes Art. TRASH rubbish mongo, Skira, Milan 2007, s. 16.
» 28 Ibidem, s. 13.
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Marcin Zawicki, z serii: The Fall, 2011-2013, olej na ptétnie, 140x160 cm, 2012.

Plastik — mimo ze w rzeczywisto$ci nieodwracalnie niszczy i zanieczysz-
cza nature — w The Fall wskutek mimikry staje sie jej integralna czescia
i zwodzi nas swoja nasycona kolorami uroda.

Marcin Zawicki, z serii: The Fall, 2011-2013, olej na ptétnie, 140x160 cm, 2013.
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Marcin Zawicki, z serii: The Fall, 2011-2013, olej na ptétnie, 140 x 200, 2013.

Antoniak z kolei w seriach Polikolor (2013) i Plastikowe gardto
(2013) uzywa plastiku w sensie dostownym jako materii malarskiej. Moz-
na przypuszczad, ze Barthes, patrzac na te prace, zacytowalby fragment

Marcin Zawicki, z serii: The Fall, 2011-2013, olej na ptétnie, 140x220 cm, 2012.
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swojego eseju z lat 60. XX wieku: ,Material ten uszlachetniony jako ruch
niemal nie istnieje jako substancja”. Artystka bowiem wypracowata wila-
sna technike stapiania plastiku i ,wypiekania” go w taki sposdb, ze staje
sie on plastyczng mikstura, z ktérej kreowane sg nowe wizualne catosci.
Tworcy tacy, jak m.in. César i Arman, juz w latach 60. odkryli amorficzna
forme tworzyw sztucznych i fakt, ze efemeryczny, pltynny ksztalt pozwa-
lal sie zakonserwowacs°. Antoniak nastepujaco opisuje swoja technike:
»Opalarka przysmazam zar6wno plastik, jak i farbe, ktére pod wplywem
temperatury peczniejg i zaczynaja wytwarza¢ malutkie babelki. Na bla-
sze ukladam dinozaury i §winki, jak ciasteczka. Wkladam do piekarnika.
Wlewam farbe akrylowa do form silikonowych przeznaczonych do ciast
i czekam az zastygnie. Strukture utkang z plastiku zalewam emalig ftalo-
wa, jak polewa. Lukruje sprejami. Przyklejam plastikowe figurki, niczym
dekoracje na torcies'.

Marcin Zawicki, z serii: The Fall, 2011-2013, olej na ptétnie, 160x140 cm, 2012 .

Dla Antoniak plastik jest tez materialem z ogromna historia, zwigza-
na z dziecinstwem na blokowisku: ,,Dziecinstwo na blokowisku. Ogromny,

» 29 R. Barthes, Plastik, s. 215.

» 30 Lexikon des kiinstlerischen Materials. Werkstoffe der modernen Kunst von Abfall bis Zinn,
hrsg. von M. Wagner, D. Riibel und S. Hackenschmidt, C. H. Beck Verlag, Miinchen 2002,
s. 163.

» 31 Fragment doktoratu Plastikowe gardfo Marty Antoniak (2017). Dzigki uprzejmosci Autorki.
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jedenastopietrowy kloc, przy ktérym codziennie sie bawilam, fundowat
nieoczywiste atrakcje. Od czasu do czasu wytrzepywat z nastonecznionych
balkondéw kolorowe pchly. Tracilam letnie popotudnia na drobiazgowym
przeczesywaniu chlodnych, cuchnacych kocim moczem i piwnica, parte-
rowych nisz w poszukiwaniu plastikowych odlamkéw. Znalezione w ten
sposob pojedyncze spinki, klocki, tasiemki czy ludziki mialy dla mnie
paleontologiczny wymiar. Prehistoryczne znaleziska — ko$ci nieznanego
stworzenia, ktorego szkieletu w catoéci nigdy nie odnajde. Wiedziatam, ze
jego pozostale czesci ukryte sa przede mng na wyzszych kondygnacjach,
za firankami pachnacych obiadem duzych i malych pokoi. Znositam je do

Marcin Zawicki, z serii: The Fall, 2011-2013, olej na ptétnie 160x140, 2012.

domu z lekkim obrzydzeniem, jakie towarzyszy przeszczepianiu cudzych
organdéw we wlasng tkanke. Poczatkowo chowalam je przed matka, by po
pewnym czasie, bez wzbudzania niepotrzebnych podejrzen, triumfalnie
wlaczy¢ je w swoje zbiory”s2.

Odwolujac sie do jezyka Waltera Benjamina, okreslitabym zatem An-
toniak jako Lumpensammler(ke). W ujeciu tego filozofa odpadek, $mieé
jest rozumiany jako no$nik nieoficjalnej historii oraz indeksalny material
spolecznych praktyk, w ktérym mozna poklada¢ nadzieje na to, ze pozwoli

» 32 Ibidem.
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on zmieni¢ historie i prowadzi¢ krytyczny dialog z rzeczamis3. Nie sadze,
zeby Antoniak w XXI wieku wierzyla w mozliwo$§¢ zmiany historii, lecz nie
mam watpliwo$ci, ze zbieranie i przetwarzanie plastiku daje jej mozliwo$¢
prowadzania krytycznego dialogu zaréwno z rzeczami, jak i sztuka wspot-
czesng czy kulturg nadmiaru w og6lnosci. Artystka namietnie wyszukuje
i skupuje zabawki z jajek niespodzianek przez Internet, a takze odwiedza
r6znego rodzaju targowiska i dzialy z zabawkami w hipermarketach, gdzie
mozna naby¢ plastikowa flore i faune codziennoésci.

Sposéb, w jaki Antoniak uzywa owych plastikowych reliktow, kore-
luje z teza Italo Calvino, ktéry w jednym z opowiadan sugeruje, ze nie
istnieje przeskok pomiedzy kategoriami przedmiotéw uzytecznych i war-
to$ciowych a $mieciami. Pisarz idzie dalej i nadaje odpadom wydzwiek
metafizyczny: wyrzucanie jest pierwszym niezbednym warunkiem bytu,
poniewaz jest sie zawsze tym, czego sie nie wyrzuca34. Antoniak, kumulu-
jac w swoich obrazach to, co wyrzucaja lub wyprzedajg inni, okresla sama
siebie jako te, ktora z plastikowych odpadéw i niepotrzebnych nikomu
zabawek kreuje nowy plastikowy §wiat. Zaréwno zbieranie przedmiotow,
jak i ich wyrzucanie, to dokonywanie wyborow, kierowane podobna logi-
ka3s. W epoce nadmiaru Antoniak jest jednak lapczywie zachlanna jako
zbieraczka i kolekcjonerka, powSciagliwa zas$, jesli miataby sie pozbyé
czegokolwiek, co mogloby trafi¢ na plaszczyzny obrazow. Plastik jest fe-
tyszem i sztuczna materig, ktéra w serii dziel Plastikowe gardlo zamienia
sie w materie quasi-organiczna. Artystka — podobnie jak Zawicki — prze-
mieszcza zatem plastik ze sfery sztuczno$ci w obszar, gdzie granice miedzy
naturg a kultura nie tylko sa podane w watpliwo$¢, ale moze nawet w ogdle
przestaja istniec.

W cyklu Polikolor powierzchnia obrazow jest pokryta cze$ciowo
stopionymi plastikowymi zabawkami, ktére w efekcie dzialania wyso-
kiej temperatury stajg sie amorficzne, traca stabilny ksztalt oraz wska-
zuja na zdolno$¢ tej substancji do zaré6wno nieskonczonej transformacji,
jak i przeistaczania sie z przedmiotu pozgdanego w $mie(r)¢. ,Na zmia-
ne chodze do sklep6éw plastycznych i hipermarketéw na dzialy dzieciece.
Wybieram zabawki niedrogie, bo przeciez chodzi o masowy holokaust.
Najbardziej ekonomiczni w eksterminacji sa zoklierze. Ceny zaczynajg sie
od okolo 1,50 zl za paczke najgorszego sortu. Szeregowy plastik topi sie
w stosunkowo krotkim czasie. Trzeba zachowac czujno$é, by nie rozpuécié

» 33 D. Rubel, Abfall — Materialien einer Archdologie des Konsums oder: Kunst vom Rest der
Welt, [w:] Material in Kunst und Alltag, hrsg. von M. Wagner und D. Riibel, Akademie-Verlag,
Berlin 2002, s. 123.

» 34 Zob.: I. Calvino, Die Miilltonne und andere Geschichten, Miinchen 1997. Por.: G. Ecker,
Verwerfungen, [w:] Sammeln — Ausstellen — Wegwerfen, hrsg. von G. Ecker, M. Stange und
U. Vedder, Kénigstein-Taunus 2001, s. 175.

» 35 E. Porath, Von der Vernunft des Sammelns zum Irrsinn des Wegwerfens, [w:] ibidem, s. 277.
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go calkowicie w jedna wielka plame w kolorze khaki”*. Z innych obrazow
patrza na nas z kolei zdeformowane, przerazajace twarze klaunéw lub oczy
drobnych zwierzatek, ktére moglibyémy wyobrazi¢ sobie rowniez w §wie-
cie ,naturykultury”, tak iluzjonistycznie i przekonujgco malowanym przez
Zawickiego.

Antoniak czeéci z tych prac nadaje tytul Apokalipsa, konotujac od-
bywajaca sie zaglade. Zawicki tytulem The Fall sugerowal z kolei upadek.
W tle ich sztuki pobrzmiewaja wiec katastroficzne echa, zagluszane fan-
tasmagoria i kipiela koloréw oraz polyskiem plastiku bliskim tryumfalnej
gladko$ci natury. Autorka Polikoloru, zakochana w plastiku, wydobywa
i celebruje jego podobienistwo do natury, a nie do czego$ sztucznego. Na
powierzchniach obrazéw materia ta rozlewa sie niczym lawa, parodiujac
jakby mimochodem malarstwo materii czy arcydziela abstrakcyjnego eks-
presjonizmu. W Plastikowym gardle zjawisko to osigga apogeum, ponie-
waz utrwalona plynno$¢ plastiku imituje i uciele$nia wewnetrzne organy,
fragmenty ciala, §ciegna czy naczynia krwionoéne i limfatyczne. Wyplywa
z ust, a moze je zatyka i nie pozwala zaczerpna¢ oddechu. Gdy dokladniej
sie przyjrzymy, okazuje sie, ze cztowiek ma w sobie klocki oraz rozne serie
zwierzatek i bajkowych postaci z jajek niespodzianek. Organizm ludzki
— jak pokazuja prace Antoniak — jest wiec nie tylko zbiorowiskiem odpa-
dow, jednym wielkim $mietnikiem, lecz rowniez czyms$ plastikowym. Czy
jeszcze biologicznie degradowalnym — chcialoby sie zapytaé? A pytanie
to w relacji do nierozkladania sie zwlok oséb, ktoére spozywaly jedzenie
nasycone konserwantami nie jest nieuzasadnione. Antoniak diagnozu-
je i eksponuje nasza plastikowo$¢, ale nie klasyfikuje nas przy tym jako
»Sztucznych” — w obecnym czasie te modernistyczne kategorie zdaja sie
kompletnie nieadekwatne do opisywania hybrydalnej rzeczywisto$ci. Pla-
stikowa masa — paradoksalnie — moze by¢ w tych obrazach jednoczesnie
interpretowana jako co$ obcego i jako co$ wewnetrznie spdjnego z ludzkim
cialem. Dusi, dlawi, ale rowniez buduje tkanki i organy, stwarza warunki
do przeplywu krwi i limfy.

»Otwieram kolejna Kinder Niespodzianke, ale zamiast czekolady do
ust biore wydlubanego z wnetrza pingwina. Obracam go jezykiem, sse jak
cukierka, gryze. Dudnigcy dZwiek miazdzonego zebami plastiku rozsadza
mi skronie. Czuje jak odchodzi farba. Czekam na smak nadzienia. Roz-
tapia sie w ustach. Oblepia przelyk kolorami teczy. Rozkosz jak w Eks-
tazie Swietej Teresy Berniniego. Plastikowa strzala przebija mdj zoladek,
sprawiajac bol i rado$¢ jednoczes$nie. Peerelowska mebloécianka peka
w szwach, zabierajac mi po6t pokoju. Wokot kartony i pudla wypelione
tandetq”¥. Plastik jest zatem pokarmem, ktérym w czasie nadmiaru i nad-

» 36 M. Antoniak, fragment doktoratu...
» 37 Ibidem.
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produkcji karmi sie wyobraznia artystki, by w ramach recyklingu®® nadac
tej nowej naturze czy substancji, za ktérag czlowiek catkowicie bierze odpo-
wiedzialno§¢, zupelnie nowg, jakze przewrotng i ambiwalentna kondycje.
Ponadto plastik z obrazéw Antoniak ma oczy, czesto wiele par oczu, ktore
intensywnie sie w nas wpatruja. Widza nas. Kolorowa materia tym bar-
dziej staje sie w tym wypadku aktantem, dzika bestia lub potworem rodem
z science fiction — podnosi glowe i daje nam tym bardziej wyrazistg lekcje,
ze nie jest bierna. Mimo ze zostala calkowicie stworzona przez czlowieka,
obrécila sie z czasem wszak przeciwko nam, nie tylko zmieniajac kategorie
estetyczne, lecz takze bezpowrotnie degradujac $rodowisko, w jakim zyjemy.

Marta Antoniak, Pszczoty i trzmiele, akryl / olej / guma na ptycie, 70x50 cm, 2015.

Z kolei w relacji do dziecinstwa obojga artystow, przypadajacego na
lata 90., czyli dekade plastiku w Polsce, ich tworczo$¢ uznalabym jednak
rowniez za naznaczong rysem nostalgicznym. Jednym z warunkoéw zaist-
nienia nostalgii jest materialna obecno$¢ rzeczy, artefaktow z przeszlo$ci®®
— w tym przypadku plastikowych zabawek. Badacze kultury mowia, ze
mamy do czynienia z ,globalng epidemig nostalgii”. Jest to ,afektowa-
na tesknota za spotecznoécia z okre$lona pamiecia zbiorowa, pragnienie

» 38 Herbert Wittl pisze, ze recykling to nie tylko ponowne nadanie wartosci, lecz ponowne
narodziny. Zob.: H. Wittl, Recycling. Von neuen Umgang mit Dingen, Roderer, Regensburg
1996, s. 163.

» 39 W. Burszta, Nostalgia i mit, [w:] Historia: o jeden $wiat za daleko, red. E. Domanska,
Instytut Historii UAM, Poznan 1997, s. 124.
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cigglosci we fragmentarycznym $wiecie. Nostalgia nieuchronnie odradza
sie jako system obronny w czasach przyspieszonego rytmu zycia oraz hi-
storycznych wstrzagséw”+°. Nostalgia, uprawiana w malarstwie przez An-
toniak i Zawickiego, uchyla i odsuwa na bok ten aspekt funkcjonowania
plastiku, ktory wiaze sie z widmem ekologicznej katastrofy, ustanawiajac
wrazenie ciaglo$ci od dziecinstwa do czasoéw obecnych. Juz od dawna wia-
domo, ze $émieci czy odpadki sg no$nikami kolektywnej i indywidualnej
pamieci#. Liz Bachhuber i Leonie Weber, analizujac relacje miedzy sztuka,
$Smieciami a entropia, zaproponowaly pojecie ,entrophy”, ktére jest gra
slow ustanowiong miedzy entropig a trofeum. Zaré6wno Antoniak, jak i Za-
wicki, w swoich kompozycjach celebruja taka niejednoznaczna kondycje
plastikowych zabawek, ktéra mozna opisa¢ wlasnie jako ,entrophy”. Sa
to trofea, ktore tworcy chwytaja gdzie$ na pograniczu entropii, w Swiecie
Lhaturykultury”.

Marta Antoniak, Top Ten Teddies, akryl / plastik na ptycie, 70x50 cm, 2015.

Jedli przyjme teze Lei Vergine, ze Smieci maja zdolno§é o§wiecania,
poniewaz sa metaforami, wyrazem ducha czasu i Swiatopogladu danej
epoki#?, to moge uznadé, ze Antoniak i Zawicki, wybierajgc plastik, wska-

» 40 Ibidem.

» 41 L. Bachhuber und L. Weber, Miill, Kunst und Entropie, [w:] Entrophy. Miill und Kunst, hrsg.
von L. Bachhuber, Verlag der Bauhaus-Universitdt Weimar, Erfurt 2011, s. 71.

» 42 L. Vergine, When Trash Becomes Art..., s. 15.
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zali go jako ikoniczne odpady naszej cywilizacji. Jesli wierzy¢ Calvino,
jest sie zawsze tym, czego sie nie wyrzuca — oboje arty$ci sg wiec Lum-
pensammlerami naszej epoki, ktérzy pomiedzy zagrozeniem ekologiczna
katastrofg a nostalgia i melancholig rozgrywaja swoje malarskie Swiaty.
Traktuja to sztuczne tworzywo zupekie inaczej niz okolo wieku temu czy-
nili to konstruktywisci, a takze odmiennie niz czynit to w koncu lat 7o.
Cragg. W tworczoéci obojga plastik staje sie materia quasi-organiczng,
a nie czym$ niezwigzanym z natura i sztucznym. Obrazy Antoniak i Za-
wickiego u§wiadamiajg nam, ze w dobie nadprodukgcji i ,naturykultury”
nie mozna wroci¢ do biegunowych podzialdbw modernizmu i klarownie
opisywa¢ $wiata. To z kolei, co z pewnoScig sie nie zmienilo, to postrze-
ganie plastiku jako metafory nieustannej transformacji. ArtySci obrazuja
plastik-nowa n a t u r e $Srodowiska, w ktérym zyjemy, i sugeruja, ze owa
transformacja bedzie zmierza¢ w strone dalszego zacierania r6znic miedzy
tym, co naturalne, a tym, co sztuczne.

Plastik funkcjonuje zatem jako material, ktory z cala swoja ambiwa-
lencja stanowi rodzaj pomostu pomiedzy wizualnymi, jakze sugestywnymi,
Swiatami Antoniak i Zawickiego a wspoélezesna filozofia, zwigzang z po-
sthumanizmem, sprawczo$cia rzeczy i nowym materializmem, ,naturgkul-
tura”, nadprodukcja i konsumpcyjnym syndromem oraz wieloma innymi
nurtami. Kto kogo inspiruje: artySci filozoféw czy filozofowie artystow?
A moze pomiedzy sztukg a filozofia jest jeszcze indywidualne do$wiadcza-
nie? Co z tego, ze coraz czedciej plastikowe? o
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Art and Philosophy:
#now

In 1990 Wolfgang Welsch put forth a claim that postmodernist philosophy
was born out of the spirit of modernist art. He thereby indicated that art
inspires philosophy. What is the situation in this respect today? Perhaps
we are dealing with a reversal of the above and it is philosophy that in-
spires the visual arts? Or perhaps we deal with a chiasmatic situation,
where the inspiring is simultaneously the inspired? Is it possible today
to make an unambiguous claim similar to that proposed by Welsch over
a quarter of a century ago? What philosophical currents are inspirational
for the activities and oeuvre of contemporary visual artists? What philo-
sophers are being read today by artists and what comes out of it for art?
What works of art are watched by philosophers and what comes out of it
for philosophy? What philosophers are currently read by art critics and
curators and how is that reflected in art criticism and curatorial strategies?
Do generations of artists and philosophers born in the same decades share
a perception of the world? Are young artists indebted to contemporary
philosophy and what the consequences are? Why are some philosophers’
theories fashionable in circles of artists and art theoreticians? How do
these fashions succeed and precede one another and what is this order
linked with? What is the relationship between philosophy and art today?

We asked the above questions during the first seminar titled “Art and
Philosophy: #today”, held in September 2017 by the Department of Art
History and Philosophy of the Faculty of Art Education and Curatorship
of the University of Art in Poznan. We moreover came up with ever new
questions, which helped us diagnose and map out the field of contempo-
rary art.

It often turned out that artists nostalgically look into the past rather
than into the future. This phenomenon is addressed from different per-
spectives by Jan Wasiewicz and Andrzej Marzec, the latter in reference to
film. Reflections by Izabela Kowalczyk and Adam Mazur contain recurrent
aspects of Piotr Piotrowski’s theory, which once again shows that after
the Author’s death there is a big empty spot that will never be filled with
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his texts, no matter whether we side with their observations or polemise
with them. Ewelina Jarosz addresses the narratives of art history in the
reception of Barnett Newman’s oeuvre and proposes the figure of dance
as a new mode of reading the author’s paintings with characteristic zips.
Anna Markowska does the impossible, i.e. “meets” Kurt Schwitters with
Martin Heidegger and with Eugeniusz Geppert’s “spectrum”. In turn, To-
masz Misiak introduces us into the world of sound, entering the debate
about the digital revolution in music and its ramifications. Justyna Ryczek
puts into the centre of attention the many and varied, extremely complex
interrelations between art and ethics. My text addresses the subject of
overproduction, seeing the paintings by Marta Antoniak and Marcin Zaw-
icki as an adventure in the age of overproduction.

This volume includes also texts by laureates for a competition for
the best theoretical MA thesis written at the University of Art in Poznanh
in 2017: Maryna Sakowska, the winner, and Kinga Popiela, who received
an honourable mention. Sakowska’s text addresses, just like mine, the is-
sue of overproduction, yet in relations to “unnecessary” artworks. Popiela
provides an insight into the performative aspect of the painting act, the
role of the body and of gesture in the creation of paintings. Both texts fit
perfectly the subject matter of the entire issue of “Zeszyty Artystyczne”.
The same applies to Ewa Wojtowicz’s review of a publication summing up
Stawomir Brzoska’s art. e
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Forward into the Past!,
or a Progressive Aspect
of What Has Gone Away

Referring somewhat subversively to the main idea of this publication ex-
pressed in the question “What IS THE PULSE OF THE PRESENT (#now)
and what IS COMING”, I would like to focus here on the past, and more
specifically, to consider how much what has gone by determines the cur-
rent pulse of what is coming. I assume that in human experience, both
that of individuals and communities, including the experience of art both
from the perspective of its creators and recipients, the past, present, future
and eternity are inseparably intertwined and determine the uniqueness
of human being-in-the-world. Nevertheless, both individuals and cul-
tures can valorize particular dimensions of temporality differently, which
means that we can distinguish four temporal orientations: retrospective,
presentistic, prospective, and eternistic. These orientations may not only
be different for different individuals (or cultures), but also in the life of
the same individual (culture), different temporal attitudes may prevail
over others. “Politicizing” reflection on these orientations, I would like
to consider whether the adoption of a retrospective orientation (also in
the field of art) is inevitably linked with a conservative and traditionalist
attitude prevailing today, or whether it can convey a counter-hegemonic
subversive, emancipatory and progressive potential.

The Past is a Foreign Country is the title of a well-known book by an
American historian and geographer David Lowenthal.* You do not need
much insight to notice that with increasing intensity we are visited by
phantoms coming from this foreign country - haunted in our late moder-
nity by ghosts, or boats full of refugees arriving on the beaches of today’s
Europe.

A comparison of the spirits of the past with children of a lesser God,
escaping war, violence, persecution, and poverty, from a generally postco-

» 1 In Polish, its fragment was published as: D. Lowenthal, Przesztos¢ to obcy kraj, transl.
I. Grudziriska-Gross and M. Tariski, “Respublica Nowa" 10 (200) / 2010, p. 142-151.
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lonial perspective, although seemingly justified in many respects, seems
to fail on one count: although one would want to return the latter guests
to where they set sail from as soon as possible (at least this is the domi-
nant opinion on this “lonely island of freedom and tolerance”,? as some
influential figures of the socio-political life call this “beloved, best, unique
country of ours, Poland”), the former, i.e. the ghosts of the past (though
not all, of course) are welcome.

It is not difficult to provide evidence of this opening up to the past,
even after a cursory glance. One would have to be completely deaf not to
hear everywhere the voices whispering into our ears: heritage, tradition,
legacy, history, memory... We live, as the French historian and researcher
Pierre Nora says, in the “commemoration era”,® as evidenced by the pro-
liferation of various commemorative practices. These include e.g. numer-
ous celebrations of events important for a given community, the erection
of monuments, the organization of historical re-enactments, or the mu-
sealization of cultural landscape. We should also point out the passionate
dedication of individuals and families to the search for their roots or the
establishment of the so-called home museums as well as the research on
memory, in particular collective memory, which seems to have reached its
critical mass in the contemporary humanities. It is also worth noting that
the mass media are the principal conduit of manifesting this vogue of the
past and they are also one of its key creators.

One cannot overlook the fact, especially in the context of the main
issues raised by me in the further parts of the article, that this increased
interest in the past is also reflected in the raised temperature of discus-
sions around so-called historical politics, or, broadly speaking, the instru-
mental use of a specific image of the past in order to legitimize and sta-
bilize the hegemony of those in power, but also of all forces opposing the
dominant discourses of power, which in turn seek in the past the support
of their counter-hegemonic practices. Slavoj Zizek is therefore right when
he observes that “In today’s era, which proclaims itself postideological,
ideology is thus more than ever a field of struggle—among other things,
the struggle for appropriating past traditions”.+

This struggle also takes place in the field of art. As Izabela Kowalczyk
writes, art seen like history as the study of the past, “constructs images of
the past and at the same time subjects them to critical reflection”.s Many

» 2 In this way Jarostaw Kaczyriski defined Poland during the 89th Smolensk monthly anniversary
on 10 September 2017.

» 3 See Epoka upamietniania. Rozmowa z Pierrem Nora, [in:] J. Zakowski, Rewanz pamieci,
Warszawa 2002, p. 59-68.

» 4 S. Zizek, From Democracy to Divine Violence, [in:] G. Agamben et al., Democracy
in What State?, transl. W. McCuaig, New York 2011, p. 100.

» 5 |. Kowalczyk, Sztuka, [in:] Modi memorandi. Leksykon kultury pamieci, ed. M. Saryusz-
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contemporary artists explicitly refer to the past in their works, exploring,
often critically, the topics skipped, forgotten or repressed from official
historical narratives and popular representations of the past, because of
their being uncomfortable, embarrassing or traumatic. These artists, then,
engage in something like Foucault’s discourse of counterhistory or, as it
is often said today, the discourse of counter-memory.° In a word, it seems
that late-modern culture took to heart the motto of the eccentric Eldon
League: Forward into the past!

If we ask ourselves an important question about the reasons for this
return to the past, we must immediately state that there are no simple
answers. Looking from the psychoanalytic perspective, one could probably
say that this urge to look back into what has gone away, is caused by e.g.
the desire to adequately work through or mourn the traumatic experiences
of millions last century, i.e. two world wars, the enslavement of totalitar-
ian regimes of the Nazi and Stalinist type, ethnic cleansing and other acts
of genocide, starting from those carried out on the largest scale by Nazi
Germany in relation to Jews, Roma and Sinti, through the (chronologically
earlier) slaughter of Armenians by the Turks, up to the relatively recent
genocide of the Tutsi by the Hutu in Rwanda.

Certainly, the important cause of the turn towards the past is also
the whole wave of phenomena, which Nora calls the “democratization”
of history,” by which he understands the emergence of various processes
of “decolonization”, widely understood not only as emancipation of the
societies of former colonies, but also the liberation of Western religious,
ethnic and sexual minorities as well as socially disadvantaged and provin-
cial communities.

Nora also points out that the explanation of the increased focus on
the past is to be found in the acceleration of civilization processes: “The
dizzying pace of change makes the world unpredictable for us [...] And the
uncertainty of the future makes us turn to the past”.® The shift towards
the past of late modernity is somewhat compensatory in nature: it is an
attempt (whose effectiveness is difficult to assess; after all the owl of Min-
erva begins its flight only with the coming of the dusk) compensating for
quite high modernization costs that appear in our societies of risk.® Una-

Wolska, R. Traba, Warszawa 2014, p. 465.
» 6 See M. Foucault, “Society Must Be Defended”. Lectures at the Collége de France
1975-1976, transl. D. Macey, New York 2003, p. 63-85.

» 7 See P. Nora, Czas pamieci, transl. W. Diuski, ,,Res Publica Nova” 2001, No. 7 (154),
40-41 and Epoka upamietniania..., p. 62-63. More on Nora’s understanding of the concept
of ,,democratization of history” see B. Korzeniewski, Demokratyzacja pamieci wobec
przewartosciowar w pamieci Polakéw po 1989 r., ,Pamiec i Sprawiedliwos¢” 12/2 (22) / 2013,
p. 58-60.

» 8 Epoka upamietniania..., p. 61.

» 9 See P. Grad, O pojeciu tradycji. Studium krytyczne kultury pamieci, Warszawa 2017, p. 10, 19.
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ble to find security, “the fetish of late modernity” as Tomasz Kozak calls
it,’* in the present, let alone in an increasingly unpredictable future, we
seek it in the past, vainly trying, both as individuals and as a community,
to construct some relatively stable identity in the face of what has gone
away, faced with what Herman Liibbe calls the “overwhelming experience
felt today of losing the sense of cultural homeliness, caused by the pace
of change”."

This uncertainty of the future resulting from the acceleration of mod-
ernization processes associated primarily with the development of science
and technology, but also with changes in the socio-political sphere, also
has its source in the meltdown of the idea of progress and in the attendant
disappearance of utopia, which determines even as Enzo Traverso says,
the “Zeitgeist of our present age”,* the extent of which we have not yet
measured. The idea of progress since the Enlightenment was not only a
widely shared belief that we are dealing with a continuous upgrading of
human knowledge, correlated with moral improvement and development
of social, economic and political institutions, enabling people to lead a bet-
ter and happier life.’s It was moreover associated with the conviction that
man can fully and rationally control and actively influence the directions
of this development, through evolutionary or revolutionary changes (here,
of course, there was controversy about the effectiveness of the preferred
road). This, in turn, implied not only the conquest of nature, but also, and
perhaps above all, the development and implementation of various forms of
social engineering that would solve all the shortcomings of community life.

Apparently, we have been cured from the allegedly naive belief in
progress understood in this way. The twentieth century was like a cold
shower for it. Only too well, if the word is at all appropriate here, did the
humanity learn that the development of knowledge, and above all of sci-
ence and the attendant technology, does not necessarily lead to the eman-
cipation of man, increase the extent of human freedom and equality. Nor
does it contribute to moral growth; on the contrary, it can lead to mon-
strous forms of enslavement, exploitation, exclusion, violence, and moral
collapse. We are afraid that believing that “another world is possible” may
lead us to “another world”, the one described by Herling-Grudzinski and
Tadeusz Borowski.

» 10 T. Kozak, Wytepic te wszystkie bestie? Rozmowy i eseje, Warszawa 2010, p . 224.

» 11 H. Lilbbe, Muzealizacja. O powigzaniu naszej terazniejszoéci z przesztoscia, transl.
E. Paczkowska-tagowska, [in:] Estetyka w $wiecie, vol. 3, ed. M. Gotaszewska, Krakéw 1991,
p. 8.

» 12 E. Traverso, Historia jako pole bitwy. Interpretacja przemocy w XX wieku,
transl. S$.F. Nowicki, Warszawa 2014, p. 294.

» 13 See Z. Krasnodebski, Upadek idei postepu, Warszawa 1991, p. 9.
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While Giorgio Agamben may be too pessimistic in his observation, put
forward in the mid-1990s, that the camp is “the fundamental biopolitical
paradigm of the West”, the fear of a new Gulag Archipelago or Auschwitz
is responsible for the fact that bold-looking projects meant to repair the
world are, especially since the fall of the so-called real socialism, regard-
ed as suspicious. The spell cast by Francis Fukuyama, who proclaimed
the end of history, fell on fertile ground: indeed, it seemed that liberal
democracy in conjunction with free market economy was the only proven
panacea for any ills of the post-utopian world. No more social experi-
mentation, designing, cooking up, and implementing salvific visions. Al-
though, of course, critics of this position, artists included, were heard early
enough, until the attacks on the World Trade Center and the financial
crisis of 2007 it had been fairly widely accepted that the current neo-lib-
eral order, with a few more corrections, in particular concerning social
security and minority rights, is actually the acme and fulfilment of the
unfinished project of the Enlightenment, indicated by Jiirgen Habermas
in the early 1980s.1

Today, we more or less know that history is not over. We do not,
however, accept it with relief and hope; on the contrary, we look towards
the future with greater timidity and trepidation. If, then, we find relief
neither in the present nor in the future, we can only turn towards the
past, as evidenced by the above-mentioned phenomena, or towards “eter-
nity”, which in turn is indicated by post-secular tendencies of late mo-
dernity. These are looked favourably upon by all kinds of conservatives,
traditionalists and fundamentalists (these last not so much favourably as
with malicious satisfaction). They are joined by many supporters of the
above-mentioned unfinished Enlightenment project, with its main cory-
phaeus Habermas, who since his famous speech in the Church of Saint
Paul in Frankfurt am Main on October 14, 2001 repeatedly pointed to the
creative role of religion in democracy and deplored “an unfair exclusion of
religions from the public sphere”.** We must add something quite obvious,
if of major importance, that one of the main features of modernity was the
process of progressing secularization, Weber’s second disenchantment of
the world. Today even those who distance themselves from Habermas'’s
project, considering it to be too little radical, ask themselves: “ The doubt

» 14 G. Agamben, Homo Sacer. Sovereign Power and Bare Life, transl. D. Heller-Roazen, [1995],
p. 117, [online] <http://www.opa-a2a.org/dissensus/wp-content/uploads/2008/03/agamben_
giorgio_homo_sacer.pdf> [accessed: 15 August 2018].

» 15 See J. Habermas, Modernity: An Unfinished Project, [in:] Habermas and the Unfinished
Project of Modernity: Critical Essays on The Philosophical Discourse of Modernity, ed.
M. Passerin d’Entreves and S. Benhabib, Cambridge (Mass.) 1997, p. 38-58.

» 16 J. Habermas, Faith and Knowledge, transl. H. Beister and M. Pensky, [in:] idem,
The Future of Human Nature, Cambridge 2003, p. 109.
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crept into the collective and individual mind: how secular are ‘we’ — fem-
inists, anti-racists, post-colonialists, environmentalists, etc. — really?”.”
Even more convinced of the arrival of the post-secular era than the just
quoted Rosi Braidotti, is Zizek, whose religious inclinations are hardly
likely, after all. Well, this “old-fashioned avowed atheist (and even a dia-
lectical materialist)”,'® states that “Nobody escapes faith in our allegedly
ungodly times” and that in fact “We all secretly believe”,' feeling “this
incredible need to believe”, to recall the title of Julia Kristeva’s book.
Changing the research perspective slightly, we can say, referring to
the discourse on temporal orientation developed within the framework
of sociology and philosophy of time,*° that seemingly quite unexpectedly
in late-modern culture, after a short phase of the dominance of the pre-
sentistic orientation, focused on the present, on the fleeting moment and
on the ephemeral,* we are increasingly dealing with a more and more
marked supremacy of the retrospective orientation, with the eternalistic
admixture in the post-secular version. Modernity, which from its early
modern phase gradually shifted from the eternalistic orientation to the
prospective one, thanks to “developing and elaborating in strictly worldly
and secular terms the Judeo-Christian heritage”,>? gradually, as Gianni
Vattimo rightly points out, abandoned a search for extra-terrestrial perfec-
tion in favour of an increasingly developing, universal, Catholic one would
like to say, faith in worldly and intrinsic progress:. The collapse of this
faith, entailing a reversal from an uncertain and unpredictable future, first
resulted in adopting an attitude focused on the present. I mentioned that
it did not last too long, however. This is because focusing on now, living
in the present moment, as the Torun-based philosopher Marek Szulakie-
wicz says, requires “that the world become so appealing that it prevents
any recourse to the future and the past, so that human beings may not
succumb to the temptation of memory and expectation. ‘Being-here-and-

» 17 R. Braidotti, The Posthuman, Cambridge 2013, p. 31.
» 18 S. Zizek, O wierze, transl. B. Baran, Warszawa 2008, p. 11.
» 19 Ibidem, p. 10.

» 20 Temporal orientations, or ways of perception of and relation to different areas of time, are
discussed, among others, by E. Tarkowska, Czas w spoteczenstwie. Problemy, tradycje, kierunki
badan, Wroctaw 1987, p. 141-157, M. Szulakiewicz, Czas i to, co ludzkie. Szkice z chronozofii
i kultury, Torun 2011, p. 33-51, J. Guitton, Sens ludzkiego czasu, transl. W. Sukiennicka,
Warszawa 1989.

» 21 An example of such a presentist approach is the apology of the ephemeral presented by
Monika Bakke in her article Efemeryczne i przezroczyste, [in:] Rewizje i kontynuacje. Sztuka
i estetyka w czasach transformacji, ed. A. Jamroziakowa, Poznar 1996. The diagnosis and
Bakke's postulate were as follows: “Today, the ephemeral ceases to be a negative feature”
(ibidem, p. 90).

» 22 G. Vattimo, The End of Modernity. Nihilism and Hermeneutics in Postmodern Culture,
transl. J.R. Snyder, Baltimore 1988, p. 4.

» 23 See ibid., p. 7-8.
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now’ must suffice”.24 Although it is hard to disagree with Roman Kubicki,
who claims that “Today, everyone (of course, almost everyone) wants to
behave as if they were inseparably connected to the countless nipples of
always full and sated mundane reality”,? access to these milk glands is still
limited for many. Secondly, even if someone sucks hard on them, sooner
or later the milk will start to get sour. It was Schopenhauer who noticed
that when a man quenches his desires, “a terrible void and ennui comes
over [him], i.e., [his] being and existence itself becomes an unbearable
burden to [him]”.2% Ennui, that is boredom, as Kierkgaard in turn says, “
this eternity devoid of content, this salvation devoid of joy, this superficial
profundity, this hungry glut “7, should not be underestimated, because it
is boredom that, to recall Schopenhauer again, “in the end it depicts on the
countenance real despair”.?® On the one hand, the present misery of the
excluded, oppressed, life-long losers, and on the other hand the spleen of
prosperity afflicting the privileged, successful, culturally and economical-
ly dominant, make the focus on the current moment, hic et nunc, not as
appealing as it might seem. This is also another reason to look back with
nostalgia, forward with hope, or upward with piety.

Focusing on looking back, on the past, I would like to briefly con-
sider whether it is possible to make this moving towards the past, both
collectively and individually, not only nostalgic-conservative, a longing for
the “good old days” (which, incidentally, we have never had since human
beings left the gates of the mythical Paradise), a compensatory attempt to
escape from the present, whether for fear of an unknown future, a disillu-
sioned and pessimistic look which, as Benjamin’s Angel of History, sees in
the past “one single catastrophe, which unceasingly piles rubble on top of
rubble”?. Perhaps it could be subversive, emancipatory, and progressive.

It could be a search, scanning individual or collective historical mem-
ory as if with a spotlight, bringing out moments, events, situations, but
also longer periods in which resistance against all forms of enslavement,
subjection, exclusion, domination, exploitation, violence and class, racial
and gender discrimination was born and continued. Resistance that allows
us to still hope that, despite everything, “a better world is possible”. Impor-

» 24 M. Szulakiewicz, Czas i to, co ludzkie. Szkice z chronozofii i kultury, Torun 2011, p. 37.

» 25 R. Kubicki, Zyc’ tylko po to, aby zy¢? [in:] Jezyk, rozumienie, komunikacja, ed.
M. Domaradzki, E. Kulczycki, M. Wendland, Poznan 2011, p. 248.

» 26 A. Schopenhauer, The World As Will And Idea, vol. |, transl. R. B. Haldane, J. Kemp,
London 1909, p. 401, [online] <https://www.gutenberg.org/files/38427/38427-pdf.pdf>
[accessed: 15 August 2018].

» 27 S. Kierkegaard, The Concept of Irony with Continual Reference to Socrates, transl. H. V.
Hong and E. H. Hong, Princeton 1992, p. 285.

» 28 A. Schopenhauer, The World As Will..., p. 403.

» 29 W. Benjamin, On the Concept of History [1940], transl. D. Redmond, [online] <http://
members.efn.org/~dredmond/Theses_on_History.PDF> [accessed: 15 August 2018].
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tantly, what is at stake is not — to invoke the young Warsaw - based philos-
opher and cultural theorist Michal Pospiszyl commenting on Benjamin’s
critique of hegemonic historiography - “the rewriting of history in such a
way as to replace barons, diplomats and manufacturers by new heroes, this
time representatives of people’s classes”.3° Rather, it is what Pospiszyl calls
the methodological shift, “after which history, instead of creating other
smooth stories, related to the current political line, would become a reser-
voir of tensions, contradictions and conflicts, capable of changing the way
of not only seeing the past, but also current social relations”.3!

Of course, such a “methodological shift” is not just a domain of
historiography. It seems that art is equally, or maybe even better, suit-
ed for this purpose. Art, a form of cultural resistance, “’guerrilla’ warfare
in symbolic communication”,3? as a critical and subversive practice both
recalls an uncomfortable, embarrassing or traumatic past and — no less
importantly — in a more affirmative way recalls past counter-hegemonic
practices, alternative habitus, herstories, minority histories. In a word, it
gives voice to those who have so far remained silent in History. I would
like to emphasize this second aspect of exploration of the past through art,
because it seems that it was dominated, or at least overpowered by narra-
tives recalling traumatic events related to the suffering of innumerable vic-
tims of Atlantic slavery, totalitarian regimes, ethnic cleansing, or wars. Let
me just mention here such artists as: Christian Boltanski, Olbram Zoubek,
Rudolf Herz, Tom Sachs, Krzysztof Wodiczko, Elzbieta Janicka, Mirostaw
Balka, Rafat Jakubowicz, Zbigniew Libera, and Krystiana Robb-Narbutt.

Such reworkings of traumas and a memory of victims are by all
means needed. Nevertheless, at least in part, I also agree with the diagno-
sis of the afore-quoted Enzo Traverso, who accuses present-day discourse
on the past of a one-sided approach to the victims. Although the figure
of the victim has become, as the historian writes, the “focus of the pic-
ture” of the past, “everything takes place as if the memory of the victims
could not coexist with the memory of their struggles, their achievements
and failures [...] The memory of the Gulag blurred the memory of revo-
lutions, the memory of the Shoah replaced the memory of anti-fascism,
while the memory of slavery obscured the memory of anti-colonialism”.33
And although art, as far as my modest knowledge of it allows me to say, is
the least guilty, nevertheless, feeling (rightly or not?, as Artur Zmijewski
indicates in his famous text “Applied social sciences”), guilt and shame

» 30 M. Pospiszyl, Zatrzyma¢ historie. Walter Benjamin i mniejszosciowy materializm,
Warszawa 2016, p. 15-16.

» 31 Ibidem, p. 16.

» 32 J. Zydorowicz, Artystyczny wirus. Polska sztuka krytyczna wobec przemian kultury po
1989 roku, Warszawa 2005, p. 10.

» 33 E. Traverso, Historia jako pole bitwy..., p. 303.
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for earlier political commitment to the cause of the totalitarian regime,3+
which instead of the “brave new world” built Gulag and Auschwitz, it is
more inclined to empathically remember the suffering of the victims than
the resistance and fight of these victims and those who defended them.

I would like to be properly understood here. Someone could read my
statement as an unequivocal call for art to adopt a more active form of so-
cio-political engagement, to serve the “cause”, in this context to support a
leftist or perhaps emancipationist historical policy by, for example, restor-
ing the memory of revolutionary fights, anti-fascism, or anti-colonialism.
I do not deny that broadly understood artistic activities addressing such
topics are close to me, especially restoring the memory of peasants’ resist-
ance, which can be considered a Polish version of anti-colonial struggle.3s

I think therefore that addressing such subjects by Polish art is im-
portant, if only in the context of denial of peasant roots by a large part of
Polish society and marginalizing peasant history.3® Nevertheless, firstly,
I am far from imposing anything on artists: let them do what they want
and how they want. Secondly, I realize that such art can be quickly rele-
gated to the role of, as Kowalczyk rightly notes, “only a political tool with
attendant interpretative simplifications”?. Art, meanwhile, as observed by
Jan Sowa, who cannot be accused of a lack of socio-political engagement
and who cares a lot about revising Polish history,® is the “realm of am-

» 34 See A. Zmijewski, Stosowane nauki spoteczne, , Krytyka Polityczna” 11-12/2007,
p. 14-24. See also a critical commentary on Zmijewski's hypotheses by I. Kowalczyk: Podréz do
przesztosci. Interpretacje najnowszej historii w polskiej sztuce krytycznej, Warszawa 2010,
p. 292-293.

» 35 A brief explanation: it's worth realizing that, mutatis mutandis, the situation of the
peasantry, both in Poland during the time of nobility and during the partitions, especially
until the abolition of serfdom, was similar to that of the conquered population in the colonial
countries. Likewise, later, in the Polish-Soviet period, between the world wars, and even in
communist Poland, and in the Third Polish Republic, we can successfully describe the condition
of the Polish peasantry as postcolonial or, more precisely, post-dependence.

36 In the field of art, one of the most interesting artists of the young generation addressing
the question of peasant history is Daniel Rycharski. When Rycharski graduated in Krakow, he
moved his studio to his native village of Kuréwko in the north of Mazovia, where he undertakes
a range of artistic activities / interventions (initially called rural street art), involving local
residents. Out of many of his interesting projects, it is worth mentioning in the context of
restoring peasant history The Gate for the 150th anniversary of the abolition of serfdom (2014)
and a mobile installation Monument to a Peasant (2015), which Rycharski built in collaboration
with a village critical artist and constructor Stanistaw Garbarczuk, Dorota Hadrian and kukasz
Surowiec, referring to the design of Albert Diirer's monument or rather anti-monument

to commemorate the victory over the rebellious peasantry in the so-called peasant war in
Germany (1524-1526). | write more about Rycharski in the article Przeciw-pamie¢ jako praktyka
kontrhegemoniczna w sztukach (audio)wizualnych. Odpominanie chfopskiego dziedzictwa we
wspdfczesnych dziataniach artystycznych i kulturowych, [in:] Sztuki w kontekscie spotecznym,
ed. k. Guzek, Gdansk 2016, p. 82-83.

» 37 |. Kowalczyk, Powrét do przesztosci..., p. 293.

» 38 | mean his attempt to rewrite the history of Poland in a new way and to describe its
socio-cultural identity with the help of Lacanian psychoanalysis, the theory of world systems,
postcolonial studies, and the theory of hegemony put forth in the book Fantomowe ciato kréla.
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biguity and interpretation [...] is like a pleated skirt — extracting from it
the ultimate and unequivocal sense, and thus articulating a unified social
or political message, is a gesture analogous to ironing such a skirt, and
therefore means its destruction”.

Therefore, realizing the dangers that lurk for artists engaging in cur-
rent socio-political disputes, also those concerning the memory of past
events, I nevertheless think that artists’ voice in this matter, apart from
of course other voices (of historians, sociologists, politicians, columnists,
etc.), is extremely important, because they focus, as already mentioned, on
topics that are overlooked, marginalized or uncomfortable. Artists should
therefore be actively involved in the discourse concerning current his-
torical policy. Although during a lecture at the Laboratory of Borderline
Questions at Adam Mickiewicz University (April 2017), Sowa said that
the answer to right-wing historical policy is not to be left-wing politics,
but left-wing futurological policy, because in the field of history the left is
unlikely to win, I will disagree with him at this point. It seems to me that
giving the field of history to conservative and traditionalist forces equals
giving them the future, too, because as the Party slogan from Orwell’s
1984 ran: “Who controls the past, controls the future”.+° These forces have
well internalised the Orwellian lesson. But who controls the past, if not the
one who controls the present? This was actually the second sentence of the
above slogan. We must fight here and now to win the future. It means that
in the field of memory and history, we should conduct a kind of “positional
war”, which Chantal Mouffe speaks of. The stake is not really to establish
a new hegemony in this area, but to show that “There are always alterna-
tives that have been excluded by the dominant hegemony and that can be
actualized”.4! A similar idea can be found in Guy Debord, who in one of
his films, created in the founding years for the Situationalist International,
claimed that the past belongs to the realm of dreams, which in turn shows
us dreams from the past that have not yet been realized and demand an
answer.4 Let us be the ambassadors of these dreams.

Peryferyjne zmagania z nowoczesng forma, Krakéw 2011. The fragment of this book in English:
The King's Phantom Body. A Peripheral Struggle with Modern Form. Introduction (excerpts),
transl. P. Wasilewski, is available online: <http://www.academia.edu/16521919/Introduction_to_
The_King_s_Phantom_Body._A_Peripheral_Struggle_with_Modern_Form_> [accessed:
16 August 2018].

» 39 J. Sowa, Widmo zaangazowania krazy po gazetach, ,Halart” 23/2006, p. 129-130.

» 40 G. Orwell, 1984, New York 1977, p. 248.

» 41 C. Mouffe, Agonistics. Thinking the World Politically, London — New York 2013 [e-book].

» 42 See P. Moscicki, My tez mamy juz przesztos¢. Guy Debord i historia jako pole bitwy,
Warszawa 2015, p. 54.
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Zombie Characters

and Hollywood'’s

Second Life — Nostalgia
in Contemporary Cinema

Contemporary culture seems to be non-contemporary, mainly because it
is plagued by the constant returns of the past. Immersed in incurable mel-
ancholy, it still consumes the remnants of past decades, which it is unable
to forget, say goodbye to and forget once and for all. Simon Reynolds calls
this interesting, obsessive and unprecedented phenomenon retromania*.
According to him, the lack of originality in contemporary music, the so-
called artistic recreativity?, results from too easy access to the archive,
from which we are unable to shake ourselves free. Since today we can
cram the entire history of music into our phone and carry it with us in our
pockets, no wonder that the past cannot set us free. In a very interesting
way Reynolds analyses the musical landscape of the 21st century, which
paradoxically does not bring with it the music of the future, completely
new and different musical genres. Instead, because of covers, samples and
remixes, it is extremely difficult to find out exactly what era we live in. In
my text I would like to look at the phenomenon of the return of the past
in contemporary popular cinema and try to characterize what nostalgia is
like in the field of motion pictures

Returns

Film art has from its very beginning been closely connected with the real-
ity between light and darkness, i.e. sympathizing with shadows and phan-
toms. It was based primarily on suggestive recalling of the now-defunct

» 1 See S. Reynolds, Retromania: Pop Culture’s Addiction to its Own Past, London 2012.

» 2 See http://www.slate.com/articles/arts/books/2012/10/against_recreativity_critics_and_
artists_are_obsessed_ with_remix_culture_.html [accessed: 04.02.2018].
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world of the past or on evoking a future that has had no chance to come
into existence yet. We probably will not find a space in culture that is more
conducive to the return from the afterlife and that allows for the restora-
tion of life to the deceased than cinema. Not without reason, in the 1970s
the television set was referred to in the United Kingdom as a ghost box.
It makes it possible for us to see on the screen people who are long dead,
but who reappear in front of our eyes as very much alive and speaking to
us, an uncanny sensation indeed.

Slavoj ZiZek claims that the return of the living dead, i.e. a phenom-
enon which was unthinkable in a world of fulfilled and, above all, rational
modernity, today turns out to be one of the most important fantasies of
mass culture®. Where does this strange, but intense, contemporary expec-
tation that visual culture, or more precisely mainstream cinema, will fulfil
our desire to witness our return from the dead come from? The Slovenian
philosopher tries to explain this phenomenon on the basis of Lacanian
psychoanalysis and believes that the dead return only when we have not
buried them properly. In his opinion, the funeral ritual itself is rather am-
biguous, as it is primarily meant to ensure that, once buried, the deceased
will never return from the afterlife. An appropriately heavy gravestone
offers a guarantee of the separation of the world of the living and that of
the dead. Not only does the gravestone provide us with indisputable in-
formation about who is laid to rest beneath, but also, through its weight,
prevents a potential escape of the deceased person. Applying Zizeks re-
flections to contemporary culture, we will find that at present we do not
have a suitable gravestone which would be able to effectively separate our
present from the past and allow us to forget about it. In this context, the
present appears to be disappointed with the future, with the utopian vi-
sions, promises and projects outlined by modernity*. That is why, among
other things, it escapes from strong forms of meaning around which it
could be established and take on a unique character, thus distinguishing
itself and cutting itself off once and for all from the past. In times of con-
sciously chosen weakness, we tend to avoid radical attitudes, which usu-
ally commenced and concluded separate eras. We don’t want to overcome
(Verwindung)s what is going away and stays dim on the horizon. In this
situation, we are interested more in remembering, archiving and saving
the remains, which we do not allow to slip away and completely disappear.

» 3 See S. Zizek, Patrzac z ukosa: od Lacana przez kulture popularna, transl. J. Margariski,
Warszawa 2003, p. 42.

» 4 See F. Bifo Berardi, After the Future, Edinburgh, Oakland 2011.
» 5 See G. Vattimo, The End of Modernity, Baltimore 1991.
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The time is out of joint

The melancholy aspect of culture, related to the remnants and traces of the
past in our present can be found in Jacques Derrida’s later reflections. The
French philosopher calls the state of irresoluteness, hesitation or dangling
between beginning and end, presence and absence hauntology. Unlike the
process of mourning, which facilitates the coming to terms with a loss and
a departure from our dead, melancholy helps to constantly brood on and
perpetuate in oneself a trace of the other. Derrida shows that the messian-
ic notion of novelty, or something to come to life in the future, is invariably
doomed to disappointment. We live in a used-up world, in a second-hand
reality, where each life is a continuation and therefore assumes the form
of a trace, remain or afterglow. As a consequence, we will never be able
to create ex nihilo, and the assumed radical beginning and end are but a
fiction.

Derrida makes an interesting shift in the previously valid linear con-
cept of time. according to him, we cannot equate moving forward with
progress, but can only refer to the passage of time, which suspends teleol-
ogy as it does not bring us any closer to the objective we seek. The French
philosopher uses Hamlet’s observation that “the time is out of joint™ to
demonstrate that we are no longer able to think about the present through
the prism of the immediate, accessible and palpable now, but we should
rather see the present as a dynamic interplay of constantly intertwined
past and future. According to Derrida, the contemporary proves not to be
contemporary and can be likened to a haunted house, a spectre space vis-
ited by the decomposing traces of yesterday and by the nebulous promises
of tomorrow.

Never-ending story

Both the funeral intuitions of Zizek and the concept of time put forth by
Derrida help to at least partly explain why we are unable to answer the
question what era we actually live in. They also shed light on the origins
of the returns from the cultural afterlife. Let us then take a closer look at
what is returning in contemporary mainstream cinema and let’s try to
characterize the phenomenon of nostalgia present in it. Returns, repeti-
tions and reruns in the case of films are not a particularly new phenom-
enon, not only because we like to simply watch our favorite movies more
than once. Recently, we have observed a much more frequent appearance

» 6 See J. Derrida, Specters of Marx: The State of the Debt, the Work of Mourning and the New
International, transl. Peggy Kamuf, New York 1994.
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in cinema of remakes, i.e. new versions of old films, as well as sequels,
showing the subsequent life story of already familiar protagonists.

We have the irresistible impression that any breakups and ends of all
kinds, at least in the film world rather than in literature, have long since
ceased to be possible. Among other things, this is how we can account for
the disappearance of the classic inscription “The End”, which usually ends
all classic film productions. Nowadays, when the promised end of the film
approaches, nobody actually believes this promise. On the contrary, each
of us, based on the last scenes, imagines how the next part of the film we
are watching might look like. We can safely claim that we live in a world of
continuity, where a traumatic and worrying end has become impossible,
because we want to avoid it at all costs.

Another phenomenon confirming the contemporary love for con-
tinuation is the growing popularity of series; what used to be scornfully
called “soap operas” has recently become a full-fledged subject of interet
of Film Studies. Serial productions, enthusiastically received by film crit-
ics, are increasingly present at international film festivals. Interstingly, in
2017 the latest season of Twin Peaks by David Lynch was presented at the
Cannes Festival. However, probably the most interesting phenomenon in
the context of the so-called continuation culture is the very manner of con-
suming serial episodes. Until recently, amateurs of series eagerly awaited
the subsequent episodes of their favourite productions, scrupulously and
sparingly aired by television stations. Today, most often already on the
day of the premiere we have access to all the episodes of the season, which
we can watch in full on a Netflix-type online platform. This is one of the
reasons for the binge-watching phenomenon, i.e. the compulsive watching
of successive episodes of the series indefinitely, almost till we drop dead.
Since the successive episodes play automatically, without the final credits,
we actually never have to face the unpleasant awareness of the end, which
is effectively postponed or simply replaced.

A nostalgic return to childhood

The nostalgia we encounter in mainstream cinema, usually takes on a ro-
mantic form. Until recently, historical and cloak-and-dagger films were
unrivalled in the effective triggering of the romanticism, thanks to which
we could at least for a moment move to distant and inaccessible times.
However, it turns out that it is much harder for us to long e.g. for 17th-cen-
tury reality, which even if it is presented in an extremely evocative way,
will always be too far away, dust-gathering and museum-like to arouse
our longing. That is why the greatest nostalgic potential lies in film pro
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ductions referring to the immediate past, as they emphasize the inevitable
passage of time and refer to familiar, understandable cultural codes.

The success of Stranger Things (2016) can be explained, among oth-
er things, by the extremely aesthetic and, above all, effective management
of the social appetite for nostalgia for the 1980s. The creators of the series,
telling the story of the incredible adventures of four young boys (Mike,
Dustin, Lucas, and Will), make the wrinkled, dusty and faded past sud-
denly take on colours, be closer to life and thus extremely attractive. The
classic motif of a return to childhood, which is frequently used in culture,
makes it extremely easy for viewers to succumb to the mood of longing for
their own youth (or the idea of youth itself), which can only return due to
the colourful illusion of the series.

Svetlana Boym made a distinction between two types of longing for
the past, speaking about reflective and restorative nostalgia’. In this case,
we would be dealing with the latter type, namely an attempt to regain the
time lost once and for all, the desire to return to a reality that simply no
longer exists.

Stranger Things refreshes and rejuvenates the old 1980s and effec-
tively hides Zizek’s return of the living dead under the mask of innocuous,
charming and cosy childhood. Still, despite its aesthetic frills and whistles
and engrossing script, the series turns out a zombie who comes back from
the dead or at least from cultural afterlife. A story about a group of kids
from the suburbia who hop on their bikes and chase more or less imagi-
nary yet scary monsters is in fact only a pretext for an intertextual game
with viewers of an advanced age.

A cursory glance at the Stranger Things poster will reveal a bor-
rowing of the stylistic measures originating in the Star Wars trilogy, the
movie of the Y generation (or so-called Millennials). Quite deliberately,
a veritable Frankenstein of the visual culture, the series is made up of a
vast number of references to products of pop culture, i.e. mainly films and
games of the 1980s. Therefore, many viewers will enjoy the references
to well-known, favourite and canonical movies as: Ghostbusters (1984),
Close Encounters of the Third Kind (1977), E.T. (1982), The Gremlins
(1984) and many other films which the audiences used to enthuse about
and spend many a sleepless night with, yet which are too weak and faded
to arouse any stronger emotions today.

One should not worry if one feels slightly lost in the overwhelming
excess of references to past pop culture works (cultural resurrections).
While watching Stranger Things, one can have an irresistible impression
that the series was made mainly in the imagination of a male group of
fans of films, science-fiction literature and video games. When we imagine

» 7 See S. Boym, The Future of Nostalgia, New York 2002, p. 41.
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the adult protagonists of this series, we will see a group of introverted,
pot-bellied but extremely good-natured elderly, balding men who, while
spending nights and days in front of a computer, still live under one roof
with their parents (Computer Chess, 2013, Dir. A. Bujalski). Instead of
this slightly disturbing picture, we get a moving and above all sweet story
about helpless boys, young outsiders, dreaming about a different world,
where they can become superheroes.

A similar procedure, connected with an attempt to rejuvenate the
past, was used by the authors of 13 Reasons Why (2017). The series tells
the story of a teenage girl who takes hew own life, and who decides to re-
cord her memories on cassette tapes, thus explaining the reasons for her
dramatic decision. Here we encounter a typical procedure for restorative
nostalgia, namely the revival of the past, in this case analog culture, which
is not associated with something dated and defunct, but is inseparably
connected with youth, freshness, and even paradoxically with what is in.
Contrary to appearances, however, we are never able to return to what
has gone away; what returns from the dead is always somehow changed,
marked by decay, disintegration and decomposition®. It is precisely these
ingredients of the return from the past that we are not able to see in the
world of resurrected Netflix serial productions, which are appealing in that
they offer us the opportunity to meet the impossible, i.e. the rejuvenated
past.

Return of the living dead

It once seemed that mainstream cinema was outside time. Hollywood pro-
ductions were characterized by high conservative power, promising their
characters immortality, protecting them from passing away, old age and
destructive passage of time. By contrast, the recent returns, resurrections
and continuations in cinematography have brought about a completely
unexpected turn of events with them. We can still watch our favourite ac-
tors on the screens, but now they are old, tired and exhausted of their Hol-
lywood life, long past their prime. In this context one should mention, for
example, the unsuccessful attempt to resurrect X Files, the canonical US
series of the 1990s. In the new series, the fearless FBI agent Fox Mulder
does not pretend to be a new, better version of himself, but is aware of his
limitations, an aging man who has been here and there. During one of the
actions, when he is out of breath climbing a flight of stairs, he does not
hide his physical condition from the audience, but admits that he used to
do it better and faster. Perhaps it was this amazing, not to say heroic, sin-

» 8 See J. Castricano, Cryptomimesis: The Gothic and Jacques Derrida’s Ghost Writing,
Montreal 2001, p. 70.
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cerity and authenticity of the actors that made the contemporary version
of the series little successful.

Very similar reactions could be observed in the case of the long (25
years) expected return of Twin Peaks. Most of the faithful viewers, who for
years fed themselves with an incredible and idyllic story about the Ameri-
can province, expected a return to the equally idyllic, magical reality of the
1990s. David Lynch disappointed the nostalgia freaks, who expected their
favourite series to come back in even better shape and regain its former
glory. The director made his audience aware of the painful truth that this
time it was not Laura Palmer, but rather Twin Peaks itself that fell victim
to the covert killer of time. Lynch again takes us on a sentimental journey,
but this one has little in common with the carefree small-town soap opera.
It shows well known actors, but most of them have changed beyond rec-
ognition. We don’t know exactly what happened to them during the time
when we, the audience, were still playing back their young, energetic and
lively characters. However, the faces of the Twin Peaks people speak for
themselves; something terribly disturbing has happened to them and it is
definitely difficult for us to explain why.

Lynch ends his film career in perfect style, courageously transcends
the limitations of his own style, not shunning surprising formal experi-
ments.

Still, despite the artistry of the director of Mulholland Drive, it is
not him but the cruel time that has the upper hand here. It is time that
played the most significant role in the creation of the series protagonists.
Watching the remake of Twin Peaks we can notice the wrinkled and de-
formed faces, expressive of a mixture of good spirits and sadness related
to the experience of the inevitable passage of time. The movie features
actors who literally die before our very eyes, since the moment the director
stopped shooting they had been dead. Suffice it to mention FBI agent Al-
bert Rosenfield (Miguel Ferrer), Doctor Will Hayward (Warren Frost) and
the legendary Log Lady (Catherine Coulson), whose ominous prophecies,
previously incomprehensible, come true and appear to be an existential
warning in the protagonist’s mouth. This is not all; Lynch is famous for
his sophisticated and skilful criticism of the Hollywood lifestyle. Some of
the Twin Peaks residents are deformed not only by their unwholesome
lifestyles but also by multiple cosmetic surgeries (unsuccessful attempts to
stay time), which made their faces literally melt and become monster-like
as we watch. It turns out that Lynch’s imagination, which seemed eccen-
tric and surrealist, is much closer to life than we had thought.



172 Andrzej Marzec

Film replicants

One of the most longed-after nostalgic premieres of 2017 was no doubt the
sequel of Blade Runner, the movie that set the murky tone of science-fic-
tion film of the 1980s. Blade Runner 2049 demands action as the viewers
themselves become blade runners. They become liquidators of films pre-
tending to be their own originals and imitate them better and better to
become almost better than their original versions. Therefore each viewer
must decide if they deal with a replicant (a replica of the original), or with
genuine film experience, calorific enough to be able to feed them for the
next 35 years at. One can either fall in love with Denis Villeneuve’s film
and its nostalgic aesthetics or, stressing the movie’s secondary character
and mediocre script, unscrupulously “send them off to a retirement” like
a replicant.

Blade Runner by Ridley Scott focused on a search for an android
more human than the human being, while Blade Runner 2049 is much
more of a film than its original version. A search of authenticity, origi-
nality and innovation is a dead end. It is more worthwhile to focus on
borrowings from other films and celebrate them, watching them assume
their own, if repeatable form. We can easily identify references to Stalker
(Andrei Tarkovsky), Her (Spike Jonze) and first and foremost to the 1980s
original. Blade Runner 2049 is a perfect explication of the mechanism of
cinema as it allows us to take part in the darkness that is not ours, dream
someone else’s dream and experience others’ fears, hopes and concerns,
believing that we can avoid clichés, conventions and patterns. Therefore,
wondering if Blade Runner 2049 is a bastard or heir apparent, the son/
daughter of the original from 35 years before is a waste of time. it makes
more sense to observe if the film is capable to act, make an impact and
further a human or non-human cause.

The most intriguing case in the context of protagonists’ ageing and
dying in movies is that of Harrison Ford (aged 75). He is case not only
in Blade Runner 2049 (Rick Deckard), but also in the remake of Star
Wars (Han Solo). This experienced actor has played in most of his movies
characters who have had to fight for their lives. In his most recent role,
however, his efforts assume an existential character and become a struggle
to survive. We watch with boundless relief Han Solo finally die in one of
the last episodes of Star Wars — The Force Awakens. Ever since we can
be sure that Harrison Ford, at retirement age, will not need to fight, run
or jump fighting off the evil forces of the Empire. This is actually one of
the few ends that we witness in films shot after George Lucas’s concepts,
taken over by the Disney empire. Each episode without exception brings
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a promise of a complete and definite destruction of the rebels, which how-
ever is as impossible to fulfil as the promise of the apocalypse®.

It turns out that contemporary cinema in large measure has given up
its role of a promoter or guarantor of eternity. On the contrary, it increas-
ingly gives account of mortality, materiality and passage of time. The most
intriguing matter in the reflection on the return to the old in the visual
culture is an answer to the question why we like or actually have to watch
today protagonists weary of life and in a way far from heroic. Far more
interesting are films inspired not so much by restorative nostalgia, which
desperately tries to restore the long-gone reality, but by reflective nostal-
gia'®. The latter form of yearning for the past is both far more creative and
closer to human life, but first of all gives account of the transience of life
and of motion, indispensable in the context of cinema.

» 9 See J. Derrida, “No Apocalypse, Not Now (Full Speed Ahead, Seven Missiles, Seven
Missives)”, transl. C. Porter, P. Lewis, [in:] Diacritics, Vol. 14 (2), 1984, p. 20-31.

» 10 See S. Boym, The Future of Nostalgia, New York 2002, p. 49.
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On the Need for

an Involved Theory

— in Reference to

Piotr Piotrowski's Texts

Although in an invitation to this seminar, Marta Smolinska emphasized
the interfaces of art and philosophy, when ending her text she wrote as
follows: “Ask more about what IS THE PULSE OF THE PRESENT (#now)
and about what IS COMING.” Therefore, I decided to go against the as-
sumptions of this seminar and put aside the issues of philosophical inspi-
ration, but at the same time to ask what is the pulse of the present. I want
to reflect on how much we need today both theory and an engaged art. For
this purpose, I will examine in depth texts written by Piotr Piotrowski,
who died more than two years ago (on 3 May 2015). I am convinced that
today it is worth considering the timeliness of his observations, as well
as the need for involved writing about contemporary art in the context
of the current questions of everyday reality. Certainly, his departure de-
prived Polish art history or, more broadly, the humanities, of expressive,
courageous and even radical views that would allow us to look again at
both art and at what is happening around us. There is moreover a lack of
demand for freedom, emancipation and democracy, which accompanied
most of Piotrowski’s texts. And at the same time, questions need to be
posed about the ethical duty of scholars, about the attitude they should
take in the changing reality, especially in a reality when the foundations of
a democratic state of law are at stake. In his texts, Piotr Piotrowski warned
against neglecting the construction of an open society, against discontinu-
ing a debate on democracy and freedom, and against a lack of respect for
differences, which ultimately lead to the atrophy of democracy. I want to
ask in this text to what extent the scholar’s message contained in his texts
is still valid as well as what is missing from these writings. Should not we
also, like Piotrowski, being scholars, be primarily referring to the “here
and now”, instead of locking ourselves in proverbial ivory towers of our
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often hermetic research? Therefore, at stake is also a reflection on what
our research should serve.

Today we have found ourselves in an extremely dangerous moment,
because the foundations of democracy, such as the Constitutional Tri-
bunal, the Constitution itself or the independent judiciary, are devalued
and changed by means of acts of law, while the ruling party tries to take
complete control over the media, science, education, and culture. “In line
of institutions of the democratic state that are still to be dismantled, the
media is next (all the public media have already been destroyed), local
governments and universities'. Anti-immigrant sentiments are on the rise,
while nationalistic views, marginal only a few years ago, are now open-
ly expressed and are gaining strength, especially in the context of yearly
Independence Parades. As Jozef Pinior said in 2016 in an interview with
Cezary Michalski: “We are really in the most critical and at the same time
the most dangerous historical moment. During the Spring of Nations, Pol-
ish nationalism was shaped around the idea of a political nation that was
multi-ethnic and multi-confessional. Mickiewicz was a politically radical
Roman Catholic who died in Istanbul, the political center of the Islamic
world, organizing Polish legions out of the Jewish population of the Otto-
man Empire. [...] Now, however, we see the Law and Justice party shift to
the position of ethnic nationalism combined with a single religion, which
is an implementation of the nationalist concept formed in Poland after the
defeat of the January Uprising and the industrial revolution. For the first
time in history, this party takes over the Polish state very deeply and wants
to equally deeply format Polish society. If they succeed, we will become a
museum of antiquities within Europe, which is an emanation of political
nations rather than ethnic and denominational ones™.

Why did this happen? To answer this question, it is worth rethinking
what happened after the political breakthrough of 1989, when Poland en-
tered a stage of an accelerated development of capitalism. Though many
former oppositionists no longer bothered about the question of freedom in
the belief that everything had already been done in this matter, Piotrowski
believed that this question remains crucial in both the political and artistic
context, also in the new political situation. He expressed that view in the
1992 in the text entitled “In search of an alternative; answering Beuys”,

» 1 Adam Leszczynski, “PiS. Zwyczajna polska dyktatura”, “Krytyka Polityczna”, 18.07.2018,
http://krytykapolityczna.pl/kraj/pis-zwyczajna-polska-dyktatura/

» 2 “Pinior: O co toczy sie spér z Kaczyrnskim?”, An interview with Jézef Pinior conducted by
Cezary Michalski, “Krytyka polityczna”, 28/01/2016, http://krytykapolityczna.pl/kraj/pinior-o-co-
toczy-sie-spor-z-kaczynskim/2016/
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published by Obieg?. This was a truly breakthrough text, setting the direc-
tion of reflection about contemporary art in the new liberal reality.

In this article, Piotrowski was asking the key question about the sit-
uation in which we found ourselves as Eastern European societies after
the turn of 1989. The text can also be considered as the author’s coming to
terms with his own opposition activity. It evokes the hopes awakened by
the ‘explosion’ of Solidarity in 1980 - “the hope for the victory of human
solidarity over class, national and political particularisms” and the hope
of following the “third way” (beyond communism and capitalism) and
building an “integral society”, according to the concept of Joseph Beuys+.
He writes with disappointment: “A careful observer of those days saw
the inklings of later nationalist rhetoric and particular ideology. [...] The
then (underground) galleries and magazines were brimming with mar-
tyrdom and national-Christian journalism”s. He points out that the Pol-
ish messianism was once again revived; some saw the religious-national
iconosphere as a manifestation of the profound identity of Polish art, and
following martial law, Christian rhetoric appeared in Polish Parliament®.
At the same time, Piotrowski pointed to the dangers connected with the
domination of the Catholic Church in Polish public life. Due to the fact
that the Church in Poland contributed to a certain extent to breaking with
the yoke of communism (a special role is attributed, inter alia, to the pil-
grimages of Pope John Paul II to Poland), after 1989 the Church found
itself in a privileged position. One of the first moves of the democratically
elected government of Tadeusz Mazowiecki (the first prime minister elect-
ed in democratic elections) was the introduction of Religious Education
to schools in 1990; in 1993 a statutory ban on abortion was introduced
in Poland. In principle, all subsequent governments in Poland (be them
right-wing or left-wing) have made concessions to the Catholic Church,
taking into account in their decisions the opinions of the Church hierarchy’.

The art historian pointed out that “It would be naive to say that the
societies of Eastern Europe are free after the demolition of the wall. They are
free, but only from Soviet domination. With the disappearance of the Lenin-
ist-Stalinist state, another paradox, the old demons of nationalism, xenopho-
bia and intolerance are revived, in a way that threatens our freedom more
than the presence of soldiers with five-pointed red stars on their caps”®.

» 3 Piotr Piotrowski, “W poszukiwaniu alternatywy; odpowiadajgc Beuysowi”, "Obieg"”, 04/05,
1992, p. 9-14.

» 4 Ibidem, p. 10.
» 5 Ibidem.
» 6 Ibidem.

» 7 Cf. Katarzyna Chmielewska, Tomasz Zukowski, “Aborcyjny kompromis?”, Tygodnik Przeglad,
November 19, 2006, https://www.tygodnikprzeglad.pl/aborcyjny-kompromis

» 8 Piotrowski, “W poszukiwaniu alternatywy...”, p. 14.
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Thus, already back then Piotrowski noticed the gravest threats for
young democracy: intolerance, nationalism and xenophobia, i.e. the at-
titudes which in the next years will begin to gain momentum in Central
Europe. The problem was also, according to the art historian, that the
anti-communist opposition did not aim at the freedom of the individual,
but rather at the freedom of the nation, its independence, and thus lacked
the opportunity to go beyond national particularism and to universalize
individual experience?. It can be said that these words, written in the early
1990s, sound like a warning against all that has happened and is happen-
ing in Central Europe now; today this primarily concerns the situation of
Hungary and Poland. Years later, Piotrowski will define this situation as
an unfulfilled democracy®. At the beginning of the 1990s, he believed that
only utopia and rebellion could protect against enslavement. He recalled
Albert Camus’s famous maxim from The Rebel (1958): “I rebel, therefore
we are”. He drew attention to the grammatical side of this sentence, i.e.
the singular subject and the plural object. “For Camus, rebellion is an ex-
pression of solidarity with others, a condition sine qua non of the process
of liberating mankind, the path from slavery to freedom. It is, therefore,
the constitution of humanism”*. Rebellious values, as Piotrowski predict-
ed, will also be increasingly present in artistic strategies. Utopia would
give an image of a new vision of the future, in the third way postulated
in the text after Beuys. Utopia “stimulates the imagination and makes us
take the effort to rebuild the paradigm. It is necessary for each of us to
‘transgress ourselves’ in order to create a new reality”2.

It is also in this text that Piotrowski clearly defined the priorities in
the attitude of both the researcher and the artist. He wanted to create an
attitude of rebellion; he called for disagreement and believed that the duty
of both the contemporary art historian and the contemporary artist is the
commitment to the “here and now”, to the problems of the reality that
surrounds us. He also wrote: “Art is born in contact with reality, also this
concrete one (although of course not primarily with this one). However, it
is more than a reaction to reality. It is, broadly speaking, a reformulation
of the contextual, local factor, understood in various ways (political, social,
but also formal or psychological) into the universal”s.

In his subsequent texts Piotrowski reveals an increasing interest in
political entanglements of art; he follows them in reference to the Po-

» 9 Ibidem.

» 10 Piotr Piotrowski, Art and Democracy in Post-communist Europe, Reaktion Books Ltd.,
London 2012. p.

» 11 Albert Camus, Cztowiek zbuntowany, [The Rebel], Oficyna Literacka, Krakow 1984
(orig. Paris: 1958), after: Piotrowski, “W poszukiwaniu alternatywy”, p. 11.

» 12 Piotrowski, “W poszukiwaniu alternatywy”, p. 14.
» 13 !bidem.
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lish art of the 1990s, which uses as the main medium of the message the
human body, and thus creativity, which will later be called critical art*.
In the text “Poza stara i nowa wiarg” [“Beyond the Old and New Faith”]
published in the art magazine Magazyn Sztuki in 1996, he analyses the
work of, among others, Robert Rumas, Grzegorz Klaman, and Zofia Kulik,
seeing it as embodiment of the critical attitude characterized by Hal Fos-
ter's. Here again the concept of power appears as the key issue. Piotrowski
writes: “The attitude by which the artist-subject realizes him- or herself
fully ‘in the mirror of history’ [...] is a critical attitude; to be critical of
history is to heal the internal rupture of the artist and to build a bridge
between alienation and identification. The task of critical art, as Hal Foster
observes, is to name and remove the charm of political operations with the
help of the means of a ‘terrorist provocation’, or more precisely to publi-
cize methods of power such as supervision and control of information ™.
This article is interesting especially thanks to its description of the art of
Zofia Kulik, who combined political criticism with a feminist perspective,
pointing out, inter alia, to the problem of women in Polish society?. The
author calls here by name the repressive attitude of the then authorities to
women’s issues, related to the eruption of right-wing rhetoric, which is a
reaction to the apparent emancipation of the previous era of communism.
In this text he emphasizes especially economic issues: he indicates an in-
crease in unemployment, which in the 1990s severely affected women;
their pay was 30% lower for the same work, the vast majority of women
were employed in professions that did not require any qualifications and
few held managerial positions. According to the feminist statements that
at that time began to be published in Poland, including in the feminist
magazine Pelnym glosem, Piotrowski says: “A ‘male’ political establish-
ment (actually right-wing) defends jobs for men, while legitimizing unem-
ployment among women with ideological reasons™®. Social aspects related
to the lack of equal opportunities for women and men, involvement in
both feminist and sexual minorities issues will be extremely important
both for Piotrowski’s research on contemporary art and for his museum
practice (including the 2010 exhibition Ars Homo Erotica in the National
Museum in Warsaw, of which Piotrowski was at that time director, while
the curator was Pawel Leszkowicz, his former student). The scholar com-
bines the reluctance to accept otherness, to women’s rights and the rights

» 14 |zabela Kowalczyk, Ciato i wtadza. Polska sztuka krytyczna lat 90., Wydawnictwo Sic!,
Warszawa 2002.

» 15 Hal Foster, A Concept of the Political in Contemporary Art, Seattle, Washington 1985,
p. 153.

» 16 Piotr Piotrowski, “Poza starg i nowa wiarg”, “Magazyn Sztuki”, no. 10 (2) 1996, p. 154.
» 17 Ibidem, p. 156.
» 18 Ibidem, p. 157.
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of sexual minorities with the strong position of the Catholic Church and
Catholic fundamentalism, manifested not only by the ecclesiastical hier-
archy but also by political parties seeking the support and protection of
the Church®.

In his 1998 interview for Znak magazine®°, framing the Polish art of
the 1990s, the art historian pointed to the direct context of this art, namely
the mythologised art of the 1980s, which according to some critics was a
manifestation of a “spirituality” that “drew on grand national narratives”.
This spirituality was supposedly a remedy for the trials and tribulations
of martial law and gave a sense of safety and security yet created a grand
mythology over reality. According to Piotrowski, attachment to this my-
thology was instrumental for the critique of the new art of the 1990s. Yet,
as the art historian says, admonishing this art for a departure from spirit-
uality was an ordinary political instrumentalism used by those who felt ill
at ease in the new, liberal reality. However, the main problem for artists
should be their attitude to reality rather than myth. The artist’s identity is
measured by the power of his or her confrontation with today’s reality of
a global media culture. Piotrowski observed that the art of Polish critical
artist dislodges us from automatic vision and thinking?'.

Unfortunately, Piotrowski’s analyses, though extremely penetrating
and insightful, pointing to the shortcomings of late capitalism, do not
differ, however, in their fundamental message from neoliberal thinking,
which dominated Polish politics in the 1990s. No questions were asked
about who and why feels ill at ease in the new liberal reality and what
caused this sensation. Piotrowski focused primarily on ideological matters
and attached less importance to economic questions, an exception being
the above-mentioned paragraph stressing the bad situation of women in
the labour market. However, social disparities gained momentum since
the early 1990s. The scholar said about his optics in 2007: “I see the disad-
vantages of neoliberalism and I regret that the national income is growing
while the misery around is increasing. But this is not my main thought
— my critique is ideological rather than economic, because I do not really
know much about the latter”*2. Here, however, we can identify an error
of judgement here, because the losers of the transformation, those who
felt bad in the new reality, as well as those excluded from culture and
language, both in Poland and in other countries of post-communist Eu-

» 19 P. Piotrowski, Znaczenia modernizmu. W strone historii sztuki polskiej po 1945 roku, Dom
Wydawniczy REBIS, Poznan 1999, p. 238.

» 20 “Wytrgcié z automatyzmu myslenia”, an interview with professor Piotr Piotrowski
by Maciej Mazurek, Znak, December (12) 1998, p. 60-68.

» 21 Ibidem.

» 22 J. Janiak, “Artysci ponosza odpowiedzialno$¢”. An interview with Piotr Piotrowski, Poznan,
February 2007, unpublished manuscript made available by the author.
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rope, began to increasingly demand their rights by voting for populist,
anti-democratic and nationalizing political parties. But it’s not just about
those excluded from financial prosperity, but also (or perhaps above all?)
from a new symbolic order based on tolerance, ideas of freedom, interper-
sonal and inter-state solidarity. Paradoxically, these noble ideas departed
partly from the post-transformation reality and lacked real social solidar-
ity towards those who lost in the transformation of the system. Therefore,
liberal democracy is defeated and the losers demand retaliation. It is no
coincidence that the hatred of the right-wing “indignant” focused on the
European Union, based precisely on the values of liberty and equality.

Recently, humanists have indicated that we are dealing with a new
cultural war23. However, it must be remembered that it has a clear polit-
ical and economic basis. All previous governments were silent about the
victims of the transformation, disregarding the increasing social stratifica-
tion and the consequences it can have. While some lived better and faster
and climbed up career ladders, others became more and more excluded
(not only in financial terms, but also in terms of connectivity — mainly
small locations cut off from centres where industrial plants were being
closed down since the early 1990s), and the existence of the latter was
condemned to invisibility. Another issue was the rising unemployment
of the 1990s as well as deteriorating working conditions: exploited em-
ployees of corporate chains; widespread outsourcing practices that even
reached public institutions such as universities, without guaranteeing a
fixed salary or even payment (which was the case of the cleaning women
working at Adam Mickiewicz University in Poznan in 2014). These are
also the problems faced by single mothers who were awarded alimony by
valid and final court rulings and who did not receive their money because
of the fathers’ evasion of the alimony obligation. There is also a dramatic
problem of evicted tenants of tenement houses who, sometimes literally,
were thrown onto the pavement. There is finally an impression of grow-
ing insecurity related to work and a lack of hope for a stable future. This
feeling affects more and more young people, which is why it should come
as no surprise that this group included the biggest number of supporters
of the Law and Justice party during the last election.

It is the young who see their future as the most uncertain; they have
lost faith in the prospects of a well-paid job and do not believe that any-

» 23 See W.J. Burszta, Kotwice pewnosci. Wojny kulturowe z popnacjonalizmem w tle, Iskry,
Warszawa 2013. See also The Founding Manifesto of the Open Academy, 2 July 2014:
http://e.czaskultury.pl/otwarta-akademia/manifest/1679-manifest-otwartej-akademii and an
earlier Statement of the founders of the Open Academy “Against the Confessional State”
(authors: Prof. Przemystaw Czaplinski, Prof. Izabela Kowalczyk, Prof. Roman Kubicki,

Prof. Piotr Piotrowski, Prof. Krzysztof Podemski, Dr Btazej Warkocki, Prof. Marek Wasilewski),
23/05/2014, http://e.czaskultury.pl/otwarta-akademia/oswiadczenia/1683-przeciwko-panstwu-
wyznaniowemu, [access: 20.02.2016].
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thing depends on them, really. Moreover, they do not have, with few ex-
ceptions, a sense of social solidarity, a need to participate in the civil soci-
ety and even do not fully understand the meaning of the term democracy.
Unfortunately, after the transformation, civic education failed. The educa-
tional policy of the free Poland focused on the issue of education reforms,
on the question of parameterization of science, on the attempt to help
young people to enter the labour market, which in essence means raising
docile corporations workforce. The science of critical thinking and civic
education was completely forgotten; in return, primary and high school
students were offered two lessons of Religious Education per week.

Those who form the ranks of the dissatisfied, regardless of their age,
both young without prospects and losers of the transformation period,
and even those who succeeded in it but for some reason feel excluded
from the symbolic system, are used by right-wing political forces, which
manage their sense of social and economic exclusion. Pointing out the
class divisions in contemporary Poland, David Ost emphasised the prob-
lem of people who in the new political conditions were doomed to being
losers: “They were picked up by the political right. They were the voice
of the excluded as of 1992. And at the same time it furnished absurd rec-
ipes saying that everything goes wrong because Poland is in the hands
of strangers: post-communists, liberals and atheists. We therefore must
unite around the nation”24. Ost, unlike Piotrowski, sees in this pattern the
reasons for the expansion of right-wing ideologies and the political devel-
opment of populism. With regard to Ost’s considerations, Jan Sowa argues
that “populism would be eliminated if the anger of the injured should not
be directed towards the artificially constructed Evil Other (a communist
security service officer, a commie, a kike or a gay), but towards the actual
source of problems, i.e. economics”?5. Unfortunately, Piotrowski did not
want to combine these issues in his analyses. He focused primarily on the
ideological aspect of the conflict.

At the turn of the 21st century, economic and ideological divisions
were becoming more and more intense in Poland, especially in the con-
text of Poland’s accession to the European Union. The division between
supporters of democracy, openness, the European community and liberal
values on the one hand and the defenders of national tradition, Polish
identity and Catholic religion on the other is getting more and more dis-
tinct. The latter see critical art as the target of their attacks, demanding
that exhibitions be cancelled or suing in court artists who, in their opin-

» 24 A. Leszczynski, “David Ost o ¢wiercwieczu wolnej Polski: Nie byliscie gtupi”,
an interview, Gazeta Wyborcza. Magazyn Swigteczny, 27/04/2014, http://wyborcza.pl/
magazyn/1,139186,16233248,David_Ost_o_cwiercwieczu_wolnej_Polski__Nie_byliscie.html.

» 25 J. Sowa, Ciesz sig, pézny wnuku! Kolonializm, globalizacja, demokracja radykalna,
Korporacja halart, Krakow 2008, p. 444.
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ion, offended religious feelings. Hardly anyone was at that time able to
perceive the economic basis of this conflict, which appears as a struggle
between supporters of freedom and the “forces of darkness” (a debate be-
tween these groups has probably never been taken up; we could actually
ask if such a debate was at all possible?). Due to the fact that supporters
of freedom, democracy, civil rights, and free art remained in the minority,
even constitutional freedoms were violated (e.g. the right to freedom of
assembly was violated by prohibitions of: the Equality Parade in Warsaw
in 2005 and the Equality March in Poznan, also in 2005), the only thing
that remained was sounding alarm to defend democracy. Piotrowski, who
at that time begins to criticize liberal democracy as based on consensus
and conviction about the common good, which in practice contributes to
the exclusion of minority groups?®, states, however: “While it is difficult
to critique liberal democracy in Poland, since even the country’s consti-
tution does not fully commit itself to it [he meant the issue of separa-
tion of church and state], its proponents must defend themselves and its
principles against the ideological force of the consensus”?’. He wondered,
therefore, how to discuss radical democracy in Poland, since its opposite
model of liberal democracy was not fully realized, and what is more, it was
being attacked by conservative-rightist circles®®.

Piotrowski’s texts are increasingly aimed at analyzing art in a politi-
cal context. He begins to define art as a political act. In his 2007 book he
observes as follows: “Art as public activity is, by its very nature, a political
activity in the broad sense of the word, as this space is defined by politics,
i.e. a conflict between authority and citizen, between various camps of
broadly understood power, and also between different groups of citizens
differing in gender, social origin, economic interests, as well as professed
ideological systems; it is a conflict between emancipation tendencies and
those conserving the social, moral and political order”*. In these proces-
ses, as the historian notes, art is not their expression or illustration, but
an active actor.

The title of the book and of an earlier article published in the cata-
logue of the exhibition Art Negotiators (curator Bozena Czubak) speaks
volumes: “Art according to politics”3°. In the text under this title, Pi-

» 26 P. Piotrowski, “Pazurami i dziobem w obronie demokracji”, Artmix, no. 15, 2008,
http://archiwum-obieg.u-jazdowski.pl/artmix/1729

» 27 P. Piotrowski, Art and Democracy, p. 264.

» 28 Ibidem.

» 29 P. Piotrowski, Sztuka wedtug polityki. Od Melancholii do Pasji, Universitas,
Krakéw 2007, p. 8.

» 30 P. Piotrowski, “Sztuka wedfug polityki”, Negocjatorzy sztuki wobec rzeczywistosci.
Exhibition catalogue, ed. Bozena Czubak, taznia Center for Contemporary Art, Gdarisk 2000,
p. 20-34; P. Piotrowski, Sztuka wedfug polityki. Od Melancholii do Pasji, Universitas,

Krakow 2007, p. 8.
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otrowski points to two artistic traditions of art’s attitude to politics, pre-
sent in the Eastern bloc countries — on the one hand thinking about the
autonomy of art, which in this way defended itself against appropriation
by totalitarian authorities (this thought was taken over by Piotrowski
from Jarostaw Kozlowski, with whom he had been friends and collabo-
rated since the 1970s) and, on the other hand, an alternative culture that
was opposed to official institutions. This simple division changes with the
introduction of democracy in the countries of our part of Europe. This
forces a revision of modernist mythology, which is universalism. There-
fore, the politics of art will be understood differently. “Modernism did not
differentiate art according to sex, race, origin. There was one art. There-
fore, it did not require individual negotiations, individual reconciliation of
one’s own position due to gender, race or origin. Now [in the 1990s — note
I.K.] it is not possible anymore. The collapse of the totalitarian point of
reference entailed the pluralisation of the subject and the awareness of
its individualisation”s', says Piotrowski. This should enforce awareness of
social differentiation due to worldview, economic position, gender, sexu-
al orientation, education or origin. This new situation is also associated
with the disclosure of various political interests of particular social groups.
However, the Polish authorities, as Piotrowski writes in reference to the
1990s, regardless of whether declaring himself as left-wing or right-wing,
tried to hide this diversity. Especially the right-wing governments work
to limit the fledgling open or liberal society, deprecating such values as
freedom of speech and of art. From these words one can draw a very im-
portant point, namely that post-communist societies hardly accepted their
own diversity; Polish society was in particular supposed to be - in the
opinion of the ruling party - a kind of monolith. This lack of recognition
of differences seems to be a serious threat to democracy, and that’s what
Piotrowski was warning against in this and other texts. “Soon every ‘Other’
and his language will become ‘a stranger’” — wrote the historian of art in a
very prophetic way, indicating that this may lead to a new authoritarian-
ism, i.e. the domination of one group over otherss.

The scholar moreover paid attention to such topics in the art of the
1990s which, by attacking or criticizing the system of power, reveal the
double morality of Polish society and complexes of Poles (or rather those
Poles who feel ill at ease in the new liberal reality). He pointed to the in-
terest of the artists in the political discourse of the body, its aesthetization
in mass culture, the power of corporations, and repressive models of edu-
cation. He noted that the art of Polish artists of the 1990s concentrates on
the body, pointing to the repression of the corporeal by the mechanisms of

» 31 P. Piotrowski, “Sztuka wedtug polityki”, p. 23.
» 32 Ibidem, p. 24.
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power. He was very hard at extracting issues related to limiting women’s
rights to decide about their bodies. For example, regarding the work of
Alicja Zebrowska titled Original Sin, in which she presents her own vagi-
na, he wrote: “The carnality of women, transvestites, sexual minorities,
all those who break away from the patriarchal order, or the places this
order designates them, is particularly exposed to oppression. It does not
take much effort to find the function of such a system in the so-called new
Poland, i.e. after 1989. Generally speaking, the reactionary anti-women
policy, which includes not only the binding, very radical law prohibiting
abortion, a kind of discourse condemning contraceptives, but also what
appears an unhealthy obsession of right-wing politicians — attempts to re-
strict prenatal tests, so-called family patterns of gender functioning, which
have the effect of disadvantaging women in the labour market, make Ze-
browska’s art a political art par excellence”ss.

Interestingly, with respect to women’s rights, Poland in the 1990s
had less and less freedom rather than the other way around. An incom-
pletely formed democracy brought about new restrictions. As has already
been said, the 1993 statutory ban on abortion disregarded the civic pro-
posal for a referendum, with 1.7 million signatures3+. At the same time,
subsidies for contraceptives were limited and sexual education lessons
were suspended. An attempt to liberalize anti-abortion laws in 1996 en-
countered resistance from judges of the Constitutional Tribunal. The Tri-
bunal stated the incompatibility of the liberalization law with the small
constitution, and thus the act expiredss. A draft liberalization of the law
of March 2004, submitted to the then Speaker of the lower chamber of
Polish Parliament, Jozef Oleksy, was not even opened for debate by him.
Until today, there is a belief in feminist circles that this was the result of
a tacit government agreement (then leftist!) with the Church — the latter
would not oppose Poland’s accession to the European Union, as long as
the government took no steps to liberalize the current law. Thus, the legal
status which has been hypocritically called a “successful compromise” was
retained.

The current policy of the Law and Justice party introduces new re-
strictions on women’s issues, including the withdrawal of subsidies for
prenatal examinations, a battle against contraceptives (including restric-
tions related to the sale of the “day after” pill), the announcement of the
termination of the anti-violence convention, and even attempts to restrict
the already restrictive anti-abortion law, which in 2016 triggered a wave

» 33 Ibidem, p. 28.

» 34 K. Chmielewska, T. Zukowski, “Aborcyjny kompromis?”, “Tygodnik Przeglad”, November
19, 2006, https://www.tygodnikprzeglad.pl/aborcyjny-kompromis/

» 35 Ibidem.
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of protests by women on an unprecedented scale in Poland?®. Fitting to
what is happening in Poland today are Piotrowski’s words from the above
article, pointing to the lack of respect for open society rules in which the
principles of gender balance, respect for minorities, freedom of expression
of different beliefs, respect for “strangers”, religious neutrality of the state
were important. “It seems that the principle of modern or postmodern
democracy, based on the majority respecting minority rights, is alien to
the style of subsequent governments; rather, we prefer a kind of classic
‘the rule of the people’: the dominance of the majority”?.

Therefore, the scholar, although criticizing liberal democracy, being
on the side of radical democracy, often postulated in his texts the defence
of democracy as such. For example, during a lecture entitled “Tooth and
Nailin defence of democracy”, delivered on January 31, 2007 to com-
memorate the 150th anniversary of the founding of the Poznan Society of
Friends of Sciences, in which he referred inter alia to the trial of Dorota
Nieznalska, he said: “We, the corporate people [Poznan Society of Friends
of Science — I.K.], should be especially sensitive to social and political pro-
cesses. We should analyse them and talk about it. We should defend such
values as democracy and freedom, defend them with ‘tooth and nail’, just
as our ancestors using ‘tooth and nail’. I want today’s lecture, delivered in
this respectable forum, to be received as a voice for the need to conduct a
public debate on freedom and democracy, a debate that has recently died
in Poland, giving way to further sensations of Polish political life, secret
files, agents, tapes, sex-scammers, etc.”s8,

It seems that it was this lack of discussion on the subject of freedom
and democracy, which Piotrowski spoke about, that has led Polish socie-
ty to the current situation in which the foundations of democracy are at
stake. The art historian constantly tried to warn against this situation, but
the debate he was calling for has never taken place. He also wrote:

“It is up to intellectuals and artists, who cherish freedom as an ideal,
who feel the discomfort of unfulfilled expectations, the discomfort of un-
fulfilled democracy, to argue and agitate for democracy. Intellectuals and
artists who see their place in the agora, in the midst of public debate, are
guided in their behaviour by agorophilia”.

At the end of his life, in connection with the escalation of political
conflicts, Piotrowski felt deep concern and the need to act for the freedom
of education, culture, scientific research, and open debates. Therefore,

» 36 Itis about a draft bill submitted by the organization of Ordo luris to the Polish Sejm
in 2016, which triggered such protests as: In our Cause, 9/04/2016, Black Protest and the
National Strike of Women, 3/10/2016.

» 37 P. Piotrowski, “Sztuka wedtug polityki”, p. 31.
» 38 Ibidem.
» 39 P. Piotrowski, Art and Democracy, p. 288.
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he initiated the creation in 2014 of the initiative of the Open Academy
(whose other founders included Monika Bobako, Przemystaw Czaplinski,
Andrzej W. Nowak, Roman Kubicki, Krzysztof Podemski, Blazej Warkocki,
Marek Wasilewski and the author of this text, with over 500 people from
all over Poland expressing the desire to be part of it). The foundation of
the initiative was connected with the need we felt to react to the pressure
of imposing the right-wing worldview by the circles striving to curb civic
freedoms, increasingly felt in Poland at the time. This initiative responded
to, among other things, what was happening in 2013 and 2014 in Poznan.
This concerned the cancellation of the performance of Golgotha Picnic
during the Malta Festival in Poznan, but also about earlier attacks on
Gender Studies. The establishment of this initiative was associated with
the belief that Poznan was becoming a place of ever more embarrassing
events, such as “the cancellation of the university debate [War on gender.
University. Democration, which was to take place at Adam Mickiewicz
University — note I.K.] under the pressure of right-wing circles, as well as
the issue of the police abuse of power (never fully accounted for) against
people protesting against the anti-gender speech of Father Pawel Bortk-
iewicz, which took place at the University of Economics on December 5,
2013”74°. In 2014, during the Malta International Theatre Festival, the play
titled Golgotha Picnic by Rodrigo Garcia was called off due to the pres-
sure exerted by right-wing parties, representatives of the Church (inclu-
ding the Archbishop of Poznan), as well as Poznan scholars form the Lech
Kaczynski Academic Civic Club. The initiative was aimed at revealing the
conflict that existed in Poznan, in the academic environment, but which
became more and more visible across Poland between supporters of de-
mocracy and those who believe that public life should prioritise Catholic
and national values.

In the founding text of the Open Academy, which Piotrowski wrote
by himself mainly, he emphasized as follows: “Cancelling the perfor-
mance of Golgotha Picnic is a huge step forward in building a religious
state, reactivating censorship and restricting civil liberties and human
rights, as freedom of expression is part of these rights”+. The manifesto
also included the words: “Tension as well as verbal and, in extreme cases,
physical aggression increases in our country and can be found not only in
streets but also in university halls. Not only science but also values such as
openness, sensitivity and rational thinking are subject to ideological and
populist attacks. Not infrequently, these campaigns are full of offensive

» 40 “Przeciwko paristwu wyznaniowemu” [Against a religious state] — a statement of
a founder of the Open Academy, 23 June 2014, eCzasKultury.pl, http://e.czaskultury.pl/otwarta-
akademia/oswiadczenia/1683-przeciwko-panstwu-wyznaniowemu [access: 1.03.2015].

» 41 Ibidem.
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language for which no one takes responsibility. They are often spoken by
representatives of public institutions, traditionally endowed with signifi-
cant social trust™#.

Piotr Piotrowski believed that the duty of scholars is to care for so-
ciety. It can also be associated with his conviction that both science and
art should teach critical thinking, openness and responsibility for others.
Freedom should be put in the centre because “there can be no democracy
without freedom” and ““Freedom of expression should not be instrumen-
talised; it should be absolute and not relative”3. It seems that it is par-
ticularly worth remembering these words today, reflecting on our duty we
have towards society as scholars.

Although, unfortunately, the Open Academy died together with Pio-
trowski, its main assumption related to care for democracy and the open
society seems to be still valid. This forces us to ask questions about our
own scientific and teaching activities: “Are we as scientists able to join the
debate on the shape of democracy in Poland with our texts and books? If
so, how?” “How should we teach our students, sensitizing them to matters
raised by current art, but also to the issue of the freedom of art, without
the risk or allegations of politicizing the teaching process itself?” “How
to talk about artistic works from the borderline of art and social activism
(even those that refer to the debate on women’s rights), avoiding allega-
tions of ideologization?” “How can you not censor yourself by construc-
ting, for example, your own research topics, avoiding problems that may
currently be considered controversial (e.g. feminist art, refugee art or the
work of sexual minorities)?”

“How to be honest to yourself?” Piotr Piotrowski repeatedly empha-
sized the need for a rebellion against authorities. He spoke bluntly about
the motives of joining the opposition in the 1980s in an unpublished in-
terview conducted by Joanna Janiak: “By embarking on underground ac-
tivity, I did not even expect communism to be reformed. I just wanted to
be honest [...] to do something against those who give us a thrashing [...]
in order to be able to look in the mirror”+. Although he was close friends
with Jarostaw Kozlowski, he quickly broke with the idea of the autono-
my of art, as Kozlowski himself points out: “Piotr believed that striving
for autonomy in art, abstracting from the political or social context and
not making a clear ideological declaration, means legitimizing the sys-
tem”45, My text, in turn, is a call for reflecting to what extent our research,

» 42 !bidem.
» 43 P. Piotrowski, Art and Democracy, p. 272
» 44 J. Janiak, op. cit.

» 45 A. Mazur, “Kryterium postawy. Rozmowa z Jarostawem Kozfowskim”, “Magazyn Szum”,
29.08.2015, http://magazynszum.pl/rozmowy/kryterium-postawy-rozmowa-z-jaroslawem-
kozlowskim/.
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especially when we refer to the current art in Poland, should focus on the
question of democracy as the core of these considerations. In a sense,
running away from this problem today can also legitimize the system. o
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Toward the History
of Central European
Photography

The history of Polish art has been crippled after Piotr Piotrowski’s death.
It is difficult to say if it was affected more by a lack of a debate, inaugu-
rated by the author of Znaczenia modernizmu or by a lack of response to
Piotrowski’s research proposals. Especially intriguing among the many
and varied study avenues left as Piotr Piotrowski’s legacy to be develo-
ped by successive generations of researchers are the transgressions of
the narrow national framework, the primary context for the discourse of
the discipline. The question of the history of Central European photogra-
phy emerged in private conversations accompanying the public debate
on Piotr Piotrowski’s book Awangarda w cieniu Jatty'. The question of
“photography in the shadow of Yalta” is the starting point of this text, an
attempt to enter into a critical dialogue with Piotrowski’s oeuvre. In his
ground-breaking book, the author almost completely left out the subject
of photography, treating the medium merely as a transparent, documen-
tary record of art exhibitions and artistic activities. Piotrowski’s texts, for
all their “anti-photographic” approach, seem important for the topic, if
only due to their indication of the constraints of the national historical
and artistic narratives or the revision of the earlier relation between the
peripheries and the centre.? Shifting attention to the margin, far more in-

» 1 P. Piotrowski, In the Shadow of Yalta. Art and the Avant-garde in Eastern Europe, 1945-1989,
Reaktion Books, London 2009, (Polish edition Awangarda w cieniu Jatty. Sztuka w Europie
Srodkowo-Wschodniej w latach 1945-1989, Dom Wydawniczy REBIS, Poznan 2005. Grzegorz
Borkowski, Izabela Kowalczyk, Adam Mazur, Luiza Nader, Bozenna Stoktosa, “Jatta” i cien
awangardy. Dyskusja redakcyjna wokét ksigzki Piotra Piorowskiego “Awangarda w cieniu Jatty,”
in: “Obieg”, http://archiwum-obieg.u-jazdowski.pl/rozmowy/5705 [access: 5.02.2018].

» 2 A similar angle is adopted by scholars researching literature, culture and politics. “Central
Europe helps to extend the scope of vision and transcend national borders. In this sense
the past may be considered from a wider perspective; one should be brave enough to look
beyond the familiar world. This confronts us with the challenge of the concept of Europe, both
topical and elusive. It is the desire to limit questions solely to the central part of the continent
that shows that we are still unable to define what Europe is and to accept its diversity”, see
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teresting from the universalist perspective of the centre, does not mean for
Piotrowski a loss of a critical distance to the works and events described.
On the contrary, when reading Piotrowski’s book, the position of a wit-
ness, participant, and involved critic showed Central and Eastern Europe
as a venue of a passionate debate about politics, freedom and contempo-
rary art. It is in order to point out at the beginning that the relationships
which are key for Piotrowski’s approach, sometimes personal ones, be-
tween artists and communities from different countries of the Soviet Bloc,
occurred also in the realm of photographys. It is hardly a matter of coinci-
dence that a major role in the region was played by Polish Fotografia, edi-
ted by Zbigniew Dlubak and Urszula Czartoryska and Czechoslovak Revue
fotografie, with Daniela Mrazkova as editor-in-chief.# Equally important
were joint art projects and exhibitions of photographers from the Eastern
Bloc, also outside the official art current.5 The topic of a shared history
“in the shadow of Yalta” recurs in private conversations with the pho-
tographers who remember that time, such as Algirdas Seskus, Romualdas
Pozerskis, Boris Mikhailov, Antanas Sutkus, Vaclav Macek, Pavel Banka,
Vladimir Birgus, Viktor Kolaf, Zsuzsa Uj, Dora Maurer, Geta Bratescu,
Antanas Macijauskas, Roman Piatkovka, and Ulrich Wiist.

Although so far Central European photography “in the shadow of
Yalta” has not been subject to separate studies, we can point out a series of
curatorial and scholarly intuitions, which both addressed the details of the
topic and presented it as a fragment of a larger whole.® One of the more
interesting angles on the subject at hand was adopted in the exhibition
and the accompanying publication In the Face of History. European Pho-
tographers in the 20th Century, edited by Kate Bush and Mark Sladen.”

S. Skrabec, Geografia wyobrazona. Koncepcja Europy Srodkowej w XX wieku, transl. Rozalya
Sasor, Miedzynarodowe Centrum Kultury, Krakéw 2013, p. 11.

3 P Piotrowski, Awangarda..., op.cit., p. 9-36.

4 P. Bakowski, A. Ciaston, Miesiecznik “Fotografia” 1953-1974, a book accompanying the
exhibition under the same title (10 November 2017 - 29 January 2018), Muzeum Wspoétczesne
Wroctaw, Wroctaw 2018; Karolina Ziebiriska-Lewandowska, Miedzy dokumentalnoséia

a eksperymentem. Krytyka fotograficzna w Polsce w latach 1946-1989, Fundacja Archeologia
Fotografii, Fundacja Nowych Dziatari Bec Zmiana, Warszawa 2014; Eva Pluharfova-Grigiené,
Daniela Mrazkova and Revue fotografie, in: “In the Darkroom”, http://inthedarkroom.org/
daniela-mrzkov-and-revue-fotografie [access: 5.02.2018]

5 J. Patek, Ve stopach legendy: Okolnosti, instituce, osobni vztahy, teoretické koncepce,
in: Jan Svoboda: Nejsem fotograf, exhibition cat., eds. Rostoslav Kory&anek, Jifi Patek,
20 November 2015 - 21 January 2016, Moravska galerie v Brn&, Brno 2015, p. 26-35.

» 6 E.g. an international conference in the Institute of Art of the Polish Academy of Sciences
in Warsaw: Odkrywanie “peryferii”. Historie fotografii w Europie Srodkowo-Wschodniej
(31 May - 1 June 2016) and a conference Shaping Identities, Challenging Borders.
Photographic Histories in Central and Eastern Europe, Institute of Art History of the Czech
Academy of Sciences in Prague, Praha (9-11 May 2017).

» 7 K. Bush, M. Sladen (eds.), In the Face of History. European Photographers in the 20
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While the works and texts concentrate on 20th-century photography and
history, over half of the examples concern precisely the cold war period. In
other words, it is “the shadow of Yalta” that preposterously determines the
intimate and inimical relation between photography and European histo-
ry throughout the 20th century. In the chapter East and West: Cold War
1945-1989, classical Western photographs, mainly documentary, were jux-
taposed with Boris Mikhailov, Viktor Kolat, Michael Schmidt, and Inta
Ruka.® For Bush and Sladen it is moreover crucial to highlight the auto-
nomous nature of photography vis-a-vis both art and history. Interesting-
ly, the curators stress the parallel between a historian and a photographer,
who combine in their work subjective elements yet aim at arriving at an
objective, deliberately construed narrative.® Ties with history, both grand
history related to the totalitarianisms and major events of the 20th centu-
ry, and personal, or microhistory, is what — apart from the technical and
aesthetic aspect — helps single out photography which is crucial from the
point of view of the present. The interfaces of photography and history,
stressed by the curators of the Barbican Art Gallery in London brings to
mind Hayden White’s notion of “historiophoty”.!° The author of Metahis-
tory wanted to capture the uniqueness of the historical process via a close
contact of a scholar with a film. A question arises if photography, too,
can be a medium which is a useful artefact in historical studies? If so, we
had better speak not about “historiophoty”, but about “historiophotogra-
phy”. It seems that only photography offers the profound integration of
the visual message (an artistic documentary) with politics and events that
map out the lives of communities. In the Face of History does not concern
relations between artists and communities, but it seems that the curators
deliberately chose the artists whose biographies abound in tense upheav-
als (apart from the already mentioned artists, other chapters of the book
mention e.g. André Kertész, Brassai, Jitka Hanzlov4, and Henryk Ross).
Furthermore, there are many artists impacted by the cold war and by be-
ing in the shadow of history. A case in point is Josef Sudek, whose pictures
were published in the chapter dedicated to World War I1.** Sudek lost his
right arm fighting in the military ranks of the Austro-Hungarian Empire
on the Italian front in World War I. He got interested in photography in

Century, Black Dog Publishing, Barbican Art Gallery, London 2006. The exhibition curated by the
editors of the book was held in the Barbican Art Gallery on 13 October 2006 — 28 January 2007.

» 8 K. Bush, M. Sladen (ed.), op.cit., p. 102-190.
» 9 K. Bush, M. Sladen (ed.), op.cit., p. 11-13.

» 10 H. White, Historiografia i historiofotia, [in:] idem, Przesztos¢ praktyczna,
ed. E. Domaniska, transl. J. Burzyriski, A. Czarnacka, T. Dobrogoszcz,
E. Domariska, E. Kledzik et all., Universitas, Krakow 2014, p. 255-266.

» 11 K. Bush, M. Sladen (ed.), op.cit., p. 68-75.
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a veterans’ hospital, already in an independent Czechoslovakia. He began
his most significant series during the Nazi German occupation and fini-
shed them in the Stalinist era.

Interestingly, Piotr Piotrowski, too, in his Awangarda w cieniu Jaity
invokes the history of the region from the time of the war and the time
between the world conflicts. This avenue of interpretation is implied by
extensive literature on pre-war avant-garde and examples of major exhi-
bitions related to the subject, most notably Europa, Europa by Ryszard
Stanislawski and Christoph Brockhaus.? However, possibly in the name
of coherence of his own studies, Piotrowski rejects perspectives that re-
late to the entire 20th century.’3 As he observes, “The absolute nature of
the divisions adopted in Yalta and its application to the pre-Yalta period
seems debatable. There are few historical arguments to support talking
about the Europe before World War II in terms of East-West, which di-
vision started to apply only after Yalta”.* As if this were not enough, the
Poznan-based art historian cruelly undermines Stanistawski and Brock-
haus’ initiative, calling it an “opportunist curatorial assumption due to the
political situation in which Europa, Europa was held, i.e. the end of the
cold war”.’» From the present perspective, also in the context of studies
not only on avant-garde art but primarily literature, it seems that the re-
lations between artists and art communities during the Soviet domination
in Central and Eastern Europe had not been so intense had it not been for
a profound rooting in the past. Even if the East-West division is a result
of the Yalta agreement (conscious of the fact, however, that the shadow of
Soviet communist had been cast on Europe a quarter of a century before),
the Central European identity seems far more sustainable and intrigu-
ing than the geopolitical dialectics imposed by Stalin.!® In the context of
the debate initiated by Milan Kundera in 1984, key for the identity of the
region, it seems that already during the Soviet domination, the category
of Central Europe was used to define the then geopolitical reality and its
consequences for culture.”” Perhaps this is the reason for the shift taking
place in studies inspired by Piotrowski’s research approach, signalled by

» 12 C. Brockhaus, R. Stanistawski (ed.), Europa, Europa. Das Jahrhundert
der Avantgarde in Mittel- und Osteuropa, exhibition cat. Kunst- und Ausstellungshalle
der Bundesrepublik Deutschland, Bonn 1994. The exhibition was held between 27 May
and 16 October 1994.

» 13 P. Piotrowski, p. 19-22.
» 14 Ibidem.

» 15 Ibidem, p. 21.

» 16 See S. Skrabec

» 17 M. Kundera, Zachéd porwany albo tragedia Europy Srodkowej, in: F. Bondy, J. Kis,
M. Kundera, G. Nivat, L. Szaruga, A. Zagajewski, Zachéd porwany. Eseje i polemika,
Wydawnictwo oswiatowe BiS, Wroctaw 1984, p. 3-20.
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the very title of Klara Kemp-Welch’s monograph Antipolitics in Central
European Art'®. Whatever we say about the dynamics of the discourse on
art avant-garde, in the context of Central European photography we are
faced with significant questions about the functioning of this sub-field of
culture production before and after the period described by Piotrowski.*
As In the Face of History implies, also in photography we deal with a
diffusion between historical eras, currents and artistic attitudes. The sep-
aration of the entire area and historical era by the iron curtain seems en-
ticingly purist yet at variance with historical reality=°.

Of prime significance for the development of the historical discourse
on Central European photography is also the publication History of Eu-
ropean Photography 1900-2000, along with successive six volumes with
debates and conferences?. Presenting in separate chapters the history of
photography of countries of contemporary Europe from Albania and Bul-
garia through Iceland, Norway to Russia and Ukraine, the book seems the
most intriguing when it describes previously marginal narratives instead
of those well-recognised ones, like the French or British. At the same time,
due to the connection with general history, it was the chapters dedicated
to the states of Central Europe that are not only more engaging thanks
to the new and often ghastly iconography, but also calling for the high-
est possible attention and effort not to lose track of the histories of the
protagonists and of the identity of the places — stopovers on their path.
The work of a team lead by Vaclav Macek, gathered around the Central
European House of Photography in Bratislava (also known under the
historical names of the German Pressburg and Hungarian Pozsony) pro-
vokes uncomfortable questions about the identity of the photographers
so important for Poland as e.g. Jan Buthak. Familiarising oneself with the
history of Belorussian, Lithuanian and Russian photography, a prudent
reader will meet the same author, whose name was written in a different
manner, as was his place of birth and work.22 Born as a subject of the
Russian Empire, in today’s Belarus, the Polish nobleman devoted his best
years to taking photographs of Lithuania, in particular of Vilnius, which

» 18 K. Kemp-Welch, Antipolitics in Central European Art. Reticence as Dissidence under
Post-Totalitarian Rule 1956-1989, |. B. Tauris, London-New York 2014.

» 19 C. Brockhaus, R. Stanistawski (ed.), Europa, Europa...

» 20 See T. Garton Ash, Czy istnieje Europa Srodkowa?, [in:] id.,

» 21 V. Macek (ed.), The History of European Photography 1900-1938, two volumes, Central
European House of Photography, FOTOFO, Eyes On, Bratislava-Vienna 2010; id. (ed.), The
History of European Photography 1939-1969, two volumes, Central European House
of Photography, FOTOFO, Eyes On, Bratislava-Vienna 2014; id. (ed.), The History of European

Photography 1970-2000, two volumes, Central European House of Photography, FOTOFO,
Eyes On, Bratislava-Vienna 2016.

» 22 Ibidem.
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in the first half of the 20th century was under Russian, Prussian, Polish,
Nazi German, Soviet, and Lithuanian rule.?s Commonly considered the
“father” of Polish art photography, Buthak is one of the many examples of
dilemmas of identity and of Central European multiplicity in unity. Simi-
larly, fundamental problems establishing who is who in the History of
European Photography concerned such well-known photographers as e.g.
Laszlo Moholy-Nagy and Martin Munkacsi (appearing as protagonists of
the Hungarian and German chapters, and implicitly also of the US one),
Wiladystaw Bednarczuk (Poland and Ukraine), Francois Kollar (Czechoslo-
vakia and France), and Robert Capa (Hungary, France, Spain, and again
the United States).?+ Rigid division lines of national borders once more,
this time in chapters of a multi-volume book, divided the lives and art of
individual artists, obscuring rather than shedding light on history. The
work of Macek’s team is as problematic as it is inspiring; it provides an-
swers to the question: “Can one break free from the burden which makes
eminent, cosmopolitan and inherently Central European photographers
retrospectively subject to ‘nationalisation™?. This is especially acute with
respect to Central European Jews, prosecuted by anti-Semitic nationalist
regimes, regarded after their death as foundations of national and histo-
rical narrative.?

Fundamental for reflection on pre-war Central European photogra-
phy are Matthew S. Witkovsky’s exhibition and book Foto. Modernity in
Central Europe 1918-1945. The monograph is dedicated to broadly con-
strued modernity between World War I and World War II. However, Wit-
kovsky’s studies, rooted in the era of the houses of Habsburg, Hohen-
zollern and Romanov, finish by opening up to the Yalta order.2® Although
Witkovsky’s exhibition never made it to the continent, the book gives an
account of the close and common artistic relations between Central Eu-
ropean photographers. From the perspective of a US scholar, it is only
natural to include in the historical narrative eminent photographers of

» 23 M. Margarita, N. Agné, Camera obscura. Lietuvos fotografijos istorija 1839-1945, Vilniaus
dailés akademijos leidykla, Vilnius 2016, p. 200-297.

» 24 V. Macek, The History of European Photography 1900-1938.

» 25 E. Hungarian Photography in the Twentieth Century. Brassai, Capa, Kertész, Moholy-Nagy,
Munkacsi, exhibition cat., eds. Peter Baka, Colin Ford, George Szirtes, Royal Academy of Arts,
30 June - 2 October 2011, London 2011, p. 168.

» 26 M.S. Witkovsky, Foto. Modernity in Central Europe 1918-1945, exhibition cat. National
Gallery of Art, Washington 2007. The exhibition, curated by Witkovsky, was on between
10 June - 3 September 2007. Later also at the Solomon R. Guggenheim Museum, New York
(12 October 2007 - 13 January 2008), The Milwaukee Art Museum, Milwaukee
(9 February - 4 May 2008), The Scottish National Gallery of Modern Art, Liverpool (7 June-
31 August 2008). More on the impact of Witkovsky’s proposed re-writing of the geography
of photography in the region in: Adam Mazur, Historie fotografii w Polsce 1839-2009, CSW
Zamek Ujazdowski w Warszawie, Fundacja Sztuk Wizualnych, Warszawa-Krakéw 2009, p. 56-61.
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the era who transcend, literally and figuratively, national borders. These
are e.g. André Kertész, Brassai, Mojzesz Worobiejczyk, Roman Vishniac,
John Heartfield, and El Lissitzky. The broadly construed idea of moder-
nity binds the historical narrative, is a subject of reflection and pursuits of
artists often espousing divergent views on art (and politics).

What, then, is Central European photography? Where did it origi-
nate? What is its unique history? If it has not previously operated as an
autonomous historical narrative of Central European photography, it does
not mean that the individual images, authors and archives were left to
their own devices. Usually, the value and fate of these photographs were
decided upon somewhere else. Reflecting on the state of research on the
topic, one should mention the canonical texts on the history of world (i.e.
Western) photography. In the process of writing the history of world (i.e.
Western) photography, started in the 1920s, the photography of Cen-
tral and Eastern Europe supplements, confirms and when necessary is a
counterpoint for the principal narrative line. In the dominant English and
French texts on the topic, from Beaumont Newhall?” and Helmut Gern-
sheim?® through Michel Frizot* to Walter Guadagninis®, Juliet Hacking?*
and Mary Warren Marien®2, one can find indications of Soviet photogra-
phy (usually constructivist, less often of socialist realism) and German
photography from the time of the Weimar Republic (Bauhaus and Neue
Sachlichkeit). Interestingly, this model, slightly supplemented as a gesture
of good will towards the local reader, is reiterated by German historians
such as Boris von Brauchitsch33, Bernd Stiegler and Felix Thiirlemanns34,
Wolfgang Kemp?> and Russians Valery Ctigneyev, Alexandr Lipkov3® and

» 27 B. Newhall, The History of Photography from 1839 to the Present, The Museum
of Modern Art, New York 2012.

» 28 H. Gernsheim, Origins of Photography, Thames and Hudson, London 1982; id.,
The Rise of Photography 1850-1880. The Age of Collodion, Thames and Hudson, London
1988; Alison and Helmut Gernsheim, The History of Photography from the Camera Obscura
to the Beginning of the Modern Era, McGraw-Hill Book Company, New York, St. Louis,
San Francisco 1969.

» 29 M. Frizot (ed.), A New History of Photography, Kénemann, Kéln 1998.
» 30 W. Guadagnini (ed.), Photography, four volumes, SKIRA, Milano 2010-2013.
» 31 J. Hacking (ed.), Photography the Whole Story, Thames and Hudson, London 2012.

» 32 M. W. Marien, Photography. A Cultural History, Laurence King Publishing,
London 2002.

» 33 B. von Brauchitsch, Mafa historia fotografii, transl. J. Kozbiat and B. Tarnas, Wydawnictwo
CYKLADY, Warszawa 2004.

» 34 B. Stiegler, F. Thirlemann, Meisterwerke der Fotografie, Reclam, Stuttgart 2016.

» 35 W. Kemp, Historia fotografii. Od Daguerre’a do Gursky’ego, transl. M. Bryl, Universitas,
Krakéw 2014.

» 36 Banepuinin CturHees, Anexkcagp Junkos, Myp @otorpacgpum, Planeta, Moscow 1988.
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Polish scholars, like Lech Lechowicz®. There is an acute lack in this nar-
rative of 19th-century photography from the region and the experience of
communism and post-communist transformation. The absence of Central
European photography from before World War I may be accounted for by
an abrupt end of the empires ruling in the region. When the French and
English scholars consolidated and described the canon of photography,
there were no superpowers forming the core of Central European politics,
i.e. Prussian Second Reich, Tsarist Russia or the Austro-Hungarian Em-
pire. Actually, there was nothing to write about any longer and detailed
studies on the histories of states and nations, which emerged after the
dissolution of the old order, were to develop some time later. The process
was additionally slowed down by the outbreak of World War II, the defeat
of Germany and the cold war. The photography from before 1918 was in
part taken over by national historiographies, stressing the singularity and
exceptionality rather than the shared experience of 19th-century Central
Europe.3® This national model is used by present-day texts, with the lead-
ing example of the aforementioned six-volume history of European pho-
tography, written in the 2010s by Vaclav Macek.? However, the narrative,
commencing in the year 1900, is from the start told in national chapters
adjusted to the geopolitical order of the 2010s and while the times of tsars
and emperors are mentioned, these periods are not addressed at length.+

The absence of photographs from the time of Soviet domination in
the region in classical texts about the subject can be explained by the iron
curtain. Whole two decades elapsed since the collapse of the Soviet Union
before an exhibition In the Face of History was possible and before the
holdings of the Museum of Modern Art in New York or TATE Modern
in London began to include photographs taken in Central Europe after
1945.4 In the 2010s, the neo-avant-garde of the Eastern Bloc and even

» 37 L. Lechowicz, Historia fotografii. Cze$¢ | / 1839-1939, Paristwowa Wyzsza Szkofa Filmowa,
Telewizyjna i Teatralna im. L. Schillera, £6dz 2012.

» 38 E.g. history of Austrian photography: Timm Starl, Otto Hochreiter, Geschichte der
Fotografie in Osterreich. Verein zur Verarbeitung der Geschichte der Fotografie in Osterreich,
Bad Ischl 1983; Anton Holzer, Fotografie in Osterreich. Geschichte-Entwicklungen-
Protagonisten 1890-1955, Metroverlag, Wien 2013.

» 39 V. Macek.

» 40 The same is true of the Third Reich. The lack of consistence on the part of the editors is
evident in their addition of a chapter about the GDR.

» 41 Q. Bajac, L. Gallun, R. Marcoci, S.H. Meister (ed.), Photography at MoMA 1960-Now, The
Museum of Modern Art, New York 2015; Quentin Bajac, Lucy Gallun, Roxana Marcoci, Sarah
Hermanson Meister (ed.), Photography at MoMA 1920-1960, The Museum of Modern Art,
New York 2015; Quentin Bajac, Lucy Gallun, Roxana Marcoci, Sarah Hermanson Meister (ed.),
Photography at MoMA 1839-1920, The Museum of Modern Art, New York 2017; Ute Eskildsen
(ed.), Street & Studio. An Urban History of Photography, ksiazka towarzyszgca wystawie at Tate
Modern, London (22 May — 31 August 2008) and the Folkwang Essen Museum (11 October
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photographs from the German Democratic Republic were greatly fashion-
able**. One could expect that the post-communist transformation, usually
discussed in such texts with Boris Mikhailov as an example, will soon be
addressed by scholars from London, Paris and New York. An absence of
an institutionalised and subjective history of photography of the region
was replaced by personal, informal contacts, in time with the creation of
national stories, which sped up the process of translating and co-opting
selected peripheral photographs. A case in point is the activity of Czech
historians, curators, art dealers, and photographers. The introduction of
successive names and archives teams, from Frantisek Drtikol through Jo-
sef Sudek and Jaromir Funke, into the commercial world and museum
collections has its price of de-contextualisation. Perhaps the core task of
the history of Central European photography is, then, the return to the
original context of the pictures, “famous for being famous”.

Another question concerning the history of Central European pho-
tography is its geographical scope. Few detailed analyses, including Mat-
thew Witkovsky’s book, supplemented by research on art and partly in-
clusive of photography, encompass an area bounded in the north by the
Baltic Sea, in the south by the Turkish and Greek borderline, spanning the
area from the Black Sea to the Adriatic, in the West is it delineated by the
Rhine and in the East by the line connecting Saint Petersburg, Moscow
and Yaltas. Under this approach, Switzerland, a centre for itself, is only
a point of reference and a place of repose. Finland,* Georgia and even
Kurdistan# are totally outside the scope of interest of photography schol-
ars, even if these countries are mentioned in relevant literature. Under
this geographic approach, Central Europe as seen by researchers such as
Simona Skrabec, is framed by Russia and Germany, without which com-
prehension of the dynamics of the region seems impossible.#¢ As in studies
on the literature and art, Central Europe proves a blurred notion, a state of
the mind rather than a geopolitical concrete.#” This is a place of contact, of
overlaps between the East and the West, a cultural point of reference and

2008 - 11 January 2009), Tate Publishing, London 2008.
» 42 Documenta 14 in 2017 included e.g. S. Ivekovi¢, A. Seskus and U. Wiist.
» 43 M. WitkOvSky.

» 44 Z. Szczerek, Miedzymorze. Podréze przez prawdziwa i wyobrazona Europe Srodkowa,
Agora, Wydawnictwo Czarne, Warszawa-Woftowiec 2017.

» 45 The states were in the area defined as Central Europe by Italian curators, see History,
Memory, Identity. Contemporary Photography from Eastern Europe, ed. Filippo Maggia in
collaboration with Claudia Fini and Francesca Lazzarini, catalogue of an exhibition in the former
Sant’Agostino Hispital in Modena, 13 December 2009 — 14 March 2010, Fondazione Cassa
di Risparmio di Modena, Skira Editore, Modena-Milano 2009.

» 46 S. Skrabec, Geografia wyobrazona, p. 34-35.

» 47 Ibidem, p. 116-118.
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the photographic Centre. Translating reflection on the limits of reflection,
in photography we can freely move between the Rheine photographed
by Andreas Gursky and a salty lake in eastern Ukraine photographed by
Boris Mikhailov, we can meet three peasants from Westerwald by August
Sander and a blind violinist from André Kertész’s picture, the musician
walking down the road of Abony, an extensive village rather than a town
south of Budapest. We can have a look at Prague by the camera eye of
Andreas Groll, regard Vilnius through the lens of Jan Buthak, watch rev-
olution-ravaged Saint Petersburg, and finally look at Moscow as seen by
the lens of Alexandr Rodchenko, Zagreb of Sanjia Ivekovi¢, Vienna by
Ernst Haas, and Slovak province documented by Martin Kollar. Even if
we are uncertain about what Central Europe is, we can clearly see it in the
photographs.

The photographs representative for Central Europe include those by
Roman Vishniac, a Russian Jew, who fled to Berlin for fear of the Bol-
sheviks and to New York fearing the Nazis. The 1936 photograph From
Slonim the roads are leading everywhere in the world depicts a wooden
signpost photographed against the backdrop of a wooden fence. The com-
position axis is a straight wooden pole installed before a whitewashed
wall. At roughly two-thirds of the height of the post, there are rectangular
planks pointing sharply in three directions. The planks feature names of
towns and the distance to them (“VILNIUS 200 km”, “NOVOGRODEK
72 km”, “BIALYSTOK 153 km”, “LUBISZYCE 43 km”, “DERECHIN 34
km”, “BIALYSTOK 153 km” “PRUZHANA 50 km”, “SIENKOWSZCZYZNA
15 km”).4® Seven signposts pointing to different sides of the photograph
make up a compact, rhythmical and poetic whole. At the same time the
text visible on the light background of the wooden fence looks like written
on a piece of paper. The graphic composition is completed by a fragment
of a building behind the fence, a window frame on its left-hand side, in
the upper section. A fragment of a tree, its foliage thick and dark, can be
seen upper right. The characteristic shape of the window and the light wall
of the building, decorated with lesenes, makes it easily identifiable as the
Grand (Main) Synagogue in Slonim, built in the period 1635-1647. The
scant composition of the photograph is completed by a shadow visible in
the lower section. dazzling sunlight reduces the signpost to a simple shape
resembling a Latin cross. In this simple manner Vishniac describes in his
photograph the life of a Jewish community, the centre of Europe and at
the same time the world’s navel.

On the other hand, unique for European photography is its singu-
lar distance from the time and place of the photograph itself, from the

» 48 M. Benton, Roman Vishniac Rediscovered, DelMonico Books, International Center of
Photography, Prestel, Munich, London, New York 2015, p. 10.
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photographer’s homeland; the artist is in constant motion, leaving and
returning. As in the case of the literature and art, Central Europe is a state
of mind more than a topographic area, a postcard from Yalta limited as
to time and space by the totalitarian regime. In one of its multiple ver-
sions, the history of Central European photography could just as well start
in a Parisian café in 1936. On an autumn morning, Gyula Halasz meets
Teodora Markovic over coffee in the Cafe des Deux Magots. Halasz, or
Brassai popular among the Bohemians, a native of the city of Brashov in
(Romanian Brasov, Hungarian Brass6, German Kronstadt), learned pho-
tography in Paris from another Hungarian emigrant, André Kertész. He
often shares the darkroom and the photographic studio with a daughter
of a Croatian architect, known to the general public under the pseudo-
nym of Dora Maar. Brought up in Buenos Aires, Maar is a photographer
and surrealist, a lover of Pablo Picasso. Together, Brassai and Maar visit
Picasso, who produces from the kitchen cabinet the manuscript of Ubu
Roi offered to him by Alfred Jarry. Picasso knows the text of the play by
heart, so it is hard to tell when he reads and when he recites from mem-
ory, mincing “shit” under his breath”. Picasso’s drawings are a variation
based on Jarry’s sketches. Dora Maar’s idea seems more original. Maar
wants to take a picture of Ubu, the model being an armadillo of barely a
few days. Judging by the shape of its snout, the oval skull and the sharp
paws, this is a nine-banded armadillo (Dasypus novemcinctus). The pow-
erful lateral light is cast on the left-hand side of the animal, making Ubu’s
portrait more expressive and clearly setting it off the dark backdrop. Ubu
looks as if he was asleep. He seems innocent and helpless. Delicate, for-
eign and surrealist, it is an excellent guide to and patron of the story set
in Poland, or nowhere. Those gathered in Pablo Picasso’s Parisian apart-
ment regard Central Europe as remote and unreal, full of small states
with unpronounceable funny names. In all those Ruritanias and Cekani-
as, creatures like Ubu can pursue their vaulting ambitions by hook or by
crook. The absurd drama is set far away, in Poland, but could just as well
take place in any other country in Central Europe, in Markovi¢’s native
Croatia or Halasz’s Hungary. Gradually, the events taking place in far-
away, peripheral lands, gain momentum and cast a shadow over the very
centre. The photograph by Dora Maar, connected with the literature and
art of the time and with the history of the region, stresses the need for in-
terdisciplinary studies in Central Europe photography. With no recourse
to the literature concerning other realms of culture, as well as geopolitics
and history of the region, photography will remain solely a collection of
anecdotes, a counterpoint for the dominant narrative, spun for genera-
tions from Newhall and Gernsheim through Frizot and Warren Marien.
Scholars dealing with photography, apart from dispersed specialist ar-
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ticles, have at their disposal volumes of texts, conference proceedings,
research programs, and university seminars dedicated to the debate of the
limits, history and identity of this Europe from the middle ages through to
contemporary time.* The multiple perspectives help not only to continue
the never-ending debate about Central Europe, but, more importantly,
ward off the spectre of a sentimental (or resentful) Central European es-
sentialism and historical determinism. Milan Kundera, who inspired one
of the most significant debates on the identity of the region, sees Central
Europe as a phenomenon, a phantasm and a fiction.5®° We can safely add
one more alliterating word: photography. e

» 49 T.G. Ash, The Puzzle of Central Europe, in: “The New York Review of Books”, 18 March
1999, p. 19-23; id., Pomimo i wbrew. Eseje o Europie Srodkowej, transl. A. Husarska, Polonia,
London 1990; O. Halecki, Historia Europy — jej granice i podziaty,
transl. J.M. Ktoczowski, Instytut Europy §rodkowo—Wschodniej, Lublin 2000; M. Hroch, Mate
narody Europy. Perspektywa historyczna, Zaktad Narodowy im. Ossoliriskich, Wroctaw 2003;
C. Lord (ed.), Central Europe: Core of Periphery, Copenhagen 2000; S. Skrabec, Geografia
wyobrazona; J. Szlics, Trzy Europy, transl J.M. Kloczowski, Instytut Europy Srodkowo-
Wschodhniej, Lublin 1995.

50 C. Salmon, M. Kundera, Rozmowa o sztuce kompozycji, [in:] M. Kundera,

Sztuka powiesci. Esej, transl. M. Bieniczyk, Paristwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 2004,

p. 65-86; see also B. Szymankiewicz, Istotnos¢ $wietosci, czyli Milana Kundery

pozegnanie/a z Europa Srodkowa, [in:] “Niewinni Czarodzieje"”, http://niewinni-czarodzieje.
pl/istotnosc-swietosci-czyli-milana-kundery-pozegnaniea-z-europa-srodkowa [access: 9.02.2018]
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Schwitters Meets
Heidegger

Against the Backdrop
of the Adler Car*

Introduction

The National Museum in Wroclaw stores a small collage Merz (Merzzeich-
nung 225, 1921) by Kurt Schwitters (1887-1948). It was once the property
of Dr. Erich Wiese (1891-1979), director of the Schlesisches Museum in
Breslau until the Nazis came to power, and later an antiquarian in Hirsch-
berg, during the reign of Hitler. After the Second World War, when the
German city of Breslau found itself within the new national borders as
Polish Wroclaw, the collage found its way to the Wroclaw museum in
unknown circumstances. However, it was stored for a long time in the
warehouse, as German art was not shown in national institutions as part
of the project of ridding the city of German residues and influences. To-
day you can see the collage on a permanent exhibition (but just as easi-
ly overlook it due to its size). This article explores the operability of the
so-called turning to things in re-telling stories about the art of the city,
doing so in two major steps: firstly — focusing on pre-war Breslau, and
secondly — on post-war Wroclaw. The combination of these two periods
and their juxtaposition with each other was impossible for a long time,
because under communism Poles, when officially referring to the history
of the city at all, they most often invoked the history of the Polish Piast
dynasty (medieval art) or even earlier times, i.e. prehistory, but not to
German times'. In the public space, the biggest changes took place only

» 1 * The successive inclusion of other historical periods in the history of Wroctaw is discussed
by P. kukaszewicz, Glos w dyskusji, [in:] “Klio” 2005, No. 7, p. 97-100. See also: P. kukaszewicz,
,Wroctawska Akademia Sztuki i srodowisko artystyczne tego miasta 1918-1933", [w:] Co robié
po kubizmie, ed. J. Malinowski, Krakéw 1984, p. 173-189.
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after 19809, their by far the most spectacular culmination to date being
the exhibition at the National Museum in Wroctaw and the accompany-
ing book German Painting from Classicism to Symbolism (2012) by Piotr
Eukaszewicz. Since the time of communism in Poland was a time of forced
silence about German heritage, censorship and the growing generation
of the inhabitants of Wroclaw — as Lukaszewicz noted — looking for “tak-
ing roots in the surrounding reality, wanted to get to know and come to
terms with the local history”?, in the new Poland (after dismantling of the
Iron Curtain) some literary works have been created, resurrecting both
Breslau and the pioneer period of Wroctaw (including a series of crime
novels by Marek Krajewski, or Dom tesknot [A Home of Longing] by Pi-
otr Adamczyk?). These expectations, it seems to me, may be fulfilled also
by the history of art, especially that inspired by Hayden White and his
reflections on the status of fiction, or by Mieke Bal and her reflections on
pre-posterity+. Following White, I try, then, through conscious and un-
divided fictionalization and narrativisation, using the figures of “Schwit-
ters”, “Heidegger” and “Geppert” (and not — because it is impossible — real
characters), reach the silenced reality of the city and of its art. Following
Bal, in turn, I try to invoke a presentist, individual reception. Thus, I open
history up to the future and — applying the concept of Erwartungshorizont
(horizon of expectation) coined by Reinhart Koselleck — to rethink im-
agination as a category between experience and expectation. In the first
part of this article, I wonder if Schwitters could possibly inspire Martin
Heidegger (1889-1976), or vice versa — as both the artist and the philoso-
pher, almost contemporaries, if espousing different political views, were
interested in quite similar matters, or things, their use and living in their
environment. In the second part, I look in depth into the relation to the
objects characteristic of Eugeniusz Geppert (1890-1979), the first director
of an arts tertiary school in Wroclaw. A somewhat surprising combination
of the three names — Schwitters, Heidegger and Geppert — in the context
of the return to things personalized in Schwitters’ “Wroclaw” work (it is
not known in what circumstances and where the artist donated his work
to Dr. Wiese) — will inspire reflection on the construction of art history not
only based on verifiable sources, but also on possible and probable facts,

» 2 P. kukaszewicz, Gfos w dyskusji, p. 98.
» 3 M. Krajewski, Smier¢ w Breslau, Wroctaw 1999; P. Adamczyk, Dom tesknot, Warszawa 2014.

» 4 See M. Bal, Quoting Caravaggio: Contemporary Art, Preposterous History,
University of Chicago Press, Chicago 1999.

» 5 R. Koselleck, “’Erfahrungsraum’ und ‘Erwartungshorizont’ — zwei historische Kategorien”,
[in:] eadem., Vergangne Zukunft. Zur Semantik geschichtlicher Zeiten. Frankfurt/Main 1989.
p. 349-375; A. Schinkel, “Imagination as a Category of History: an Essay Concerning Koselleck’s
Concepts of Erfahrungsraum and Erwartungshorizont”, History and Theory 2005, no. 44
(February), p. 42-54.
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ones that stimulate our imagination. The reasons for the vicarious meet-
ing of Schwitters, Geppert and Heidegger are obvious: it could not have
happened because of Nazism and communism and the prejudices gener-
ated by these ideologies. Generally, the reason for the mutual dislike of
the artists and the philosopher — whose rationale probably expired in the
21st century (?!) — was moreover a lack of agreement when it comes to art,
the role of the artistic medium and the way of conceptualizing tradition.
So we can say that today conditions should be created to make a meeting
of Heidegger with Schwitters and Geppert finally possible, to explore the
freedom of art and thought and the overcoming of toxic ideologies. The
impetus for and the patron of this meeting is Merzzeichnung 225 (1921) , a
‘drawing’-collage of an artist who believed in the role of art in the spiritual
rebirth of man, an idea familiar to Geppert and Heidegger. Schwitters
pinned his hopes on what was weak and fragile; this idea also manifested
itself in Heidegger’s thought and in Geppert’s painting.

One can of course say that since Schwitters, Heidegger and Geppert
never met, this should forever make similar considerations null and void.
Schwitters had to escape from a Germany where Heidegger felt comfort-
able. Can a historian arrange for them to meet, however? Can a historian
imagine a fact that did not happen, but which nevertheless does or at
least can take place, to those who, after seeing the said collage, will re-
turn from the museum to their homes or libraries to get immersed in The
Source of the Work of Art by Heidegger? The collage, created a mere three
years after the hecatomb of the first European great war of the twentieth
century, was preserved miraculously after the apocalypse. It could there-
fore become an icon for refugees from Breslau and those who arrived in
Wroclaw, because it embodied the dreams of how to start from scratch
without the omnipresent toxic fumes. These dreams had been expressed
clearly earlier, including in Ursonate by Schwitters, already in the first
phrase: “Flimms b6 wo0 taa zaa Uu, pogiff, kwii Ee”, as well as in his col-
lages and assemblages, re-composing the world from old but wonderfully
refreshed and re-sculpted matter.

That “Heidegger” and “Schwitters” finally met each other became not
only a fact but a specific overcoming of toxic 20th-century ideologies, the
real end of World War II. It does not matter that Heidegger died in 1976
and Schwitters in 1948. The attitude of Schwitters is usually described
in the context of Dadaism, including e.g. Marcel Duchamp (1887-1968),
who transferred ordinary objects into the realm of art; therefore both The
Fountain and Merz may, paradoxically, be considered the embodiment of
Heidegger’s ontological approach to the work of art, questioning the aes-
thetic-optical primacy. The Fountain assumes a new system of meaning
and thus proposes a new world, arranging things anew, a point of con-
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vergence with Schwitters. Vattimo believed that The Fountain is a work
showing how a work of art can discover new worlds and sanctify not only
everyday life and triviality, but also obscenity and vulgarity®. Commenting
on that, Santiago Zabala wrote that this attitude resembles Heidegger’s,
especially his appreciation of Being (Dasein), convergent with anti-aes-
theticism as a rebellion of the avant-garde and with stressing the funda-
mental significance of art for human beings and their lives. The important
components of aesthetic reflection were no longer — as Zabala explained
- beautiful objects, but rather the fact that there are generally works of art
not satisfying any needs and their existence is not necessary for any rea-
son that could justify them?. With regard to Duchamp and his Fountain,
Vattimo defined this important moment as structuring the entire work of
art so that its order was subject to its own internal laws, which of course
fully reveals the misery and downfall of such a concept as an aesthetic can-
on. The internal law of the work cannot be clearly reduced to an external
norm by which it could be judged. Thanks to overcoming metaphysics (or
appreciating ontology), Dasein becomes a post-metaphysical translator of
Being, entering into an active, lasting dialogue instead of just recognizing
and appreciating only static perfection in a work of art, wrote Zabala about
Vattimo’s interpretation. Here begins the process of hermeneutic interpre-
tation, in which the work of art cannot be a destination but a starting point
and instead of asking what a work of art means, one should rather ask — in
an ontological account — what it wants to tell us. As Vattimo puts it, the
truth of a work of art is constituted in the process of listening and answer-
ing: “the task of art is not to represent the truth of the world but, rather, to
take a stance in the name of the project of a transformation”®, because the
truth requires action, i.e. not leaving things as they are. This moment is of
course also tangent with Schwitters’ thinking about a work of art.

I. Schwitters Meets Heidegger

It could have been like that:

— Schwitters:
000000000000000000000000,

» 6 “Vattimo even suggests that Duchamp’s Fountain is a better illustration of art's revolutionary
potential than Heidegger's own example of the Greek temple.”, https://plato.stanford.edu/
entries/heidegger-aesthetics/notes.html#16 [access: 23.09.2017]; see Art’s Claim to Truth.
Gianni Vattimo, ed. by Santiago Zabala, transl. by L. D'Isanto, Columbia University Press 2008,
p. xvi, 45-47, 105 and 159.

» 7 S. Zabala, Introduction, [in:] Art’s Claim to Truth. Gianni Vattimo, ed. by S. Zabala,
transl. by Luca D’Isanto, Columbia University Press 2008, p. xv.

» 8 S. Zabala, Introduction, Art’s Claim to Truth, Gianni Vattimo..., p. xxi-xxii.
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- Heidegger:

So we must move in a circle. This is neither ad hoc nor deficient. To
enter upon this path is the strength, and to remain on it the feast of
thoughtassuming that thinking is a craft. Not only is the main step
from work to art, like the step from art to work, a circle, but every
individual step that we attempt circles within this circle.

Most probably as early as 1923, Schwitters began the transformation
of his family home, first of a single flat at Waldhausenstrasse 5 in Hano-
ver, into a strange and unique space he himself called Merzbau. This was
a natural consequence of the Merzbilder (and Merzzeichnungen), com-
posed of various objects and shown by Schwitters in Der Sturm, Herwarth
Walden’s Berlin Gallery in July 1919. At that time, he also developed a
specific grammar of his set of shatters, i.e. collages and assemblages. He
concluded that limiting oneself to one medium is one-sided and spirit-
ually undeveloping; he stressed the use of non-artistic materials for the
effectiveness of spiritual development and the indispensable lack of logic
and rationalism in combining them. The small scale was originally needed
by the artist to consistently re-organize the universe from the tiny frag-
ments of reality found and to re-invent the language, to create from old
words other entities. Merzbau, created in another, much larger scale, is
an extraordinary living space, constructed in a continuous process, vari-
able and amorphous, where the artist used various items found, ordered
and prepared (the complexes of ready-mades) and stereometric — as if
Cubist — solids, which created a dynamic relationship of formlessness and
geometry. Created in the poetics of the assemblage as if by Baudelaire’s
chiffonier (rag collector), the columns housed various caves and recesses,
space-reliquaries and in them such “treasures” as the artist’s urine, the
tip of Goethe’s pencil, a piece of a shoelace, a cigarette butt, a cut-off fin-
gernail, a piece of a tie, a broken feather®, a Persil advertisement, fetishes
stolen secretly — like Sophie Taeuber-Arp’s bra, talismans — like Hans
Richter’s hair band and various gifts, including works of art; all of this
mixed up the ordinary and the trivial with it what high-brow and seen as
valuable. And the artist himself constantly demanded gifts, for example
theatre tickets or business cards, which he could incorporate into his con-
struction. Merzbau became, over time, a time capsule, a transformation
room, a Wunderkamer, and a mausoleum?. Visiting this space meant that

» 9 H. Richter, Dadaizm, transl. J.S. Buras, Warszawa 1983, p. 254.

» 10 R. Cardinal, Collecting the Collage Making: The Case of Kurt Schwitters, [in:] Cultures of
Collecting, ed. John Elsner, Roger Cardinal, Reaktion Books 1994, p. 76.
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the view of the work had to give way to its temporal experience and the
existence of an impartial observer was put into question. During the visit,
the viewer became part of the work of art, its extension and movable part,
ready to be removed at any moment, as Megan R. Luke described. Togeth-
er with the observer, the whole work changed into a mobile, looking body,
never set in a petrified and complete state. Thus, in turn, Schwitters ques-
tioned the spatial separation into interior and exterior and asked whether
aesthetic contemplation is secondary to the process of creation. For these
reasons, the description is so difficult because the understanding of the
work stems from inhabiting it*. The artist worked on Merzbau until 1937,
when life in Germany became impossible for him and he escaped from
the Nazis to Norway. In November 1943, the entire house at Waldhausen-
strasse 5 was bombed in a British (Allies’) air raid on the city. This is one
of the scandalous paradoxes of war, theoretically aimed against enemies,
in which, however, ultimately our neighbours get killed and our cultural
heritage gets irretrievably lost. In 1929, photos of Merzbau were taken by
Kithe Steinitz, followed by Wilhelm Redemann in 1933, and two years
later (1935), in the absence of the host, the surprising Hanover premises
are visited by Alfred Barr Jr., who purchased one of the artist’s collages
for the New York MoMA collection. The admiration of the director of the
Museum of Modern Art for the Hanover project is so great that the artist’s
works were displayed in New York at exhibitions Cubism and Abstract
Art (1936) and Fantastic Art, Dada, Surrealism (1937). Placing German
modern artists in MoMA was of course a gesture of solidarity with those
persecuted in their home country. For the same reason, New Burlington
Galleries in London held in 1938 an Exhibition of Twentieth Century Ger-
man Art. What this solidarity towards persecuted German artists looked
like in Poland calls for separate studies. We know that when after the war
Bozena Steinborn organized the European Art Gallery as a permanent
exhibition at the National Museum in Wroclaw, it was Merzzeichnung
225 which appeared in the 70’s for the first time, in such a maximally
neutral (i.e. not literally German) context as an exhibit'2. Coming back
to Merzbau: it was created not only in Hanover, but wherever Schwitters
stayed for longer — Kijkduin, Lysaker, Hjertgya, Douglas, Elterwater —
everywhere living for him was synonymous with building. The synonymity
of building, habitation and thinking invariably directs us to the famous
Heidegger’s 1951 lecture Bauen, Wohnen, Denken (Building, Dwelling,
Thinking) during the Darmstadt Symposium. Schwitters was dead then,
but Dr. Erich Wiese, banished in 1933 from Breslau, had become a year

» 11 M.R. Luke, Kurt Schwitters: Space, Image, Exile, University of Chicago Press,
2014, p. 104ff.

» 12 Information on the exhibition of the work of Schwitters obtained from Dr. Piotr kukaszewicz.



Spotkanie Schwittersa z Heideggerem... 211

earlier (1950) director of the Hessisches Landesmuseum Darmstadt. Did
they meet and talk about Schwitters? We'll never find out. It was August;
perhaps Dr. Wiese went on holiday?

So in 1951 in Darmstadt — perhaps also to Dr. Wiese — Heidegger
spoke as if about Schwitters: “Thus dwelling would in any case be the
end that presides over all building. Dwelling and building are related as
end and means. [...] For building is not merely a means and a way toward
dwelling — to build is in itself already to dwell. [...] Mortals dwell in that
they save the earth-taking the word in the old sense still known to Less-
ing. Saving does not only snatch something from a danger. To save really
means to set something free into its own presencing. [...] Yet space is not
something that faces man. It is neither an external object nor an inner
experience. It is not that there are men, and over and above them space;
for when I say “a man,” and in saying this word think of a being who
exists in a human manner-that is, who dwells-then by the name “man” I
already name the stay withing the fourfould among things. [...] I am never
here only, as this encapsulated body; rather, I am there, that is, I already
pervade the room, and only thus can I go through it. [...] The nature of
building is letting dwell. Building accomplishes its nature in the raising of
locations by the joining of their spaces. Only if we are capable of dwelling,
only then can we build. [...] But that thinking itself belongs to dwelling in
the same sense as building [...]”3.

The language used by Schwitter to describe the Merz project comes
close to philosophy. As Elizabeth Burns Gamard observed, already in such
salvific dual concepts as Formung and Entformung — assuming dialectical
negation and annihilation with simultaneous renewal and rebirth — the
artist’s language is similar to the Hegelian idea of Aufheben (to lift up,
transcend or sublate)4. Entformung is a neologism (new words were so
favoured by Heidegger, too), defining formation through metamorphosis
and separation, i.e. change and rearrangement of old, existing materials
in order to create a new culture from the old. John Elderfield, the artist’s
monographer, noted that Entformung creates together with Eigengift and
Urbegriff the magical triad of nouns, and with the word konsequent it
makes up a significant rectangle. In order for the transsubstantiation of
Entformung to succeed, it was necessary to cleanse the objects from their
Eigengift, a poisonous essence (this type of surgery is carried out by Hei-
degger even in Living, Dwelling, Thinking, where he explains that Friede
(peace) means das Frye and fry means: preserved from harm and danger,

» 13 M. Heidegger, Building, Dwelling, Thinking, [in:] M. Heidegger, Poetry, Language,
Thought, transl. by A. Hofstadter, New York 2013, since p. 141.

» 14 E. Burns Gamard, Kurt Schwitters Merzbau: The Cathedral of Erotic Misery, Princeton
Avrchitectural Press 2000, p. 29.
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preserved from something, safeguarded, which in turn implies einfrieden
(enclose, surround)®. Rejecting Eigengift in turn meant that combining
the work into a new organism should be konsequent — i.e. logical and
rigorous, but according to autonomous laws that have yet to be discov-
ered. In this way, a possibility arises of identifying a real, corrected total
reality. And because the purpose of art in the Schwitters project is to free
itself from the chaos and tragedy of life, it was important to reach Urbe-
griff, or the original concept, a world of cleanliness and order*. Heidegger
uses the metaphor of a Greek temple in Der Ursprung des Kunstwerkes
(The Origin of the Work of Art, 1935-1936) to explicate the sence of a
work of art. He wrote, among others: “By means of the temple, the god is
present in the temple. [...] The temple first fits together and at the same
time gathers around itself the unity of these paths and relations in which
birth and death, disaster and blessing, victory and disgrace, endurance
and decline acquire the shape of destiny for human being”?. But the same
Heidegger, writing so beautifully about the sacred, cites elsewhere — in
his Letter about Humanism (Brief {iber den “Humanismus”, 1947) — an
anecdote about Heraclitus, which describes very bluntly the transforma-
tion of everyday life into sanctity, so important for Schwitters. The anec-
dote spoke about newcomers wishing to visit the famous philosopher, but
when they saw Heraclitus from a distance, freezing and warming himself
at a bread oven, they got so disappointed that they would not enter and
talk to him. They wished to see something unusual, while ordinary cir-
cumstances, when the thinker did not appear to busy himself thinking,
discouraged and irritated them so that even the faces of those who did not
turn away at once bespoke a disillusioned curiosity. Heidegger explained
this situation derisively, pointing out that they were driven by a certain
desire to see someone deep in brown study, immersed in thoughts: “Not
in order to be overwhelmed by thinking but simply so they can say they
saw and heard someone everybody says is a thinker”®. The moral of this
story would also consitute Schwitters’ apology, because it is actually about
the transforming Entformung, if Heidegger had bothered to look at the
Dadaists. As we know, the thinker never did that. However, he quoted
Heraclitus, who invited the sad and resentful newcomers with the words
“Here, too, the gods are present.” Such a transubstantiation of everyday
life and banality lay not only at the basis of Schwitters’ art, but also — if we
are to believe Arthur C. Danto — Duchamp’s appropriations, starting from

» 15 M. Heidegger, Building, Dwelling, Thinking..., p. 143.

» 16 J. Elderfield, Schwitters, London 1985, p. 237-238.

» 17 M. Heidegger, “The Origin of the Work of Art”, [in:] M. Heidegger, Basic Writings,
transl. by D. F. Krell, London 1993, p. 149-150.

» 18 M. Heidegger, “Letter on Humanism”, [in:] M. Heidegger, Pathmarks, transl.
by F. A. Capuzzi, Cambridge 1998, p. 270.
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the famous Fountain through such spectacular examples as Brillo Boxes
by Andy Warhol (1928-1987), which spectacularly ended a purely visual
assessment of art'.

Things — wrote Bjgrnar Olsen, a Norwegian archaeologist, in defence
of things — are more insistent than thought. They definitely last longer
than speech and gesture. Things are tangible and bring stability, although
to varying degrees®°. People meet with things, which mediate interper-
sonal relationships, allowing — according to James J. Gibson’s theory of
affordances — specific actions, and even insistently demanding them. We
need a language to express the immediacy of experiencing the material
world, without pre-determined scenarios, if we want less anthropocen-
trism. And while creating new visions of the present and future, we also
construct a different past.

Actually, everything is a thing, wrote Heidegger in The Origin of the
Work of Art, since a thing = res = ens = a being; all being, all that is not
nothing is a thing. He gave a few examples: a painting hangs on a wall
like a hat or a hunter’s rifle (the very sentence, as Anita Alkhas observed,
could be ascribed to Duchamp?'), and Beethoven’s quartets lie like po-
tatoes in a cellar in a publisher’s warehouse; every day we might think
easier about a plane, a radio, a stone, a clod of dirt, a piece of wood, an
axe, a hammer, a shoe, or a clock, but there are also ultimate things, such
as death and judgment. Despite this, we refuse to use the term “thing” to
refer to God, man, and even to a beetle and grass — wrote the philosopher,
adding that all things have something thingness (Dinghafte) and “other”,
because the work acquaints one with the Other, reveals the Other. He
demanded that in order to come into contact with the reality of a work,
one must first think about what is thingly in the work. He made firstly two
interpretations of the thingliness of things, outdistanced and immediate:
“The concept of the thing under consideration represents, not so much an
assault on the thing as an extravagant attempt to bring the thing to us in
the greatest possible immediacy. But this can never be achieved as long as
we take what is received by the senses to constitute its thingness. Whereas
the first interpretation of the thing holds it, as it were, too far away from
the body, the second brings it too close.” In both cases the thing is lost
because of a certain exaggeration — in the first, because the thing is kept
too far from our corporeality, and in the other, because it is too close to it,
instead of leaving the thing in its resting-in-itself . [“The thing must be

» 19 A.C. Danto, The Transfiguration of the Commonplace: A Philosophy of Art, Harvard
University Press, Cambridge, Mass. 1981.

» 20 B. Olsen, W obronie rzeczy. Archeologia i ontologia przedmiotéw, transl. B. Shallcross,
Warszawa 2013, p. 242.

» 21 A. Alkhas, Heidegger in Plain Sight: “The Origin of the Work of Art” and Marcel Duchamp,
Journal of Philosophy: A Cross Disciplinary Inquiry 2010, No 5 (12), p. 1.
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allowed to remain unmolested in its resting-within-itself itself. It must be
accepted in its own steadfastness”*?]. So, thirdly, another interpretation
refers to the material being formed and the distinction between material
and form that settle in something created specifically for being used, i.e.
an equipment that mediates between the thing in itself and the work. [“In
this definition of the thing as matter (0An), form (uopn) is posited at the
same time. The permanence of a thing, its constancy, consists in matter
remaining together with form. The thing is formed matter. This interpre-
tation of the thing invokes the immediate sight with which the thing con-
cerns us through its appearance (¢160¢)”]?. Here again a problem arises,
because we “also mistrust this concept of the thing, the representation of
the thing as formed matter”. Then, Heidegger asked: “Where does the ori-
gin of the matter-form schema have its origin; in the thingness of the thing
or in the work-character of the artwork?”24. To ask the question means to
make a step forward into the disclosure or unconcealment of the truth,
because the truth of the being has set itself to work in the artwork. Let’s
look for a moment at the third case not only because the coherence of
matter and form plays a great role in the disciplines of art history and
aesthetics, and Heidegger himself called it a guiding interpretation, but
also to notice a characteristic gap in the philosopher’s argument. He does
not even think that a work of art can be a finished ready made object. This
is hardly surprising, given the place and date of delivering the Ursprung
des Kunstwerkes lecture, i.e. the Third Reich in 1935 (the publication is
one year older). However, skipping a ready-made is a rather surprising
gap when we read deeper into the text, analysing the bonding of material
and form. Heidegger did not see what he had at hand. In order to look at
the way that leads to the usability of the equipment (tool), the philosopher
chooses peasant shoes painted by van Gogh. Meanwhile, the eponymous
Anna Blume from Schwitters’ poems, and specifically from Merzgedicht
I, puts on shoes and walks on her hands (“Du tragst den Hut auf deinen
Fiissen und wanderst auf die Hande”)2.

Maybe it could be like this:

— Heidegger: Everyone knows what shoes are like. If they are not
wooden or bast shoes, there will be leather soles and uppers held
together by stitching and nails. Equipment of this kind serves as foot-

» 22 M. Heidegger, The Origin of the Work of Art, [in:] Off the Beaten Track, transl. J. Young,
K. Haynes, Cambridge University Press, Cambridge 2002 [1950] “The Origin of the Work of
Art”, p. 8.

» 23 M. Heidegger, “The Origin of the Work of Art”, [in:] Off the Beaten Track, p. 8.
» 24 M. Heidegger, “The Origin of the Work of Art”, [in:] Off the Beaten Track, p. 9.
» 25 K. Schwitters, Anna Blume: Dichtungen, Hannover 1919, p. 5.
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wear. Whether it is for work in the field or for dancing, material and
form vary according to use.

— Schwitters: Anna Blume puts her shoes on her head (a hat on her
feet) and walks on her hands.

Il. Helpless Eugene Geppert in a German Adler in the middle of an
intersection

The apocalypse that took place at Breslau confronts us with the issue
of dealing with the end, understood as an anthropological and cultural
boundary, because the city abounded in things from the previous culture.
Attempts were made to treat the border irrevocably enough that the liqui-
dation of foreign objects was taken quite seriously. At first, there was no
question of any metamorphosis, an Entformung, but about a cleansing
elimination. The then legal validity of strict selection and unspeakable
quietness of things makes not only social and political history, but also
the history of art part of the “triumphant” history, commemorating po-
litical victories?. The problematic closure of the old world was related to
the specific production of the legacy and identity of the new inhabitant of
post-Breslau Wroclaw; the present day of the city turned out to be com-
pletely different from the one that could result from the conceptualization
of the past. Bitter radicalism led, in turn, to another demarcation line,
generally associated with reflection on the end of the paradigm of science
with its Enlightenment roots, or categorical demarcation®.

At the beginning of the post-war, Wroclaw part of this story, you can
ask a simple - though purely rhetorical — and hypothetical question (a
kind of horizon of expectations): were there exhibitions here after the war
that would commemorate the German artists who had to leave the city in
the 1930s due to persecution by the brown regime? Taking over the city
after the Nazis due to complicated political arrangements, assumes after
all hope for respect for the victims of the regime. Schwitters received a
scholarship from the New York MoMA after the war. We still know little
about Erich Wiese, apart from hard facts, including his directorship in
Darmstadt; of the processors of the Breslau Academy, Oscar Schlemmer
did not survive the war, dying in 1943, while Oskar Moll died four years
later. In turn, Schwitters, the protagonist of our story, passed away five
years later. They died before Wroclaw was ready to host and acknowledge
them.

For Kurt Schwitters, the First World War was apocalyptic enough;
after it ended, he came up with creating a new world from the bits and

» 26 E. Domariska, Historie niekonwencjonalne, Poznar 2006, p . 40.
» 27 Ibidem.
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pieces of the old one. A reflection on things, care of both Schwitters and
Heidegger, returned in Poland (irrespectively) under communism, in the
oeuvre of artists interested in art informel and assemblage. Wroclaw, with
its numerous venues of selling stolen or found objects, looting or plun-
dering and various “excavations” had to be a particularly important place
in this perspective. The ideological top-down de-Germanisation clashed
here with the everyday life of German material culture. Wroclaw-based
artists acted confronted with the concept of the end, numerous (political
and paradigmatic) demarcation lines, the birth of a new, breakthrough
period. In Wroclaw, Eugeniusz [Eugene] Geppert, one of the founders
and the first rector of the Wroclaw higher school of arts, did not refer, of
course, to the Staatliche Akademie fiir Kunst und Kunstgewerbe Breslau,
closed down in 1932. He could not care less for the Dadaists, either; their
art was no longer housed in the collection of the destroyed Schlesisches
Museum, because the Nazis thoroughly cleaned national collections from
art castigated by the slanderous and defamatory term “degenerated”. No-
body in Wroclaw seemed to miss avant-garde German art, much less the
works of the Dadaists; Geppert was educated in Krakow and Paris and
adored Raoul Dufy. Even Oskar Moll, a pre-war Breslauer, was considered
not worth coming back to, and yet, like Polish artists, he loved Paris and
Matisse; Schlemmer and his ballets was not acknowledged either! Instead
of dancing, Geppert definitely preferred battle scenes. Although he collect-
ed various fine items, children’s dolls and horse figurines, he would never
think of displaying a factory-made object instead of its picture. One day
that he got it from the authorities an Adler car with a driver. Mieczystaw
Zdanowicz, the artist, recalled that because the driver was a blacksmith
from a Metal Deparment and the car did not give in willingly to his efforts
and often refused to drive properly. In this way, Geppert in a way became
the hero of the first Wroclaw “performances” and para-theatrical actions:
“Sometimes a messenger came running from the city with alarming news
that Prof. Geppert >stands< at an intersection waiting for help. Students
abandoned classes and ran to the indicated intersection, then accompa-
nied their rector in the Adler to the university. Of course, they had to push
it all the way. It was certainly — let’s assume, contrary to what we read in
the history of art in Wroclaw — a kind of street theatre, preceding the Fes-
tival of the Street Theatre by many decades®®. Another famous Wroclaw
car from pioneer years is a Mercedes truck, military surplus with a ca-
pacity of 2.5 tonnes — a 1947 gift to the State Museum in Wroclaw in the
making. Before we move on to statements regarding the relation of the
Mercedes and the Adler and subsequently those concerning their impor-

» 28 M. Zdanowicz, Ogréd-galeria na gruzach kamienic czynszowych, [in:] Szkice z pamieci.
Monografia uczelni, part 1, ed. A. Saj, Wroctaw 1996, p. 141.
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tance for understanding art, let us just add that Schwitters was an avowed
driver and driving an automobile gave him alot of satisfaction®. Geppert,
in turn, felt best on horseback and was completely helpless with respect
to horsepower. He needed a driver.

The sounds of an Adler and a Mercedes served Heidegger to explain
the need to bring things to the greatest possible immediacy with us. He
warned us not to perceive the thingness with the pressure of sensations,
although when hearing a Mercedes, we immediately distinguish it from an
Adler. It’s best to leave things in “its resting-within-itself”s°. Perhaps Gep-
pert achieved this directness and immediacy with horses when painting
them. Heidegger, too, arrived at things via their painted images. So here
we have again the transformation of everyday life, which we have talked
about so much in relation to Schwitters. Heidegger transformed the every-
day when he traced the way that leads to the utility of the equipment; he
chose shoes painted by van Gogh, because he could not imagine to reach
all of his conclusions looking at the shoes themselves. Their painted rep-
resentations were indispensable for him. Let us now ignore the fact that
the philosopher did not specify precisely which picture he had in mind,
because the Dutch master did not take up the subject of peasant shoes
only once. He did not care which picture he referred to because a priori he
craved for a recognized painterly masterpiece, and not about trivial shoes;
however, he was able to beautifully talk about triviality quoting Heraclitus.
The philosopher insisted that he derived his utility of the equipment by
approaching the van Gogh painting and insisting that it was he who spoke
on behalf of the peasant and “the dampness and richness of the soil”. Only
van Gogh made him see how the shoes vibrate with the silent call of the
earth. However, it would be difficult not to admit that things might talk
just as well as their painted images. And it could be a good starting point
for a meeting of both, Heidegger with Schwitters.

Bjornar Olsen wrote much later, that the work of Martin Heideg-
ger, although containing a rather muddled concept of things, signals that
attempts were made, successful and otherwise, to oppose the dominant
anthropocentric thinking?'. Schwitters’ Merzzeichnungen, also a work
from Dr. Wiese’s collection, as well as the assemblages and the Merzbau
from Hanover are an ideal work for Baudelaire’s chiffonier and a Pol-
ish engineer-bricoleur from communist times, forced to practice the DIY
poetry and to create poémes-objets in a cosmos of perennial shortages.

» 29 K. Traumann Steinitz, Kurt Schwitters; a Portrait from Life: With Collision, a Science-Fiction
Opera Libretto in Banalities, Berkeley 1968, p. 94.

» 30 M. Heidegger, “The Origin of the Work of Art”, [in:] Martin Heidegger. Basic Writings,
transl. by D. F. Krell, London 1993, p. 160.

» 31 B. Olsen, W obronie rzeczy. Archeologia i ontologia przedmiotéw, transl. B. Shallcross,
Warszawa 2013, p. 24.
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Bric-a-brac, a world of various objects and their remains, was the nat-
ural material of the first inhabitants of Wroclaw. However, the collages
and assemblages brought to life in their studios could not for this reason
be seen as prestigious. Thus, the first Wroclaw collages and assemblages
were most likely doomed to oblivion. Strange miscellanea are a domain of
vagabonds, tramps, hobos, flineurs, the homeless and those on the road,
people on the move. The inhabitants of Wroclaw were precisely like that
— if we get our imagination running after reading the memories of the pi-
oneers! In the pioneer period the communist regime preferred painting to
assemblages since the former helped acquire a distance to the actual state
of the chiffonier, or scavenger, a conspirator who reassembled discarded
bits and pieces and creating amazing worlds, combining the mundane
with the heavenly. Apart from Baudelaire, this kind of conspiracy was em-
phasised by Walter Benjamin, too. Creating from garbage, however, is al-
ways at risk of squalor because, as Mary Douglas has shown in Purity and
Danger, the ordering role of culture throws away objects that violate clear
classifications and mental habits. In this perspective, the critical potential
of waste, including the assemblages assembled from them, becomes ob-
vious. It could become, as Piotr Majewski wrote, a formula of Polish mo-
dernity, only holding as close as possible to the easel painting3?, perhaps
because of the sublimation of shabby everyday life. Schwitters’ radicalism
had to be forgotten for a long time, but his hope of a brave new world and
the Dadaists’ disagreement to continue what had become exhausted and
what had painfully disappointed is today an incentive to refer to Breslau
from before 1933. The Dadaist tradition was of course almost inaccessible
for Poles who came here in 1945. Not only was it rejected by the Nazis (who
carefully erased it), but also by the communist authorities. Poles, forced to
live under communism after World War II, took over a city subject to Nazi
oppression for long 12 years. They did not have the chance to see the works
symbolised here by the modest Merzzeichnung. The new authorities con-
sidered it not so much as Entartet (degenerated), but as simply invisible,
because it was not suitable for spectacular purposes and did not enhance the
prestige of power. A double Nazi-communist purge, however, did not man-
age to wipe out the tradition symbolised in the city by the Merzzeichnung
225 by Schwitters. It helped us to signal the possibility of writing another
art history of the city, the traces of which do not necessarily have to be found
in museums.

» 32 P. Majewski, Malarstwo materii w Polsce jako formufa ,,nowoczesnosci”, Towarzystwo
Naukowe KUL, Lublin 2006.
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Conclusion

The world symbol of art created in Breslau before the Nazis came to
power is, of course, not the accidentally found collage by Schwitters, but
Oskar Schlemmer’s Bauhaustreppe (Stairway, 1932), now in New York
City, painted in the artist’s studio at the Breslau Academy shortly before
the artist’s departure to Berlin. Schlemmer came to Breslau in 1929 at
the invitation of Professor Oskar Moll from the Staatliche Akademie fiir
Kunst und Kunstgewerbe32. The Bauhaus Stairway, purchased first by
Philip Johnson, was later donated to MoMA as a gift. Alfred Barr, Jr.
hung the painting in the museum as an expression of solidarity with Ger-
man avant-garde artists and a symbol of resistance to the Nazis. He chose
many German works, not just those by Schwitters mentioned earlier. The
collections of the National Museum in Wroctaw house only one Schlem-
mer’s work: a lithograph given to Dr. Wiese and his wife in the same year
1932 when he was painted The Bauhaus Stairway and he was preparing
to leave. The Staatliche Akademie fiir Kunst und Kunstgewerbe Breslau
in Breslau was closed in 1932 under the so-called Notverordnung (a spe-
cial decree in the event of a crisis situation); Moll — the director of the
Academy — also lost his position. The school was closed down in April,
while in the autumn of 1932 Heidegger took his university leave, so-called
sabbatical. We can say that the time was not favourable for our characters,
because Schlemmer, after the school closed down, soon moved to Berlin
and quickly, in 1933, lost his job in the Vereinigte Staatsschulen fiir freie
und angewandete Kunst. When in June 1932 Heidegger gave a lecture in
Dresden, Schwitters was no longer there, although he studied in the Saxon
capital in 1909-1915 and his recitals, lectures and exhibitions took place
in 1921, 1923, 1925, 1926 (a few times), and in 1929. The artist and the
philosopher, however, pass each other constantly. One year after Heideg-
ger’s lecture in September 1933, Schwitters’s works were shown in Dres-
den during an itinerant exhibition of degenerated art. Similarly, works
by Moll and Schlemmer were considered degenerate, and the Bauhaus
itself was brutally closed by the brown regime3+. In 1937, the Schlesische
Museum der Bildenden Kiinste in Breslau got rid of Schwitters’ works.
Their advocate and admirer, Dr. Erich Wiese - director of the museum -
had lost his job, as we already know, four years earlier — and left Breslau
like Moll and Schlemmer. So where could Schwitters of Heidegger meet

» 33 R. Rézanowski, ,Eine herrliche Entspannung in einer bléden Zeit” — Die Breslauer Jahre
Oskar Schlemmers, , Dyskurs: Pismo Naukowo-Artystyczne ASP we Wroctawiu” 2014, no. 17,
p. 306-307.

» 34 J.P. Stonard, Oskar Schlemmer’s ‘Bauhaustreppe’, 1932: Part |, “The Burlington Magazine”
2009, vol. 151, no. 1276, Twentieth-Century Art and Politics, p. 456.


http://yadda.icm.edu.pl/yadda/element/bwmeta1.element.desklight-5e6d306a-5e55-46c3-9b19-02260e117511
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in 1932, when still — it would seem — a meeting like this could happen? In
Schlemmer’s Breslau studio? It was already empty when Heidegger had
time to travel. And Schwitters then rented a house on a Norwegian island
of Hjertgya and was turning it into the work called Merz. He built, lived
and thought. A model Nazi exhibition Deutsche Kunst in Schlesien (Ger-
man Art in Silesia), arranged in 1934 at the Exhibition Grounds in Breslau,
was opened by none other than Alfred Rosenberg, a prominent NSDAP
activist responsible for the ideological development of party members,
an obsessive racist, who arrived especially for the opening from Berlin3s.
Of course, there was no room for the “degenerates” at this exhibition;
they had already been ridiculed at a big show Kunst der Geistesrichtung
1918-1933 (“The Art of Spiritual [or ghostly] Current 1918-1933”) — at the
initiative of Untergauleiter Hans Huebenett during the directorship in the
museum of Dr. Wolf Marx. The works exhibited then for the purpose of
ridiculing them were by, among others, Paul Klee, Georg Grosz, Johannes
Molzahn, Oskar Moll, and Wassyl Kandinsky, who was a great inspira-
tion for Schwitters. The show was conceived as a Schreckenskammer (a
horrors chamber), but additionally as part of a conspiracy, the “Weimar
system”, which should be fought againsts®.

Merzzeichnung 225 at the exhibition in the Wroclaw museum is an
impenetrable other, a meteor from a different reality and time, dragged
from the non-artist, everyday world into the world of art. It breaks the
rules of decorum, stressing that it does not belong to the language of the
observer who has come to admire the painting. Crossing borders is its
main prerogative, because it is a scandal and a metaphysical mystery at the
same time, combining not so impossible feelings: contempt and worship.
The distinguishing feature of Merzzeichnung 225 is a peculiar silence,
aporia, avoidance, stupor, and — by a paradoxical character — uniting the
impossible and thus also the potential for renewal and resurrection, and of
course a new metaphysics and post-secular narratives. Schwitters was fas-
cinated by Kandinsky, who believed in the discovery of a new order thanks
to a new, fresh look at what one has grown used to seeing. Modern artists
of the twentieth century were looking for entry gates to other dimensions
in ordinary everyday reality. In Riickblicke (1913) by Kandinsky we find a
revelation of the everyday, when what is dead begins to tremble and show
its secret face. This is even the case with cigarette buts in the ashtray and
a trouser button lost by someone, lying in a puddle on a pavement.

» 35 D. Codogni-taricucka, Slgskie Muzeum Sztuk Pieknych w okresie Trzeciej Rzeszy, Quart
2015 no. 2 (36), p. 60.

» 36 See A. Saraczynska, Sztuka zwyrodniata, Gazeta Wyborcza [Wroctaw], 16 November 2007,
p. 2-3.



Spotkanie Schwittersa z Heideggerem... 221

I paid particular attention to the patronage role of Merzzeichnung
225, composed of rags and bits of paper, to effect a meeting of Schwitters
and Heidegger (at Geppert’s approval). Each of them conceived reality in
terms of traces of the past and unearthing forgotten significance. However,
everything went wrong. It might however went better if the surreptitious
and neglected correspondence of things was shown, their new relations,
new connections, a possibility of a metamorphosis, the potential of the
materials. The dominant principle was probably that of equal treatment
of individual objects (of a pitcher and horse in Geppert; of a ticket and a
worn-out shoelace in Schwitters, of shoes and a bread oven in Heidegger)
and a kind of equalisation of the colour of things with tubes of paint. The
Eigengift, the essence of things, must be abandoned at the moment of its
use in the painting and be obliterated by the Entformung?’. Under the
powerful impact of Kandinsky and Der Blaue Reiter artists (other “blue
riders” on blue horses were adored by Geppert!), Schwitters stressed the
spirituality of inanimate matter. Schwitters recognised, as John Elderfield
observed, that in the face of exhaustion of 19th-century materialism and
the artistic paradigm, turning to things offers hope for spiritual renew-
al. The spiritual function of art has the power to challenge the tragedy
of human fate3®. The artist’s dreams after World War II, after his escape
from Germany via Norway in 1937 and his settling down in England, were
fittingly described by Stefan Themerson, who stressed the fact of a trans-
fer of things as both fundamental and indispensable. The re-assembly of
such trite objects as a train ticket, a flower and a piece of wood is by no
means an innocuous matter of aesthetics because, as Themerson noted,
tickets belong to the society of railways; flowers to gardeners, while bits
of wood to timber salesmen. Mixing these things up, Themerson wrote,
wreaks havoc in the classification system that is the core of the regime; it
dislodges people of a road well-trodden and well-trodden thinking paths
are the foundation of Order, be it New Order or Old Order. Therefore, as
he wrote, if something gets mixed up in the well-known path of thinking,
whether one is a Galileo or a Giordano Bruno with their funny concepts
of motion, or an Einstein with his funny concepts of time and space, or a
Russell with his funny concepts of sylogism, or a Schonberg with his funny
concepts of black and white keyboard keys, or the Cubists with their funny
concept of the painting, or the Dadaists or Merzists with their funny con-
cepts of symmetries and rhythms instead of principle — one is, willingly
or not, at the very heart of political change. Hitler knew this, assumed
Themerson, and therefore, Kurt Schwitters was expelled from Germany?.

» 37 J. Elderfield, Kurt Schwitters, London 1985, p. 46 and 49.
» 38 J. Elderfield, Kurt Schwitters, ibidem p. 32 and 42.
» 39 S. Themerson, Kurt Schwitters in England, Londyn 1958, p. 14, after: A. Saciuk-Gasowska,
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Most probably also because, after hearing the strong of words “Fiimms b6
wo taa zaa Uu, pogiff, kwii Ee”, as we learn from witnesses’ accounts about
something snapped in these people, something they had not expected at
all — they experienced a great joy+°. Regimes are not to offer disinterested
joy since then, as Themerson observed, one may find oneself in the very
heart of political change.

Schwitters’ challenge and hope reached Poland belatedly; expelled
from Germany, he did not find support in post-war Poland. Let us im-
agine, however, that we finally managed to do what had not been possible
before. The collage hangs in a public place and that is why it brings to
mind and confuses. This could not take place since the 1930s in Breslau.
In 1932, Schwitters could not possibly drive Heidegger to Schlemmer’s
studio in his Adler. They never got there and therefore could not encoun-
ter guests awaiting them, bent over Merzzeichnung 225. Besides, Dr.
Wiese did not produce it from his portfolio. Nor were words that fittingly
described the small collage, made of bits and pieces, and its space, where
“the gods are present”. The photographs showing the final years of Dr. Er-
ich Wiese, a Breslauer in Darmstadt, and professor Eugeniusz Geppert, a
native of Lviv in Wroclaw, depict deadly disillusion and sadness. Have we
done everything today to restore smiles to them? The “great joy” that the
witnesses of Schwitters’ recitals referred to? Have we done all to effect a
meeting between Schwitters and Heidegger? Or perhaps, on the contrary,
we have done too much, because it is an exaggeration to make Heidegger
an initiator of ready-mades and Geppert that of happenings. e

Wobec Kurta Schwittersa, [in:] Kurt Schwitters, ed. M. Bauer, A. Wesotek, Muzeum Sztuki
w kodzi, £6dz 2004, p. 8.

» 40 H. Richter, Dadaizm, p. 239.
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Figures

of the Unpresentable.
The Dance-like Reception
of Barnett Newman'’s Art

My article will focus on selected aspects of the postmodern model of re-
ception of the color field painting, which I call figures of the unpresen-
table. Subsequently, I will demonstrate them in the changing history of
the painting of Barnett Newman (1905-1970), one of the leaders of the
trend in modern art of North America I am interested in. In my text, this
reception will be shown in a new, dance-related context. The postmodern
model results from a theoretical turn in the framing of Abstract Expres-
sionism and the relevant historical and artistic discourses.! A major po-
int of reference for the above turn, making it possible to transgress the
modernist foundations of color field painting and to see them in terms
of an unfinished historical, artistic and intellectual project, was the post-
modern philosophy of Jean-Francois Lyotard (1924-1988). In his texts
dedicated to this art, the author invoked examples of US avant-garde pa-
inting, re-framing the fundamental descriptive category of Newman’s art
— the sublime.? In this respect, his accomplishments contributed to what

» 1 See E. Jarosz, Figury nieprzedstawialnego. Ponowoczesny model recepcji barwnego pola,
a doctoral dissertation written under the supervision of Prof. Anna Markowska in the Art History
Institute of A. Mickiewicz University in Poznan, available at the Institute’s Library.

2 Newman referred to this category e.g. in his essay The Sublime is Now (1948). He treated
the sublime as an opposition to the expressive potential of beauty. The artist started his text
with a statement on the moral struggle between the two notions: “The invention of beauty by
the Greeks, that is, their postulate of beauty as an ideal, has been the bugbear of European art
and European aesthetics philosophies. Man’s natural desire in the arts to express his relation to
the Absolute became identified and confused with the absolutisms of perfect creations”. Idem,
The Sublime is Now, [in:] B. Newman: Selected Writings and Interviews, J.P. O'Neill (ed.), Alfred
A. Knopf, New York 1990, p. 170-173. For more on the subject of the subline with respect to
the oeuvre of the artists | take interest in, see J. Golding, Newman, Rothko,
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the German postmodern philosopher and art historian Wolfgang Welsch
called Lyotard’s project of the unpresentable.? This project was formulated
by the French philosopher in 1980-1990, not only for avant-garde art,* but
also for philosophy, politics and history.5

Within the dominant, modernist reception model, discourse on the
painting oeuvre of Newman, an artist who used large-sized, expressive
surfaces of colour in order to trigger specific emotional effect in the vie-
wers, has been covered by a patina of patriarchal and essentialising nar-
ratives. These, in turn, have transformed an artistic image into a market
tool in the form of institutional space, where the ideas of American im-
perialism are still going strong. Narratives on the cultural supremacy and
power have fallen prey to the game of the market.® Apart from the fact
that commercial discourse draws heavily on the founding narrative on the
enslaving sense of salvation in this world via sublime and heroic Ameri-
can post-war art. Its focusing around the tragic fate of the male hero after
World War II contributed, as Ann Gibson mentions, an exclusive politics
of identity, leaving out female artists, as well as authors of different eth-
nic background, not conforming to heteronormative moral framework.”

Still and the Abstract Sublime, [w:] Paths To The Absolute Mondrian, Malevich, Kandinsky,
Pollock, Newman, Rothko, and Still, Princeton University Press, London 2000, p. 195-231.

» 3 W. Welsch, Narodziny filozofii postmodernistycznej z ducha sztuki modernistycznej,
transl. J. Balbierz, [in:] Odkrywanie modernizmu: przekfady i komentarze, R. Nycz (ed.),
Universitas, Warszawa 2004, p. 429-461.

4 J.-F. Lyotard, Lessons on the Analytic of the Sublime, trans. E. Rottenberg, Stanford
University Press, Stanford 1994; idem, Filozofia i malarstwo w epoce eksperymentu, transl.
M.P. Markowski, [in:] Postmodernizm. Antologia przektadéw, R. Nycz (ed.), Baran i Suszczynski,
Krakow 1998, p. 62-80; idem, Wzniostos¢ i awangarda; idem, Newman: The Instant, [in:] The
Lyotard Reader, A. Benjamin (ed.), Blackwell Publishers, Oxford and Cambridge 1989,

p. 240-249.

5 Lyotard wrote about: “Ideas of which no presentation is possible. Therefore, they impart no
knowledge about reality (experience); they also prevent the free union of the faculties which
gives rise to the sentiment of the beautiful; and they prevent the formation and the stabilization
of taste. They can be said to be unpresentable”. Idem, Odpowiedz na pytanie:

co to jest postmodernizm?, [in:] Postmodernizm dla dzieci. Korespondencja 1982-1985,

transl. J. Migasinski, Fundacja Aletheia, Warszawa 1998, p. 19-23; idem, Wzniostos¢ i
awangarda, transl. M. Bieniczyk, “Teksty Drugie”, 1996, no. 2/3, p. 173-189. See also:

J. Rogucki, J.-F. Lyotard. Pickno w obliczu wzniostosci i “nieprzedstawialnego”, “Dyskurs.
Zeszyty Naukowo-Artystyczne Akademii Sztuk Pieknych we Wroctawiu”, 2004, no. 3, p. 4-27.

6 C. Cockeroft, Abstract Expressionism: Weapon of the Cold War, “Artforum”, vol. 12,

no. 10, June 1974, p. 39-41; D. Robson, The Market for Abstract Expressionism: The Time Lag
between Critical and Commercial Acceptance, “The Archives of American Art Journal”, 1985,
vol. 25, no. 325, p. 19-23. D. Robson, The Avant-Garde and the On-Guard: Some Influences
on the Potential Market for the First Generation Abstract Expressionists in the 1940s and Early
1950s, “Art Journal”, vol. 47. no. 3: New Myths for Old: Redefining Abstract Expressionism,
Autumn 1988, p. 215-221; S. Guilbaut, Jak Nowy Jork ukradt ideg sztuki nowoczesnej:
ekspresjonizm abstrakcyjny, wolno$¢ i zimna wojna, transl. E. Mikina, Wydawnictwo Hotel
Sztuki, Warszawa 1992.

7 See A. Markowska, “Tylko to jest wazne, co tragiczne” Malarstwo Barnetta Newmana, [in:]

Komedlia sublimacji. Granica wspdfczesnosci a etos rzeczywistosci w sztuce amerykariskiej, DiG,
Warszawa 2010, p. 38-62; see also A. E. Gibson, Abstract Expressionism: Other Politics, Yale
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However, I am supremely confident that the spontaneous color field pa-
inting, based on emotions, intuitions and personal experience, oftentimes
expressive of leftist and anarchist elements of the worldview of its au-
thors, conducive to experiments with the theory of historical representa-
tion, prevents us from too hastily dismissing the work by Newman and his
colleagues. This is what was done by numerous emancipatory narratives
accompanying postmodern art, which saw in Newman’s oeuvre an out-
dated aesthetic hallmark of a quasi-tribal community of privileged white
males, expressing their creative aspirations in the language of abstraction.

The postmodern theory of reception proposed in this article appreciates
the elements of the art trend I am interested in which escape ossifying
structures of triumphant history of American modern art. I therefore fo-
cus on what helps me to formulate a counter-narrative with respect to its
today’s market impasse. Contrary to the preferred narratives of the esta-
blishment, glamorising the quality, innovativeness and idiomatic nature of
color field painting as well as the post-romantic, performative, masculinist
martyrdom of a genius individual, the figures of the unpresentable offer
a concept of restorative deconstruction, opposing stereotypical thinking
about the relationship between modernism and postmodernism.® Starting
from the revision of the characteristics of color field painting, bringing
out the fact that its postmodern theme is the negligibility of representa-
tion patterns, the concept helps open up the painting I am interested in
to subjects previously excluded from its modernist discourses and, para-
doxically, tie them with emancipatory minority discourses. Focusing at-
tention on such negative categories as abyss or void, this revision bridges
irreconcilable oppositions, contributing to a steady liberation of color field
painting from structures of historical time, expressive of the experience
of modernity: the vertical axis, associated with the spiritual aspirations of
Americans and the straight line of progress, referring to the importance
of perfecting art forms.?

University Press, New Haven 1997.

» 8 My proposal is linked here with the assumptions of a research project of “restorative history”
of Ewa Domariska. It involves, among others, “creating knowledge of the past oriented towards
the future and taking into account the changes taking place in the contemporary world;
fostering inter-generational bonds; promoting a perception of history which sees it as a kind
of perfomative knowledge, i.e. one which has a value for the individual and the community of
both surviving in particular situations and initiating ethical behaviour”. See Zegar z martwymi
wskazéwkami. Z prof. Ewg Domariska rozmawia Maria Rybicka, “Zycie Uniwersyteckie”, no. 12,
December 2011, p. 13. Information on the principal ideas of the project can be obtained at the
researcher’s website: http://ewadomanska.pl/projekt-mistrz/o-projekcie [access: 27.06.2016].

» 9 ... therefore | call the dominant, modernist model of reception the progressive and
transcendental model. It is connected both with the tradition of American art criticism, mainly


http://ewadomanska.pl/wp-content/uploads/2012/03/Domanska_Rybicka_rozmawiaja_o_projekcie_MIstrz.pdf
http://ewadomanska.pl/wp-content/uploads/2012/03/Domanska_Rybicka_rozmawiaja_o_projekcie_MIstrz.pdf
http://ewadomanska.pl/wp-content/uploads/2012/03/Domanska_Rybicka_rozmawiaja_o_projekcie_MIstrz.pdf
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Two notions, that of the “figure” and “the unpresentable”, proved
helpful in the polemic with the model of reception supported by the tem-
poral framework, resting as to the world-view on the foundation of a
combination of rationalising elements of Enlightenment philosophy and
affective mental constructs of Romanticism. First, the two notions are de-
eply ingrained in the vocabulary of color field painting as proposed by art
history. They were taken advantage of in the description of the process of a
gradual rejection by avant-garde US artists of figurative imagery and focus
on objects for the sake of colour, supposed to create a sensual suggestion
of illusionist space of consciousness. The notion of the “figure” evoked the
direct presence of the viewer in front of the painting in terms of a compre-
hensive impact of an artistic image. However, since colour field painting
was originally identified primarily with the ideological order of symbolic
culture expressed in the language of the fathers, its subject matter was
linked to the consciousness of the artist-prodigy, where motifs like: wo-
man, being, cosmos, absolute, etc. found their abstract expression. In the
grand modernist narrative, this very concept of abstraction contributed
to a rise of modern American painting in international art. The notion of
“the unpresentable”, in turn, does not operate in the original discourse of
art history used by Abstract Expressionism. It emerged with Lyotard’s re-
orientation of the sublime towards the indeterminate, thus foreshadowing
a renewed interest in nothingness, chasm and void, which although arti-
culated by Abstract Expressionists, were largely left out in the narrative of
success and succession. In Lyotard’s reading, the metaphysical awaiting of
fullness, event, and a culmination of history, characteristic of modernism
was replaced by the primacy of the historical awareness of non-events.™ It
moreover questioned Greenberg’s linear teleology with its culmination in
Abstract Expressionism, which gave rise to more heterogeneous concepts
of time.

The shift from modernity towards postmodernity is therefore the
most evident at the interface of philosophical discourse and the disco-
urse of art history: in Lyotard’s philosophy of art. In postmodernity, the
“figure” becomes subsequently a term opening up reflection on the shift
towards poststructuralist and interdisciplinary discourse, proposing the
rejection of thinking about a painting in terms of cultural essentialism,

represented here by Clement Greenberg and Harold Rosenberg and with the history of art with
such authors of the triumphant narrative on the colour field painting, such as e.g.: Alfred Barr,
William Rubin, Irving Sandler. Robert Rosenbaum, Dore Ashton, and John Golding.

10 Lyotard writes as follows: “Nothing happens. There are no words, colours, forms, or
sounds. The sentence is the last and the bread is not daily. The painter deals with the absence
in art, the musician with sounds, the thinker when faced with a desert of thoughts, etc. Not
only then they find themselves in front of a white canvas or a white page, at the ‘beginning’ of
a work, but each time something requires that they wait and becomes an issue that each time
poses the question, ‘and what now?"”. J.F. Lyotard, Wzniostos¢ i awangarda, p. 175.
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enclosing the experience of art within selected systems representation,
treated as systems of clear-cut boundaries. In turn, the Unpresentable in
Lyotard’s approach, reconstructed by Welsch in his project of defence of
modernist art in the role of inspiration for the birth of postmodern philo-
sophy' — construed also as a defensive unpresentable, silence or presence
of avant-garde art.”? According to Lyotard, through the artists’ pursuit of
the unpresentable and the invisible, it manifests resistance to the threat
of capitalism and ideological misappropriation. My position emerged as
a result of the polemical continuation of Lyotard’s project, the shift of
focus from a defensive unpresentable of colour field painting towards its
inexhaustible semantic potential, linking categories of significant void or
nothingness with affirmation. As a result of restorative dialogue with the
traditions of the past, led form the position of leaning towards open fu-
ture, it was possible to see the painting of interest to me in the context of
the present.

Under my approach, the unrepresentable becomes linked to a broad
minority and emancipatory discourse. This reading counters the grand
metaphysical narratives of Abstract Expressionism, re-orienting Lyotard’s
philosophical project to the need for filling the void, whose sense emer-
ges with the exhaustion of the progressive and transcendental narrative.
I called the patterns of inclusion into historical time the subjects which
were initially excluded from it, weakening the vectors of historical time,
pointing upwards at different acute angles, expressive of the experience of
modernity, the figures of the unpresentable. Out of the three time concepts
built within the postmodern model, I will focus on the one that helped
me to transcend the dominant reading of Newman’s art, with its cultural
hierarchies and maculine prerogatives.

The choreographic figure of dance performs the meandering process of
revising the exclusive patterns of Western modernism. On the one hand,
it offered narratives that glorified progress, originality and development of
modern abstract form of Newman’s painting, and on the other hand it of-
fered stories where the spiritual aspect was conveyed by categories such as
instantaneous experience, the sublime or abyss. The choreographic figure
of dance includes topics sidestepped by history, facilitating an effective
use of old narratives to show the readiness of Newman’s painting to the
change of the time-space of art history. This readiness is inherent in his

» 11 W. Welsch, Narodziny filozofii postmodernistycznej, [in:] Odkrywanie modernizmu...,
p. 441.

» 12 J.F. Lyotard, Wzniostos¢ i awangarda, p. 176 and 181.
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painting, once we notice that apart from descriptions of this artist’s pain-
tings, focusing on his fetishized metaphysical verticality; another equally
important feature of this painting is its duality, which helps see it in hori-
zontal, i.e. historical and cultural terms.

This characteristic is revealed by Newman’s breakthrough painting,
Onement (1948), part of the collection of the Museum of Modern Art in
New York. The canvas, painted early in the artist’s career, is relatively
small: 69.2 x 41.2 centimetres. It contains an element which under the
modernist model gained the status which is binding on both the concept
of teleological fulfilment of the history of modernity of Western modern
painting and the spiritual advancement of modern American culture. The
element in question was a vertical, fiery strip of cadmium red, led across
the centre of the painting by a decisive stroke; the artist called it a zip.®
Rather than form, it was something ambivalent — “non-streak”, “a so-cal-
led line”, since Newman did not believe in straight lines in art.* Impor-
tant from the point of view of the interpretation of a painting and of the
development of relevant discourse is, as I am trying to demonstrate, not
only the vertical line, articulated as zip, expressive of the artist’s ahisto-
rical aspirations connected with light, but also division into two identi-
cal halves. The ambivalence helps to shift the meaning of Onement from
an iconic modernist work to a work that belongs with the post-painting
and post-media era, leaning towards varied conceptualisations and forms
expressed in an interdisciplinary language of various artistic disciplines
— not only prints (Eighteen Cantos, 1963-1964) and sculptures (Here se-
ries), but also dance, as I will demonstrate further on in this text.s

The artist’s self-commentary clearly indicates that in the modernist
stage of reception of his art, dance was virtually non-existent. This is cle-
arly indicated in an interview Newman did at the end of his life:

“[With a painting — my addition, E.J.] there’s nothing to walk into.
It’s not a window leading you into a situation where you walk through
some either interior or exterior world from which you then come to
a conclusion. The beginning and the end are there at one. Otherwise, a

» 13 I mention only some of the zip definitions from the interviews by Emile de Antonio and
David Sylvester. See Interview with David Sylvester, p. 254-259. In his last interview before
death for de Antonio, the artist saw zips as “streaks of light”, deliberately not defining precisely
the nature of these elements, but also refusing to see them in the context of an “arbitrary and
abstract decision”.

» 14 From “The New American Painting”, [in:] B. Newman: Selected Writings...,
p. 180. The interview of David Sylvester with the artist in this book is in large measure
dedicated to the question of the line. The subject of the zip appears here in the context of the
difference generated by Newman'’s art with respect to Piet Mondrian’s painting. Ibidem,
p. 254-259.

» 15 This feature, noticed by Newman himself (in Northwest Coast Indian Painting, 1946), was
first pointed out by Ive-Alain Bois. See Idem, Painting as Model, exhibition catalogue, The MIT
Press, Cambridge, Mass., London 1990, p. 187-215.
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painter is a kind of choreographer of space, and he creates a kind of dance
of elements, and it becomes a narrative art instead of a visual art”. *°

Showing the process of transforming temporal coordinates of disco-
urses of the modern history of American art should, therefore, start with
identifying an absence in the modernist reception model, starting from
a reflection that the visual experience of an autonomous painting totali-
sed in this model offset the participation of body and motion, both in the
creative process and in the preferred, contemplative reception vis-a-vis
abstract representation.”” Another constant element of the dominant re-
ception model was moreover a gender-specific concept of the creative act,
often demanding a depreciation of the female element and the rejection
of the idea of partnership in art.'®

In the postmodern reading, sensitive to context and the cracking of
the dominant manner of reception, Onement helps to see that dance ope-
rated parallel to and independent of painting. The distinguished female
representatives include Mary Weigman, Thelma Johnson Streat and Mar-
ta Graham. In the centre of Graham’s solo filmed in 1943, Lamentation,
there is a single female figure, whose solo dance highlighted by the purple
costume expresses choreographic figures of pain and suffering.’ We could
observe post factum that her work corresponds with the visual structure of
Onement, consisting in isolating a single motif and optimising its seman-
tic field. The interdependencies between Graham’s dance and Abstract
Expressionism was indicated by Stephen Polcari, who observed as follows:

“she [Graham - addition mine, E.J.] demonstrated dance as a mo-
del of psychological, ritual, historical and cultural self-analysis, parallel
to Abstract Expressionists’ beliefs, partly influenced by the Surrealists,
explored in their paintings and sculptures at the same time”.2°

Along with the emergence of a revisionist narrative, ushered in by
artists and critics around the 1960s, dance changes its status. It becomes
articulated explicitly in Huber Crehan’s review of a Newman exhibition
inaugurating the operation of the French & Company Gallery: Newman

» 16 Interview with Emile de Antonio, [in:] B. Newman: Selected Writings..., p. 306.

» 17 Crucial for this aspect is Greenberg’s idea of sight-oriented modernism. See C. Greenberg,
“American-Type” Painting, [in:] Reading Abstract Expressionism. Context and Critique, E.G.
Landau (ed.), Yale University Press, New Haven, London 2005, p. 198-214. The text was
originally published in the “Partisan Review”, Spring 1955.

» 18 H. Rosenberg, The American Action Painters, [in:] Reading Abstract Expressionism...,
p. 189-198. The text was originally published in “ARTnews", vol. 51, no. 8, December 1952,
p. 22-23; continuation p. 48-50. See also N.L. Kleeblat, Greenberg, Rosenberg and Postwar
American Art, [in:] Action/Abstraction. Pollock, de Kooning, and American Art,
1940-1976, N.L. Kleeblatt (ed.), New York 2008, p. 135-145.

» 19 A performance with the music composed by Zoltan Kodaly premiered on 8 January 1930
at the Maxine Elliott Theatre, NYC.

» 20 S. Polcari, Martha Graham and Abstract Expressionism, “Smithsonian Studies in American
Art”, vol. 4, no. 1, Winter 1990, p. 19.
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believes in a masculinist environment and expresses this idea in his pain-
tings. [...] Newman expresses a proud, inflexibly archaic, male sensitivity
resembling that of the Old Testament. But in truth we live in a different
world, which no doubt needs the male energy, yet a man of a new type,
I imagine, would be aware that we should have more music in dance. It
takes two to tango.*

However, before the motif of a solo tango gets developed in the 1990s
as a metaphor of Newman'’s anti-partnership attitude, artists representing
pop-art, minimalism or earth art differently impact the diversified recep-
tion of his oeuvre. The artist’s zip in sculpture or prints, taking place in the
1960s, points to his opening up to the interdisciplinary. As Anna Markow-
ska showed referring to the aforementioned series of prints titled Eighteen
Cantos, the unison of Newman’s language was transgressed; this language
became diversified not only through a weakening of dependence on a se-
lected medium, but also as a result of use of the strategy of repetition and
of a series, typical of that decade, which enlivened interest in the inherent
qualities of printmaking.?* Since the very strategy of repetition contains
both refinement and critique of artistic perfection of a single form, we can
say that works in series undermined the perception of Newman’s art in
terms of one-sided development; they co-created a decentralising frame,
introducing at least a second, equivalent direction countering the time
axis. It offset the dominant modality of reception of his art in terms of
immediate experience through a temporal process, a horizontal and hi-
storical perspective.

The necessity to compete against pop artists or minimalists brought
about a change in Newman’s image — from a patriarchal father and creator
to an artist, who proposed an inspiring formula of an abstract painting,
not limited to the hot programmatic assumptions of Abstract Expressio-
nists, but interesting especially for the minimalists. Donald Judd, as Je-
anne Siegel observes, stressed the adaptability of his art to the criteria of
ABC art. Judd, the eulogist of minimalist reduction expressed in a new
language of succinct and recurrent forms, whose genesis must be sought
in modernism, wrote that Newman’s painting is a statement on the theme
of a rectangle, helping him to reflect on the importance of geometry, i.e.
an aspect which Newman demonstrably rejected.? The pluralisation of the
dominant art paradigm is best seen in the crack of the modernist para-
digm, visible in Newman’s sculpture Broken Obelisk (1963-1967), located

» 21 After: M. Leja, Barnett Newman’s Solo Tango, p. 559.

» 22 A. Markowska, Intruzje i manipulacja. Problem powtdrzenia w grafice Barnetta Newmana
i Andy’ego Warhola, [in:] eadem, Komedia sublimacji. Granica wspdtczesnosci a etos
rzeczywistosci w sztuce amerykanskiej, DiG, Warszawa 2010, p. 126-136.

» 23 J. Siegel, Around Barnett Newman, [in:] eadem, Artwords. Discourse on the 60s and 70s,
UMI Research Press, Ann Arbor 1985.
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in a swimming pool designed by Philip Johnson in front of the Rothko
Chapel in Houston. It consists of an upturned obelisk, broken off in its
upper section, whose pointed tip rests on a pyramidal base of four steel
walls. Philip Wofford, an author of lyrical abstractions, was appreciative of
it, noticing that the Broken Obelisk: is one of the most magnificent Ame-
rican sculptures, not only due to its monolithic quality, but also thanks to
its absurd obviousness, a combination of an obvious gesture carried to the
extreme. The cutting off of the obelisk and its being turned on its top is
almost grotesque, but at the same time the scale and correct proportions
of form make it a classical, very peaceful work. It is ambivalent, an exciting
combination of comedy and tragedy=+.

Interestingly, creating the sculpture, the artist used two forms well-
-established in culture. In the architecture of ancient Egypt, the pyramid
was principally a monumental tomb, while an obelisk was an iconic statue
of the god of sun Ra or a symbolic gate.?> Breaking the obelisk in its upper
section also indicated its duality as the fundamental structural feature of
the sculpture, directly undermining the integrity of form, so important for
Newman earlier; in incomplete, it required concretisation in the viewers’
imagination. A change of the mode of engaging the viewers’ attention,
combined with the scale of the artist’s unprecedented acceptance of an
awareness of the conventional character of art and an awareness of refe-
rence, typical of the postmodern, make the artist mover to a more open
model or creation, rooted in history and culture.

Larry Poons, in turn, was not only moved by Newman’s paintings,
but also admitted that it was them that gave him an “impression of being
able to paint”.2® At a party in Barney’s home, the painter admitted to ha-
ving problems with his father, who did not accept his chosen profession.
Newman, who painted Abraham (1949), a painting that used the langu-
age of abstraction to depict a history of a near dedication of a son by his
father, interfered. Indicating to Poons’ sceptical father, a businessman,
the soundness of the artistic profession, Newman confirmed the pain-
ter’s serious identity. The younger painter was so thankful to his senior
colleague, that he defended in him the feature denied to him by others,
maintaining that “what was beautiful about Newman was that he treated
you as a colleague rather than an elder artist”.?” Andy Warhol, the king of
the then gay society of a new generation of pop artists, paid little heed to
the patriarchal image of the author of Vir Heroicus Sublimis. A creator of

» 24 Ibidem, p. 52.

» 25 See Stownik terminologiczny sztuk pieknych, S. Kozakiewicz (ed.), Panstwowe
Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1969, p. 250.

» 26 Ibidem.
» 27 Ibidem, P- 45.
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objects criticised for an absence of emotional engagement, Warhol was
provocatively tender towards him, observing that Newman “had always
been sweet. He would always ask me how I was. He was really good”.2®

However, since as Michael Leja, a revisionist of key importance for
Newman’s reception in the 1990s, the artist’s language did not keep up
with the changes taking place, he was partly excluded from the ongoing
debates concerning art. The painter, who debuted precisely in the 1960s,
joined that very decade the ranks of those excluded from the historical and
artistic discourse of women, people of colour or gays. Leja saw Newman
as invariably a “soloist in the tango”, someone who holds absolute power
over the significance of his art.?? Similar conclusions are drawn by Sarah
K. Rich. The author of Bridging the Generation Gaps in Barnett Newman’s
“Who’s Afraid of Red, Yellow and Blue?” (2005) indicates that the epony-
mous series of works, drawing on the aesthetics of hard-edge painting and
made in the period 1966-1970, Newman expressed a fear, even though he
“tried to put it in quotation marks”.3° Analysing the at least dual nature of
the artist’s language of painting, Rich notices that this was not so much a
fear as one of fundamental sensations, expressed by the Abstract Expres-
sionists, by one concerning the status and position of a particular artist
in a decade of a “cold, matter-of-fact characteristics of the contemporary
art scene”.3* In that decade Newman'’s paintings were an example of good
form, but the ideas underlying them were not approved of.

The awareness of the exclusion of dance from Newman’s abstract art
at the moment of its birth, followed by its gradual restoration in a revisio-
nist discourse, provokes us to reach out to the future, beyond the bounda-
ry of theoretical speculations, and to propose a dancing approach to a sto-
ry about this artist in the new millennium. An opportunity to supplement
the choreographic dance figure appears in the field of curatorial strategies
of displaying the artist’s paintings, so far invariably revisionist. As a result,
the postmodern construction of time, patterning on avant-garde art, ar-
ticulates its open ending through the design of the “Newman” exhibition.
It stresses the shift from the concept of the artist’s biographical “I” of the
artist, who “stressed the singularity and uniqueness of his own existence,
its tragedy and loneliness”, towards its contextualising, taking into ac-
count Newman’s negotiating of his own position in the art of the 1960s;
finally, in the 21st century, it recognised the status of “Newman’s” cultural
text, i.e. a reading effect of acceptable intrusion and manipulation of the

» 28 Ibidem, p. 51.

» 29 This is pointed out by Michel Leja. Idem, Barnett Newman’s Solo Tango, “Critical Inquiry”,
vol. 21, no. 3, Spring 1995, p. 556-560.

» 30 S.K. Rich, Bridging the Generation Gaps in Barnett Newman’s “Who's Afraid of Red,
Yellow and Blue?”, “American Art”, vol. 19, no. 3, Fall 2005, p. 17.

» 31 !bidem, pP- 19.
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historical shape of the field of the discourses dedicated to his art.3? As an
authorial culture text, a result of a choreographic modulation of historical
and artistic sources within the postmodern reception model, “Newman”
proves a trickster of the progressive and transcendental narrative.33

The Daugavpils Mark Rothko Culture Centre in Latvia, occupying
the premises of a former tsarist arsenal, could be an imaginary venue of
the curatorial performance of Newman’s dual painting.3+ The curatorial
projects could show the resistance of this young institution to the colo-
nising Western discourse of power and authority, which its architectural
context seems to predispose it to. The exhibition, which will not involve
an expensive show of the US painter’s originals, will epitomise an idea
of his art being open to a truly partner-like dialogue with the oeuvre of
artists expressive of the emancipatory minority narrative.3s In one wing
of the arsenal, “Newman’s” tango partner would be Marina Ambamovi¢,
a figure of the feminist women’s liberation movement of the 1970s, in
another Félix Gonzales-Torres, whose art takes account of the discourse
of homoerotic minorities. On the one hand, then, we would deal with a
performance of the traps of the emancipatory discourse on the basis of do-
cuments of works from the artist’s great retrospective show at the MoMA,
Marina Abramovié: The Artist is Present (2010), helping to bypass the
mirror repetition of The Same — echoes of the oppressive discourse in the
phallic art of the Balkan-based artist. On the other hand, we would deal
with a factual transgression with respect to earlier limitations of moder-
nist narratives. The transgression would be contingent on the work by
the Cuban artist, Untitled (Double Portrait) (1991), consisting of a pile of
blank sheets of paper which the visitors could take away with them. Each
of the sheets of paper features a symmetrical couple of identical, black
rings, a symbol of a homosexual couple. Furthermore, the cooperation of
an art theoretician and the choreographer Magdalena Przybysz, intending
to create a choreography related to colour field painting, would lead to the
creation of a choreographic discourse of Newman in a work with a group

» 32 See A. Markowska, Komedia sublimagji..., p. 125.

» 33 | started discussing this issue in an earlier text. See E. Jarosz, ‘Newman': Trickster
in Every Sense of the Word!, [in:] Trickster Strategies in the Artists” and Curatorial Practice,
A. Markowska (ed.), Polish Institute of World Art Studies, Warsaw — Torur 2012, p. 189-195;
on the strategy of putting names of master painters in inverted commas see M. Bal, Reading
‘Rembrandt’: Beyond the Word-Image Opposition, Cambridge University Press, New York
and Cambridge 1991, p. 11.

» 34 When writing this article, the curatorial endeavour is purely an intention of a project.
The choice of the venue has not been consulted with the organisers of the Mark Rothko's Art
Centre in Dyneburg.

» 35 See H. Foster, Artysta jako etnograf, [in:] Powrét Realnego..., p. 199-233.
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of local dancers/performers.3® The exhibition design stresses carnal and
temporal relations as well as the relations between the exhibits and the
space and context of the institution.

The return of dance to Newman'’s reception, starting from the links
between the modern and the postmodern, was contingent on the refor-
mulation of the category of the sublime, which was linked for American
modernism with the dominant culture of making sacrifices of fathers and
brothers. In Newman’s case, the symbolic patricide, the subject matter of
his early painting Death of Euclid (1947), concerned both Euclid and Piet
Mondrian, whom he abhorred the way scholars interested in his art do.
Since the individualistic stance did not allow these men to share public
space, which they were gaining in order to introduce avant-garde art into
public institutions, its revision in the new millennium led to a definition of
relations between the cultural text of “Newman” and its author as a tango
with “Newman”. At the extremes of the new temporal story brave curato-
rial strategies emerged, which embodied the shift in the established exhi-
bition scenario of Newman’s painting in the project of particular practices.
The shift from the design stage to the implementation one calls for waking
up from the vicious dance of contemplation of Newman’s large-sized pa-
intings, hibernating in a market discourse. Perhaps this kind of proposal
decentering the Western paradigm, arising from the need to transcend
the limitations of modern experience, will allow us to break free from the
inferiority complex towards the Western centre? e

» 36 The artist pointed out in an interview: “I love Mark Rothko'’s paintings. When | consider his
route from realism to narration, | feel elated. It is great art to be able to belittle yourself and
skilfully dissolve in the composition. This pleasure of focusing on a series of impressions — the
moment where only what is counts can be likened only to my favourite game of car racing,
which | can play for hours on PlayStation simulation gear (laughter)”. See M. Przybysz:

z szumu informacyjnego wytania sie tozsamos¢, [in:] A. Krélica, Pokolenie Solo. Choreografowie
w rozmowach z A. Krélica, K. Lemanska, K. Sterczyk (ed.), Osrodek Dokumentacji Sztuki
Tadeusza Kantora Cricoteca, Krakéw 2013, p. 211.
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Harry Lehmann and
Johannes Kreidler: Around
the Digital revolution

in the Art of Sound

For of all technologies, it is the technologies of informa-
tion and communication that most mold and shape the
source of all mystical glimmerings: the human self*

Harry Lehmann, a German music critic and philosopher, is one of the
few contemporary researchers who has recently attempted to describe the
digital revolution taking place in music. Referring to selected artistic re-
alizations, including the extremely interesting works of the composer Jo-
hannes Kreidler, Lehmann not only tracks the changes observed in artistic
practices, but also tries to show the influence of constantly developing
digital technologies on the institutional, social or aesthetic dimension of
art. The digital revolution in the context of contemporary music and art
will be of interest also in this article.

How to understand the digital revolution in the field of music?
This question is apparently only referring to a homogeneous context. It
is impossible to analyse the changes connected with the development of
technology in art without taking into account other areas connected with
spirituality or everyday life, with which music is inseparably connected.
Therefore, before I attempt a reconstruction of Lehmann’s assumptions,
I would like to fit the questions addressed in the title into a more general
field of considerations related to the impact of technology on culture. I
will start with the least obvious proposal in this context, one which yet

» 1 E. Davis, TechGnosis. Myth, Magic and Mysticism in the Age of Information,
Berkeley 2015, p. xx.
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shows some universal ways of thinking about technology, appearing in the
contemporary humanities in recent decades.

Erik Davis, who since the 1990s has been tracking changes in spirit-
uality under the influence of digital technologies, has noticed that the
method of coding information significantly influences our thinking about
matters related to various forms of transcendence. Digital information
technologies, with the Internet network and large databases, have con-
tributed to the redirection of questions about the beginning, end or infin-
ity. These questions, posed from the beginning of human thinking in the
context of various religious and philosophical systems, break away from
dogmas and drift along with the inexplicable potential of digital networks.
Assuming that “the road is the network”, Davis reminds us that human
memory is the element that is transformed by every technology to the
greatest extent. In the context of the development of digital information
technologies, this is associated with a specific form of separating data /
thoughts from the mind. “And yet, with the immense honeycomb of cy-
berspace — the supreme amputation of memory — we spiral around again
to the vision of memoryasaspace of information, athree-di-
mensional realm that is ‘outside’ ourselves while simultaneously tucked
‘inside’ an exploratory space that resembles the mind”.>

Emphasizing the importance of memory changes taking place under
the influence of technology, Davis sides with the dialectical way of think-
ing defined by the triad: “separation”, “absence” and “difference”. Each
technology makes a kind of amputation of memory, which separates var-
ious data from one another, and then, analysing their mode of existence
in new conditions, adapt to the differences resulting from these changes.
Such thinking, from the time of Marshal McLuhan’s analyses, has been
applied in various research contexts, serving the purpose of describing
the most important differences between oral culture, print culture and
contemporary digital culture. It is very much telling that, as McLuhan ob-
served, “Ours is the first age in which many thousands of the best-trained
individual minds have made it a full-time business to get inside the col-
lective public mind. Until the present age, this awareness was invariably
linked with the artist, who had the strength and zeal of a visionary capable
of decoding the outside world and of transmitting its image to the inner
world”.3 However, are we really able to fully realize what is happening to-
day under the influence of the technologies of change and whether artists
“deciphering” the outside world have a different task today than in the
past? The questions, posed in the context of McLuhan’s analyses, only
seemingly seem straightforward and aimed at an unequivocal answer.

» 2 lb[dem, P- 208.
» 3 M. McLuhan, The Mechanical Bride: Folklore of Industrial Man, New York 1951, p. v.
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Various forms of coexistence with digital technologies have questioned
what McLuhan did not yet fully perceive, namely a dichotomous division
into interior and exterior, which necessitated questions about memory,
art and the impact of technology on everyday life from a new perspective.

What characterizes this new perspective? If we would like to con-
tinue the research model proposed by McLuhan, we would have to re-
flect on what distinguishes contemporary culture, dominated by digital
technologies, and secondly, what differentiates it from previous cultures,
determined by the tribal element of speech (oral culture) and linear logic
of writing (print culture). From the point of view of the subject matter
of this article, however, it would be more important to ask whether this
scheme and related questions can be used in analyses of contemporary
art, in particular of music.

The initial answer is affirmative. Until very recently, the most com-
prehensive description of the relationship between oral culture, print
culture and contemporary electronic culture in the context of music was
made by Chris Cutler in his analyses of popular music. Cutler’s idea is that
specific cultural forms, designated by the technologies characteristic of
them, should be assigned specific types of memory.

And so, “biological memory” would be characteristic of oral culture
and of the “folk mode”. In the context of music, this is connected with
several important features. First of all, “the means by which the folk mode
is generated musically and thanks to which it goes on is based on tradition
and human, i.e. biological, memory. This folk mode concentrates on the
sense of hearing and can only exist in two forms: as sound and as a me-
mory of a sound”.# This means that music is always created by the whole
community, being an important factor in building a collective identity and
a sense of belonging. There is no division between the composer and the
performer, which is further emphasized by the fact that the individual
author does not exist. In such a defined space of artistic practice, there is
no mediation in the form of a musical notation, which in turn implies the
impossibility of indicating a finite and final version of the work. The music
itself cannot become private property.

The features that distinguish music creativity change with the do-
mination of printing. In this context, we deal with “written memory”
which “as an invariable memory, external to the user, cannot be subject to
organic adaptation or forget about itself”.> Writing and later also printing
and the music score associated with these media sets different functions
for the composer and performer, and also leads to the commodification of

» 4 Ch. Cutler, O muzyce popularnej. Pisma teoretyczno-krytyczne [On popular music.
Theoretical and critical texts], transl. |. Socha, Krakow 1999, p. 32.

» 5 Ibidem, p. 35.
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music, making it a private property dependent on specified authorship. In
addition, the score as a medium of the eye contributes to a radical change
of experience — from tribal collectivism based on the human voice and
its hearing to analytical thinking based on vision. “The good times for a
music notation most probably meant a negation of the folk mode: internal
/ biological memory gave way to external memory / written in notes; the
primacy of hearing was replaced by that of sight. Understanding of the
whole was replaced by a focus on details. The unity of the composer and
performer was replaced by the almost complete functional separation of
these two roles”.5

A new form of culture and a new type of memory appear along with
electricity, and hence with new, electric, and later also electronic instru-
ments, with devices recording, transforming and reproducing sound, with
a recording studio. Recording is the third type of memory in Cutler’s the-
oretical model. The capability of recording sound not only broadened the
range of sounds used in music but also contributed to the re-entanglement
of music-related experiences into collective listening. The most important
features of recording and related forms of creation and ways of listening
could be described as a negation of the features characteristic of artistic
music of print culture, and thus “all the main, inherent features of record-
ing are a reflection of the corresponding features of the folk mode. As a
negation of negation, recording is what we could expect: not a return to
the old; but a qualitative transformation of elements and a transition to
a higher level”.”

Cutler’s proposal, which uses McLuhan’s pattern, can be treated as
a prelude to more detailed analyses focused on changes that could be de-
termined in the context of art and music through the prism of techno-
logical development®. In this context, media researchers pay particular
attention to the differences between analogue and digital sound recording
capabilities. Yet they do not engage in considerations of quality but try to
indicate cultural metaphors that map out new avenues of thinking. Erik
Davis notices, for instance, that in this light “Analogue gadgets reproduce
signals in continuous, variable waves of real energy, while digital devices
recode information into discrete symbolic chunks”.? “Think of the differ-
ence between vinyl LPs and digital music files”, continues Davis. LPs are
inscribed with unbroken physical grooves that mimic and represent the
sound waves that ripple through the air. In contrast, CDs are MP3s chop

» 6 Ibidem, p. 36.
» 7 Ibidem, p. 41.

» 8 In a somewhat broader context, | considered the suggestion put forth by Cutler in my book
Kulturowe przestrzenie dzwigku [Cultural spaces of sound)], Poznan 2013.

» 9 E. Davies, TechGnosis..., p. xxiii.
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up (or ‘sample’) such waves into individual bits, encoding those digital
units into tiny pits that [...] The analogue world sticks to the grooves of
soul — warm, undulating, worn with the pops and scratches of material
history. The digital world boots up the cool matrix of the spirit: luminous,
abstract, more code than corporeality. The analogue soul runs on the anal-
ogies between things; the digital spirit divides the world between clay and
information”.x°

Regardless of the theoretical contexts used by Davis, his metaphors
and comparisons may turn out to be heuristically fruitful, as they contain
a certain universal comment. Digital technologies radicalize our think-
ing about the world and make us rethink the relationship between “clay”
and “information”, and — by extension — communication processes at all
possible levels. In the context of music, this necessitates a philosophical
reflection on the technological and communication framework criteria for
those forms of creativity that are directly related to digital technologies.
McLuhan’s theory and Cutler’s proposition must be enriched with con-
temporary experience, which complicates previous schemes and takes this
dialectic thinking to a higher level. For if oral culture and related traits
could be considered a thesis, the culture of print as an antithesis, and
culture based on recording as a synthesis, we should consider how, at a
higher level of abstraction, one could grasp another thesis regarding the
characteristics of the digital culture.

Such a proposal can be found in Harry Lehmann’s reflections. He
makes philosophical considerations on contemporary music in the per-
spective of technological changes. The questions posed by Lehmann are as
follows: “How does the idea and concept of New Music change when, as a
result of the new digital technology, there is a widespread democratization
of the production, distribution and reception of New Music? What nor-
mative patterns are subject to technical disengagement? How far should
the system of aesthetic categories that the auto-description of New Music
carries with it be reconfigured?”.** At the same time, these questions con-
tain the most important assumptions related to the attempt to delineate
the horizon of the digital revolution with regard to music. Lehmann argues
that the most important changes that in the context of music have been
made under the influence of the development of digital technologies are a
consequence of the democratization of music production, distribution and
reception. What does that mean? First of all, it involves the deinstitution-

» 10 Ibidem.

» 11 H. Lehmann, Rewolucja cyfrowa w muzyce. Filozofia muzyki [The Digital Revolution
in Music. The Philosophy of Music], transl. M. Pasiecznik, Fundacja Bec Zmiana, Warszawa
2016, p. 6.
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alization of contemporary music.’? “Deinstitutionalization occurs when a
strongly institutionalized social system is transformed into a poorly insti-
tutionalized social system”.'3 This weakening is caused by the possibility
of using various tools with a similar impact potential not only by large,
state-run institutions, but also by individuals who are not formally as-
sociated with any institution. The digital revolution in its basic form is
associated with the dissemination of such tools that were once available
only to institutionally supported elites. Lehmann explains this process in
the context of music in the following way: “[...] New Music [...] is a highly
institutionalized art. Why would something change in this situation? The
short answer is: the digital revolution creates alternatives. The composer
is no longer solely responsible for using the services of certain institutions,
as was the case in the past. The digital revolution offers to producers all
the means of production and distribution that until recently were solely
the responsibility of the institution.”*

Describing the consequences of the digital revolution in music, Leh-
mann tracks various levels of deinstitutionalization, pointing to the chang-
es that contemporary music academies, publishing houses and sound ar-
chives are subject to. He moreover indicates new artistic practices with
new instruments and computer programs that radically change the ways
of producing music scores and underlines the importance of new forms of
distribution offered by new digital media. However, bearing in mind the
philosophical origin of Lehmann’s analyses and their affiliation with the
media research tradition initiated by McLuhan, it is necessary to return
to the question about the most general determinant of the new digital
culture, which puts it in opposition to previous forms (oral culture, print
culture and electronic culture). Lehmann’s indication is clear: “Speech
(and listening) constitute oral culture, writing (and reading) are the deter-
minants of literary culture. If communication based on a computer ceases
to be understood as a culture of writing, then what basic human activity
replaces the function of ‘writing’? The answer would be: editing.”

Editing appears as a basic category and the experience associated
with this function are present on every level of musical culture — from cre-

» 12 Lehmann uses the term “New Music”, by which he understands “modern artistic music,
played almost exclusively on classical instruments and continuing the tradition of Western
European classical music”. For the purpose of this article, however, | will speak in this context
about “contemporary music” to extend this concept onto those forms of creativity that are
associated with electronic instruments and depart as to their form from the tradition of classical
music. It seems all the more justified since the examples of the work of the composer Johannes
Kreidler, used by Lehmann himself, do not fit New Music defined in this way. As to Lehmann’s
definition of New Music, see: ibidem.

» 13 Ibidem, p. 11.
» 14 Ibidem.
» 15 Ibidem, p. 51.
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ativity, through its distribution, to the reception methods. In his analyses
of the digital revolution, Lehmann does not stop at philosophical consid-
erations conducted in isolation from specific artistic practices and tries to
root the transformations he describes in selected projects. The philosophy
of music in this case is aware of its own addiction to contemporary art,
from which it draws inspiration and illustrations for its theses. Having
to deal with such dynamic processes that define the nature of the digital
revolution taking place in statu nascendi and find their reflection in art,
one should show how art itself changes and how art changes the institu-
tionalized reality around itself. The deinstitutionalization process does not
take place spontaneously, but only under the influence of technological
development. It is art and related artistic practices that often determine
the course of these changes and become, together with technology, the
driving force of the digital revolution. Lehmann chooses, inter alia, the
work of a contemporary artist, the composer of the young generation Jo-
hannes Kreidler. For the purposes of this article, I would like to point to
two projects by Kreidler, which will help to see the features of the digital
revolution described by Lehmann.

Kreidler’s composition no doubt testify to the will to make direct
changes within the framework of institutional contemporary culture and
point to certain extreme consequences of the use of edition and sampling
as the fundamental techniques of the digital media. Of special importance
in the first context, showing and problematizing the process of deinstitu-
tionalization, is the 2008 performance, which is intended to go beyond
the practice of musical creativity, posing a challenge to the bureaucratic
ways of functioning of the German institution GEMA.*® As the artist em-
phasizes, in order to register a new composition, it is necessary to fill in a
detailed form, indicating in it the sources of all the fragments used in the
recorded work, which were taken from previously published sound re-
cordings. To draw attention to the incompatibility of these findings to new
artistic practices emerging under the influence of digital tools, Kreidler
composes a 33-second Product Placement, in which he used 70,200 (se-
venty thousand two hundred) sound samples taken from other recordings.
Later, with thousands of filled in forms, he applied to the appropriate in-
stitution to register his work.”” The author emphasizes that his work does
not aim at directly negating the mission imposed by an institution taking

» 16 GEMA (Gesellschaft fir musikalische Auffihrungs - und mechanische
Vervielfaltigungsrechte) is an institution regulating issues related to copyright. The Polish
equivalent of GEMA is the Association of Authors ZAiKS, which, like many such organizations
around the world, is a member of the international Confederation of CISAC (The International
Confederation of Authors and Composers Societies).

» 17 The course of the event and the musical composition are available at:
http://www.kreidler-net.de [access: 23.01.18]
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care of copyright, but urges us to rethink the general approach, which,
rooted in the print culture, does not match the modern, digitally mediated
culture. A similar problem is perceived by Keith Negus and Mark Picker-
ing, who pose the following question: “Is copyright law still beneficial for
individuals and collectives, and if so, for which individuals and for which
communities?”.'®

In the context related to the editing function as the basic category of
the digital revolution in music, it is worth paying attention to Kreidler’s
another composition: Compression Sound Art of 2009. In this work, the
author uses a dozen or so sound fragments taken from various recordings
referring to important cultural texts. These are mainly recordings in the
form of audiobooks, digital data which the author compressed. Since the
sources used by Kreidler play an important role and emphasize the con-
ceptual nature of the composition, all of them should be recalled in the
order used by the author: (1) a complete set of Beethoven symphonies
reproduced in one second, (2) all of the Beatles’ songs reproduced in one-
tenth of a second, (3) an audiobook of Marcel Proust’s In Search of Lost
Time reproduced in one second, (4) 130,000 different songs played in
four seconds, (5) the soundtrack from the movie Rambo 3, reproduced in
one-third of a second, (6) soundtracks from the collection of pornographic
films reproduced in one third of a second, (7) the song Baby One More
Time by Britney Spears played ten times in one second, (8) song Gimme
More by Britney Spears played four hundred times in a second, (9) high
tones issued with the help of “Adam’s Apple” by an illegal immigrant, (10)
an mp3 codec read in the wave format. (11) price data for auctions of thou-
sands of banks transposed on melodies for computer games, (12) words of
Pope Benedict XVI coming from the loudspeaker on which a condom was
installed, (13) an audiobook of the Bible reproduced in one-third of a sec-
ond, (14) an audiobook of the Koran reproduced in one-third of a second,
(15) an audiobook of the Torah reproduced in one-third of a second, (16) a
set of works by Fryderyk Nietzsche in audio form reproduced in one-third
of a second, (17) four above fragments (13, 14, 15, 16) reproduced simul-
taneously, (18) Critique of Pure Reason by Immanuel Kant in an audio
form reproduced 22,000 times per second (audible only for bats), (19)
microsecond sounds of explosions accompanying the victims of the Iraqi
War on April 1, 2009, (20) the word Reich pronounced by Adolf Hitler,
reproduced 12 times slower than the original, (21) the code of an illegally
copied DVD read in the wave format, (22) recording of a device imported
in 1972 from Alaska to New Zealand, vibrating 574 cycles per second, then

» 18 K. Negus, M. Pickering, Przemyst, transl. Z. Nowak-Solirski, S. Jacobson, [in:] Andrzej
Gwozdz (ed.), Od przemystéw kultury do kreatywnej gospodarki [From the cultural industries to
the creative economy], National Centre for Culture, Warszawa 2010, p. 27.
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processed in 2003 using an ATARI computer with illegal software, (23)
a sound whose origin will never be revealed to anyone, (24) a completely
neutral sound with absolutely no meaning. Each recording is accompa-
nied by appropriate photographs or icons directly related to the presented
sounds. After this catalogue of items, there is a part which is the effect of
various combinations of the previously presented fragments, after which,
in the finale, the song, (25) Compression Sound Art by Johannes Kreisler
is presented, played 3,000 times per second.

The song, which lasts less than three and a half minutes, is bewilder-
ing due to the multiplicity and diversity of the fragments used and, in line
with the artist’s intention, metaphorically points to the situation of man,
a modern recipient of culture drifting in a maze of constantly changing
codes and data. Compression Sound Art is moreover a composition ad-
dressing the compression problem itself, which is another determinant
of modern digital tools that radically change the way data are used. Com-
pressio, a word derived from Latin, is semantically linked to the process
of “squeezing” but also means “a concise presentation” or, from yet an-
other semantic perspective, a “surrounding” and an “embracing”. In the
context of digital technologies, the term compression is most often used
within telecommunications, data processing and encryption, and denotes
a signal transformed in such a way that the amplification of signals with a
lower frequency is greater than that of signals with a larger amplitude. In
this way, it is possible to reduce the impact of interference in each trans-
mission. The purpose of compression is, therefore, to avoid interference
and eliminate noise that negatively affects a given message. In the case
of Kreidler’s work, however, we are dealing with a compression process
brought to the extreme, and consequently — teleologically speaking — with
its reversal. We get a signal that loses its original character and can be
retrieved only after the data restoration processes are begun.

Selected artistic realizations by Johannes Kreidler can be used as
illustrations of the ongoing digital revolution in music; a revolution that
impacts the overall musical culture and makes it necessary to revise tra-
ditional relevant observations. Kreidler’s work is not the only exempli-
fication of the processes and problems related to them described by the
German philosopher, but it also helps identify the most important tech-
nological transformations changing the form of cultural participation.
Sampling, compression, coding, translation of data from different me-
dia environments, doing without traditional sound carriers, transfer to
the new level earlier possibilities related to recording, transforming and
transmitting sound, which in turn radically influenced the possibilities

» 19 See: E. Sobol (ed.), Stownik wyrazéw obcych PWN [Dictionary of foreign words PWN],
Warsaw 2002, entry “compression” and derivatives.
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originating in print and reproduced musical notation. “The breakthrough
that came about thanks to the digital revolution in Western artistic music
can only be compared to the invention of musical notation in the eleventh
century”.2°

Such an important breakthrough, however, is not associated solely
with innovative artistic practices, which with the help of new tools radi-
cally expand the sound universe used in music composition. It also in-
volves blurring the boundaries between classical artistic music and music
generated by a computer. In this context Lehmann refers to the so-called
“digital” or “virtual orchestras”, whose development dates back to the be-
ginning of the 21st century, when hard disks with a capacity of several
hundred gigabytes began to be available, and the processors of compu-
ters used in professional studies had enough computing powers and fast
enough data processing capacities that you could access a huge amount
of data and process them in real time. As a result, an appropriate com-
puter program, using thousands of samples of instrumental recordings
available in virtual archives, can create a score reflecting any style of any
composer, and the resulting recording will be difficult to verify in terms of
“authenticity” even by professionals. “The Wall Street Journal conducted
a test, playing to two music professors four fragments of Beethoven’s 7th
Symphony, once performed by a normal orchestra and the other time as
played in a digital arrangement of Paul Henry Smith. The result: after the
first hearing of the recordings, both took the interpretation of real musi-
cians for the work of a computer”.

Such new possibilities resemble Jean Baudrillard’s theory of simula-
cra. For the French philosopher, the issue of simulation makes us aware of
the ongoing process of blurring the boundaries between truth and false-
hood, the real and the unreal, reality and the world of imagination. Along
with this process, “truth, reference or objective cause have ceased to ex-
ist”2, However, on the other hand, one of the most important consequenc-
es of the simulative character of contemporary culture is the increased
need to continually reproduce the world in order to confirm its existence.
This is existence in an unadulterated form. Only that the more effort we
put into the mapping, the more we realize that we are already observing
“only” our own product.

The processes once described by Baudrillard in the context of con-
temporary music assume an even more radicalized character. For if the
boundaries between the music performed by musicians and the music
generated by the computer get blurred, if the boundaries between music

» 20 H. Lehmann, Rewolucja cyfrowa w muzyce..., p. 39.
» 21 Ibidem, p. 133.
» 22 J. Baudrillard, Simulacra..., transl. Sheila Faria Glaser, Ann Arbor 1994, p. 3.
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played live and music reproduced from loudspeakers are equally unclear,
then perhaps — as Lehmann points out — the only indication of authen-
ticity is some kind of imperfection. The lack of interference is more and
more a sign of technical excellence for us. We therefore see authentici-
ty where something “breaks down”. This, however, can be programmed,
too. “Virtual music is recognized, if at all, thanks to its perfection, that is,
faultlessness. If you lack naturalness, you can program the interference
function; it would be enough to enrich the collection of samples with those
in which there are a lot of performance imperfections”.?3 Coming back to
Baudrillard, it is worth emphasizing that in music the simulation and dis-
simulation processes collide with each other. “Do not let anything know;
to dissimulate is to pretend not to have what one has. To simulate is to
feign to have what one doesn’t have. One implies a presence, the other
an absence”,* observes the French philosopher. Perhaps, therefore, our
future ways of dealing with the effects of the digital revolution, both in
music and everyday life, will largely depend on whether we accept new
forms of perfection. e

» 23 H. Lehmann, The Digital Revolution..., p. 18.
» 24 J. Baudrillard, p. 3.
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Pushing the Limits
— Multilateral Relations
of Art and Ethics

The work of art, reaching out towards the future, some-
how hoovers it up and retains within itself, just as the
living organism retains light and turns it into vitamins.
Art hoovering up the future is a secret photosynthesis.

Alicja Kepinska*

The links between art and ethics have had a long tradition. We all perfectly
remember the Pythagorean observation about the influence of music on
the upbringing of a human being, or the relationship of a triune chorea
and catharsis. Above all, however, we remember the views of Plato, who
clearly linked art and morality, and very seriously required the exercise of
control over all its manifestations. Art had to be unquestionably subjected
to morality. Since art had its role to play in creating the perfect state, then
it had to be right and proper. Jacques Ranciere writes that Plato’s position
corresponds to the order which he describes as the “ethical regime of im-
ages”. In it, we do not talk about art, but rather about images themselves,
what they can depict and, above all, what purpose they can serve. In Pla-
to, the right and proper reflect reality, whereas the inadequate represent
the world of phenomena. “He has to determine what way of existence of
images relate to ethos, that is, the mode of existence of individuals and
communities. This question prevents ‘art’ as such acquiring an independ-
ent identity”.? In antiquity and long before, it was obvious that art does not

» 1 A. Kepinska, Sztuka w kulturze ptynnosci, Poznan 2003, p. 170.

» 2 J. Ranciére, Dzielenie postrzegalnego. Estetyka i polityka, transl. M. Kropiwnicki, J. Sowa,
korporacja halart, Krakéw 2007, p. 80. For contrast, the author would often recall Plato’s
philosophy to illustrate the changes taking place. In addition to Ranciére’s ethical regime, there
are two more orders: poetic and aesthetic.
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have autonomy and should be subordinated to the prevailing ethics and
vision of reality. The constraints it was subjected to came from the world
outside of it. Attempts to look for independence, even worthwhile3, did
not bring about a lasting autonomy. This emerged only in the eighteenth
century with Immanuel Kant’s principle of a selflessness taste of judgment
and the famous “purposeful purposelessness” of art.+ The autonomy of art
was, on the one hand, very much needed, and on the other hand, it caused
the separation of artistic practice from other aspects of life, fought against
by the avant-garde, as we know according to Peter Biirger.

However, ethics did not cease to matter. The twentieth century, along
with its numerous revaluations, also put ethical issues at the centre of
attention of theoreticians dealing with culture, and in particular with art.
This is strongly related to history and, above all, to the difficult experienc-
es of concentration camps. Theodor W. Adorno will ask helplessly about
the possibility of creating poems after Auschwitz.5 Later on questions are
asked about artists’ duty and about their adequate involvement; moral
value becomes the basic criterion of work evaluation.

The “ethical turn” will be revealed in many disciplines of the human-
ities; in literary studies it will manifest itself with questions posed with re-
spect to the works themselves as well as to their creators and researchers.
Issues related to human behavior, demands of a moral novel, questions
about the role of individual works and the consequences for the reader are
frequently discussed problems.

Development of ethical criticism®

In art, the above turn is connected with the actions of artists in the social
space, in cooperation with ordinary people. “The turn which occurred in

» 3 As we know, one of the first thinkers who pointed out the autonomy of art was Aristotle,
who spoke about the subordination of art to morality. However, he noted that it is not absolute,
art being primarily intended to fill out our free time.

» 4 Here, | only invoke well-known and well-described facts.

» 5 J. Ranciére understands the “ethical turn” as seeing art by Extermination; art is to give
testimony to Unhappiness. In this context, he also discusses the aesthetics of Jean Francois
Lyotard’s sublime.

» 6 The Polish reader can find the main manifestations and representatives of the ethical turn
e.g. in A. Burzynska, Krajobraz po dekonstrukgji, “Ruch Literacki” 1995, vol. 1, M.P. Markowski,
Zwrot etyczny w badaniach literackich, “Pamietnik Literacki”, no. 91/1, 2000. It is also worth
to read N. Carroll's Sztuka a krytyka etyczna: przeglad najnowszych kierunkéw badan [Art and
ethical criticism: an overview of the latest research trends], “Teksty Drugie”, No. 1/2, 2002, in
which the author presents allegations against ethical criticism, polemicizes with them, and at the
same time points to the discrepancy existing in the 20th century between theory and practice
in the interpretation of art. Some fundamental texts related to the ethical turn in various fields
are collected in: Mapping the Ethical Turn: A Reader in Ethics, Culture, and Literary Theory,
ed. T.F. Davis, K. Womack, 2001. The ethical turn is also interesting in anthropology, where it is
understood as the duty of researchers to the “subjects” of their research.
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a serious criticism under the influence of art based on social cooperation
was summarized as follows: the social change in contemporary art caused
an ethical turn in art criticism. This can be seen in the increased atten-
tion devoted to how a given collaboration comes about. In other words,
artists are more and more often evaluated for the process of action — for
the extent to which they provide good or bad models of cooperation — and
criticized for any sign of possible use of participants that does not provide
a ‘complete’ representation of the individuals involved in the project (as
if this were at all possible)”.” In Poland, the issue of artists’ morality was
also raised with respect to critical art developing in the 1990s. It was most
often attacked for its lack of morality and violation of religious feelings;
both the works themselves and the exhibitions displaying them were sub-
ject to censorship. I will not recall particular situations or describe the
accusations and their refutation; let me refer you to other texts, instead.®
It is worth noting that a few years later, Pawel Leszkowicz, who is by no
means a supporter of censorship or a representative of conservative think-
ing, revisits the question of the links between art and ethical issues. Under
the influence of Susan Sontag ‘s book Regarding the Pain of Others, having
clearly defined his position, he looks at selected examples of critical art.
This text triggers the resumption of important questions and a reflection
on the relation of art and ethics.?

One of the basic postulates of the ethical turn is the assessment of
the artist’s behavior or attitude. This assessment is often made from a
specific point of view, in which the evaluators, convinced of being in the
right, proclaim a specific ethical order. Although reflection on the actions
of artists is essential, it should not become a pretext for censoring or re-
stricting their activities.

» 7 C. Bishop, Zwrot spoteczny: wspdtpraca jako zrédto cierpieri [Social turn: cooperation
as a source of suffering], [in:] Stadion X. Miejsce, ktérego nie byto, ed. J. Warsza,
Warszawa-Krakéw 2009.

8 A. Szytak, Relacja z dyskusji o moralnosci sztuki w Polsce, "Exit" 1997, R. Kluszczyniski,
Artysci pod pregierz, krytycy sztuki do kliniki psychiatrycznej, czyli najnowsze dyskusje wokét
sztuki krytycznej w Polsce, “Exit. Nowa sztuka w Polsce” no. 4 (40), 1999; P. Piotrowski,
Sztuka wobec polityki, I. Kowalczyk, Sztuka i moralno$¢ — funkcjonowanie twérczosci lat
dziewieédziesigtych w sferze publicznej, cenzura i krytyka, “batalie o nowg sztuke”.

9 “Therefore, | emphasize that my criticism is only a single opinion in the name of reflection
and freedom of reflection, not censorship. It is also an attempt to signal a certain re-evaluation
of the so-called critical art. Just as there is a critical art, there is also a critical art history that
does not consist in writing eulogies. | emphasize this so that my words will not be used against
the artists mentioned below, whom | value. | only put forth a problem. | deliberately chose stars
of Polish art, whose position is strong enough domestically and abroad. | believe that my voice
can only enrich the multiple interpretations of their work. | want to stress that | do not identify
these artists with any political group. Rather, | treat their art as a symptom of the state of public
awareness shaped by those systems. | also write about specific, individual works rather than
about their entire oeuvre.” P. Leszkowicz, Czy twdj umyst jest peten dobroci?, 2006, Obieg
archives.
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Art and the challenges of the modern world

In this text, I am also interested in another aspect of links between art
and ethics. Maybe this is a slightly naive and simplistic approach, yet I
would like to provide some examples of works that confront us with, and
even promise us, problems and opportunities (positive and negative) of
the world around us. My simple approach stems from the numerous con-
nections between art and everyday life, theory discussed as relational art,
engaged art, or the art of cooperation, through to the demands of using
art to solve problems. This is in a way the fulfilment of Jacques Ranci-
ere’s postulates. “Ethics is often regarded as a normative point of view
from which values and practices of other spheres (art, politics, etc.) can
be judged. I think that this is not what we are confronted with today. We
are now facing the confusion of political and aesthetic distinctions in one
and the same vague point of view. That’s what ethics means”.** It more-
over means to seek allies in a difficult situation, without specific ethical
codes and inviolable norms. As Zygmunt Bauman writes: “We are there-
fore asked to learn how to live without such a guarantee, moreover, how
to live with the knowledge that guarantees will never be obtained, that
there are no realistic hopes for a ‘perfect society’, nor for a perfect human
being and that all attempts to prove that such hopes are not vain can end
terribly, and certainly will not add morality to human life”."*

I will slowly move on to point out specific examples... In 2002, a
billboard in Warsaw featured a work by Grupa Twozywo. It was a kind of
“advertisement” of a new chocolate bar called Plato. The work could be
treated as a joke and thus quickly forgotten. However, in the recesses of
my thoughts, it has remained a constant admonition about the necessity
of asking questions about the validity of theory. What does Plato’s philos-
ophy mean for us? Is it important? Do we learn anything about life from
it? We remember the famous triad of truth, beauty and good - what is the
value of each of its elements today? A chocolate bar is an unnecessary
product, related to pleasure; this is the pleasure of consumption. Does it
mean that we have dissolved the great values in mindless consumption?
Have they become unnecessary or imperceptible? We no longer have to
improve ourselves morally and strive for good, because it has turned into
a commodity, an item available on store shelves. Maybe popular culture
has taken over the philosophical ideals of old and uses them in every pos-
sible way.*?

» 10 J. Ranciére, Dzielenie postrzegalnego..., p. 53.

» 11 Z. Bauman, Etyka ponowoczesna, transl. J. Bauman, J. Tokarska-Bakir,
Warszawa 2012, p. 19.

» 12 Discussing this work, as well as all the aforementioned ones, touches on many topical



Pushing the Limits 255

Art provides many examples of interfaces between ethics and art.
It shows the complexity and ambiguity of moral actions. It puts us in the
centre, confronting us with problems or anticipating future ones. The art
of Australian Patricia Piccinini is a case in point. Her interests relate in
general to the human condition, both to the consequences of human ac-
tivity and the possibilities generated by science. Starting from her early
works, she has been interested in the possibilities, not only positive ones,
offered by the development of genetic research. At the same time, she
strongly emphasizes the overlap of biological and technological life.*3 Cre-
ating her vehicles, spaces, objects or characters, she puts us in the field of
ethical issues. She shows the possible future and asks: What is life? Who
is responsible for the changes taking place? How does a person change?
However, Piccinini is not a moralizer warning against the “terrible” world.
Jacqueline Millner emphasizes that her work does not suggest that hu-
man intervention in the essence of life is morally wrong. She pays more
attention to consequences that are not obvious and remain unknown so
that “we can see the effects of technological innovation with clear eyes.
With clear eyes, but also with a look of love”.* The love, which the artist
often speaks of, is directed towards created hybrids; it is also evident at
the exhibition prepared at the Venice Biennale in 2003. The cycle was
significantly entitled: We are Family. The family, relationships with our
loved ones, but also a vision of the future and the corresponding respon-
sibility for the present are the problems with which Piccinini confronts
the recipients of her art. This is what she says about one of her last works,
titled Embryo (2016): “This essential mutability of life is something that
I find very interesting, and I see it as very much a hallmark of how we see
the world. Human beings change things. It is what we are most proud
of. Sometimes we do it for the good, but not always. The medium of this
change, more often than not these days, is technology. That technology
is becoming increasingly amorphous itself; straddling the biological, the

issues that have been repeatedly addressed by theory. Therefore, | will only give references
to a specific text that | will use. | should also point out that the work of artists that | am writing
about has been discussed many times; it is worth reading these studies, but | will not indicate
specific titles.

» 13 D. Haraway calls her “sister in technoculture”, serious about naturoculture,
Speculative Fabulations for Technoculture’s Generations, https://www.patriciapiccinini.net/
writing/30/245/55 [access: 12.02.2018].

» 14 "Piccinini’s work does not suggest that human intervention in the essence of life is morally
wrong; exuding as it does the sophistication of high-end technology, her work partakes
in a discourse of first-world progress founded on the commercialisation of scientific and
electronic innovation. Piccinini rather forces us to confront that this intervention is well and truly
with us, that the implications are not clear-cut but ambiguous, even contradictory, and that it is
therefore vital that we see the consequences of technological innovation with clear eyes. With
clear eyes, but also with a look of love”. J. Millner, Patricia Piccinini: Ethical Aesthetics, 2001,
(original publication in Artlink).
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physical and the mechanical”.’> Hans Jonas, noticing the impact of tech-
nology on human life, makes it responsible for the future, also for what
will happen to others. Piccinini shows different variants of the further
development of the human world, the hybridization of this world, and
does not shun difficult questions about responsibility. “The action is taken
here in the name of the future, which neither the perpetrator nor the vic-
tim, nor their contemporaries will be able to enjoy anymore. Obligations
towards the present arise from this distant goal rather than from the good
or evil of the modern world, whereas the standards of action are equally
temporary, and thus equally ‘inauthentic’ as the conditions which it is to
transform into a higher state”.*

In Patricia Piccinini’s projects the human being or his hybrids are
the focus of interest. Contemporary art goes further; ethical issues are not
only a matter of the future of man, but also questions about our behaviour
towards other beings, the Other. Do we agree with Janusz Majcherek, who
in an interesting publication notes: “Ethics concerns only some of our du-
ties towards people”.”” Or perhaps, after Peter Singer, we will treat animals
as moral beings and thus accept the obligation to treat them properly. The
human-animal relationship is very complex and ambiguous. In addition,
there are variations in our treatment of particular species: we treat the dog
differently than laboratory mice. Animals can be divided into those that
can and those that should not be killed.*® Is it right?

Sometimes it is difficult for us to notice the complexity of the prob-
lem, while art penetrates deeper, draws our attention to new situations
until we start thinking and talking about them, and solve difficulties in
the future. Of the many works that touch on animal issues, it in order
to consider Kathy High’s Embracing Animal (2004-06). The artist pur-
chased rats which had been injected with human genetic material to fall
ill with various diseases, similar to human ones. After the experiments
were carried out, the rats were no longer necessary / disposable in the lab-
oratory, and they were to be killed. High provided them with a good life,
gave names to emphasize their individuality, and took care of appropriate
conditions during the exhibitions. The rats she bought off a laboratory
became subjects, not just objects, or research material, which should be
removed afterwards and which is kept alive solely when it is needed. Rats
are non-human workers, to whom we have some obligations and we can

» 15 P. Piccinini, “Some Thoughts about Embryo”, https://www.patriciapiccinini.net.
» 16 H. Jonas, Zasada odpowiedzialnosci. Etyka dla cywilizacji technologicznej, transl.
M. Klimowicz, Krakéw 1996, p. 45.
» 17 J.A. Majcherek, Etyka powinnosci, Difin SA, Warszawa 2011, p. 62.
» 18 D. Haraway, Zwierzeta laboratoryjne i ich ludzie, transl. A. Ostolski, “Krytyka Polityczna”,

no. 15, 2008. See also chapter “Powinnosci wobec innych istot” in: J.A. Majcherek, Etyka
powinnosci,
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also ask about their rights. Monika Bakke notes that what is at stake here
is not sentimentalism and romantic visions of the world without violence.
Artists who use transgenic animals or plants created for commercial or
research purposes “want to draw attention to the ethical aspect of biotech-
nology... On the one hand, artists are interested in the good and respect
of specific animals, and on the other in a wider perspective of interfering
with the molecular foundations of life”.* Kathy High’s work allows you
to ask questions about species chauvinism — have we not got used to the
fact that mice or rats as not very pleasant rodents can be used in laborato-
ries and we do not ask what happens to them later, when they stop being
useful. We treat them as data rather than as living beings. Meanwhile,
“ample scientific evidence based on neurological, behavioural, biological,
and biochemical data supports the view that many nonhuman beings can
feel pain and despair in the same way as human beings. Considerations on
intelligence, complexity, autonomy, or species differences are morally ir-
relevant. What is morally important, we argued, was the despair and pain
of others, regardless of the species (Goldovitch et al. 1971, Singer 1975,
Ryder 1975, 2001). If animals that do not belong to the human species
are sufficiently similar to a human being to be used as research subjects,
then they are similar enough to be offered a similar moral status”.2° This
is a task for the scientist as well as for all of us, who use the results of
their research.

In her debut novel Ludzie na drzewach, > Hanya Yanagihara creates
a biography of a scientist Abraham Norton Perin, who was tasked to kill no
longer necessary mice in the laboratory he worked in. Mice are a material
which, as any other, is removed once it has been used. The only problem
was to complete the task as best as he could. The protagonist describes his
pursuit of the most efficient way of putting down the mice, one that would
be the quickest and the least involving for him. He is not really concerned
about inflicting as little pain as possible or about improper gestures. This
is standard procedure, a bit cumbersome, and therefore entrusted to the
youngest and least important members of a research team. However, to

» 19 M. Bakke, Bio-transfiguracje. Sztuka i estetyka posthumanizmu, Wydawnictwo Naukowe
UAM, Poznan 2010, p. 174.

» 20 R.D. Ryder, Szowinizm gatunkowy w laboratorium, [in:] W obronie zwierzat, ed. P. Singer,
Wydawnictwo Czarna Owca, Warszawa 2011, p. 131.

» 21 In Poland it came out as her second publication. H. Yanagihara, Ludzie na drzewach, transl.
J. Kozak, W.A.B, Warszawa 2017. There are many reviews of this book, but from the point of
view that interests me it is worthwhile to read P. Majewski’s, Powie$¢ antropologiczna.

O “Ludziach na drzewach” Hanyi Yanagihary, published in “Kultura Liberalna”,
https://kulturaliberalna.pl/2017/09/19/powiesc-antropologiczna-o-ludziach-na-drzewach-hanyi-
yanagihary/.
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day we can reiterate Janusz Majcherek’s question: “Can the Face of the
Other be a gob, snout or mug?”22

Or perhaps, taking one step farther, we might follow contemporary
art and ask about plants.

One increasingly hears about plants and their ties with humans. The
classic of bio art, or rather transgenic art as he himself prefers to identify
it?3, Eduardo Kac mixed his DNA with the biological material of a petunia,
giving life to Edunia (as one section of the project Natural History of the
Enigma, 2003-2008). Some other artists draw attention to the autonomy
of plant life, our treatment of them or coexistence of humans and plants2+.
Such works help to consider plants in a number of contexts and ask ques-
tions about their dignity?s and place in the entire ecosystem. It moreover
provokes questions about our relations with and impact on plants and
the environment, as in transHumUs by Céleste Boursier-Mougenot. The
moving pines were slightly scary, dancing with the viewers. It is moreo-
ver worthwhile to consider very young art, making its first steps in the
mainstream, such as Malgorzata Kaczmarek’s work Cyborg Species.2° The
author indicates the versatile existence of plants in the human environ-
ment and places herself within it, indicating interrelations. Rosi Braidotti,
one of the leading theoreticians of posthumanism, writes: “In the case of
posthumanist subjects, the ethical imagination becomes an ontological
relationship, which allows it to remain viable. The ethics of permanence,
tailored to non-homogeneous entities, draws on the strong sense of link-
ages between myself and others, including non-human or natural others.
As aresult, it eliminates two principal obstacles: egoistic individualism

» 22 J. Majcherek, Etyka powinnosci..., p. 182. The author refers to Emanuel Levinas's ethics,
where the face of the Other was the fundamental criterion for human conduct. Further on the
excerpt quoted reads as follows: “First of all, it is controversial to act in a manner violating the
dignity of an animal, as animal dignity is dubious and thus to mandate a respect for this dignity
is dubious, too, if we admit that dignity is unique for human beings only [see Molesztak 2006,
50]"; this is

a rather unambiguous answer to the question posed.

23 E. Kac, Bio Art: od “Genesis” do “Natural History of Enigma”, transl. M. Sutkowska-
Janowska “Folia Philosophica” 28, 2010. The text is available at bazhum.muzhp.pl.

24 For examples see: M. Bakke, Bio-transfiguracje..., M. Kurzac, Empatyczni ogrodnicy.

O roslinach w sztuce wspdfczesnej, [in:] “Czas Kultury” no. 5, 2008; it is moreover worthwhile to
consider particular examples in the context of the art of the 1970s, Marcel Broodthaers’ oeuvre,
earth art, and part of ecological art.

25 The dignity of plants was addressed by the Swiss Federal Ethics Committee on Non-
Human Biotechnology (ECNH). In 2008 it compiled a report pt. The Dignity of Living Beings
with Regard to Plants. Moral Considerations of Plants For their Own Sake.

See: http://www.ekah.admin.ch/en/homepage. The question of plant dignity in the context of
artistic endeavours is addressed by M. Bakke, Sztuka w obronie “godnosci roslin”. Oddolna
etyka w erze biotechnologii. [in:] W strone trzeciej kultury. Koegzystencja sztuki, nauki

i technologii, R. Kluszczyniski, (ed.), Narodowe Centrum Kultury, Warszawa 2011.

» 26 The title is a deliberate reference to D. Haraway's text A Cyborg Manifesto.20
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and the constraints of negativity.”>” Therefore, human co-existence with
other non-humans is a daily experience and art demonstrates it in a host
of different ways and allows us to ask questions and extend the space of
their adequacy.

The examples provided in the text are but an illustration of the trends
we can identify in contemporary art; this is a subjective selection, though.
The works demonstrate that it is worthwhile to reflect on the assumed
and espoused values, possible diverse consequences of scientific process-
es, and to answer the question about who we owe an ethical response to:
humans, animals, plants? In the face of major ethical questions, art is a
field of challenges, an area for asking questions and pushing the limits,
without relying on unambiguous codes or inviolable norms. An approach
from the point of view of ethics need not only ask about the position of the
artist, although this continues to remain important, especially with respect
to delegated performances, or point out irrefutable values. It must also ask
questions and constantly formulate new ones. Therefore ...

Let me ask at the end: “Can ethical considerations in the context of
the contemporary world be left out by art?” e

» 27 R. Braidotti, Po cztowieku, transl. J. Bednarek, A. Kowalczyk, PWN, Warszawa 2014, p. 350.
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When Nature Becomes
Plastic and Plastic Becomes
Nature: Paintings by

Marta Antoniak

and Marcin Zawicki

If we build something new, we will do it out of waste, re-
fuse and plastic, as we have grown on this. A lost gener-
ation, growing on an infertile soil of plastics, will sprout
ostensibly plastic flowers.

Dorota Mastowska

The materials used at a particular moment in time, by the human race
in general and artists in particular, are a reflection of social sensitivity.
According to Monika Wagner, a scholar who sees art history through the
prism of various materials, these elements accumulate their history of use
and through this best mediate social codes.? In 1866, Alexander Parkes
started the bulk-production of synthetic materials. In 1915 these materi-
als entered art via the Constructivists, who regarded them as unencum-
bered by history.3 At present, such materials, especially plastic, have their
complex history and are commonplace in art. What, then, do we learn
about present-day social sensitivity from the works of Marta Antoniak

» 1 Dorota Mastowska, Przyszkoleni do jedzenia, Gazeta Wyborcza.
Gazeta Swigteczna 233 (2002).

» 2 Monika Wagner, “Materialien als soziale Oberflachen”, [in:] Material in Kunst und Alltag,
ed. Monika Wagner und Dietmar Riibel, Berlin: Akademie Verlag, 2002, p. 101.

» 3 Lexikon des kiinstlerischen Materials. Werkstoffe der modernen Kunst von Abfall bis Zinn,
ed. Monika Wagner, Dietmar Riibel und Sebastian Hackenschmidt, Miinchen: CH Beck Verlag,
2002, p. 162.
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and Marcin Zawicki, painters who subversively play with the nature of this
material in the age of overproduction?

Roland Barthes intuitively grasped as early as 1962 that plastic was
the stuff of alchemy, the first such material to correspond to everyday-
ness: “For the first time the artificial aims at the ordinary, not the ex-
traordinary.”# What happens, however, when the stuff of alchemy that
“embodies” the impermanent nature of mass-produced objects returns to
the realm of art to be used literally, as in Antoniak’s works, or to be repre-
sented on canvas as municipal waste dumped in a forest, as in Zawicki’s?

At the end of the 1970s, British artist Tony Cragg was the first to use
plastic in his works.5 The relics and fragments of mass production were
dubbed by the artist “the new nature”; in 1981 he depicted himself collect-
ing plastic in a self-portrait. According to Cragg, plastic is a material that
human beings must take full responsibility for as it does not originate in
nature. It bears no traces of wear and tear, does not rust, and even after
the demise of the object it may remain shiny, smooth and colourful, with
no history and identity.® The initially recognised advantages of plastic such
as durability and sturdiness have over time grown to become an insolu-
ble problem for the human race. However, let me offer a rather obvious
observation in relation to contemporary art — this material has over time
gained an identity, a history and even a soul, as is demonstrated in the
works of artists like Antoniak and Zawicki. I would add that the artists’
use or demonstration of plastic elements in art not so much precludes
any hope of breaking free from history and the spectre of an ecological
disaster, but — on the contrary — helps one get immersed in history and
evokes a kind of nostalgia. This is a nostalgia for the 1990s, when Poland,
after the change of the political and economic system, was inundated by
colourful plastic, as Agata Nowotny superbly indicated: “Behind the iron
curtain we had to be men of iron or marble; we plunged joyfully and some-
what coyly into the colourful 1990s to satiate our inflated consumer needs
in a breakneck speed of capitalism ... There was more and more colour
everywhere. Everything, including gold, was made of plastic. Starting
with the shabbiest sets of bathroom accessories ... through the artsy wine
openers and ghost-shaped vegetable peelers displayed in the window of
the first Alessi store in Warsaw in Krakowskie PrzedmieScie Street, as if
in a museum display case. ‘Life In Plastic, It’s Fantastic / You Can Brush
My Hair, Undress Me Everywhere / Imagination, Life Is Your Creation’,

» 4 Roland Barthes, “Plastik”, [in:] Idem, Mitologie, transl. Adam Dziadek, Warszawa: Aletheia,
2000, p. 216.

» 5 Abfall wird Kunst, ed. Susanne Casser, Heiner Hachmeister, Mdnster: Hachmeister Verlag
1992, p. 142.

» 6 Abfall wird Kunst, p. 142.
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sang the frontwoman of Aqua in 1997 (the group having become famous
for their one, tacky, we might say today, Barbie Girl video clip.) The lyrics
of the song are a sign of the times, as is the video clip itself ... Plastic ...
became an informal icon of the 1990s, the period of transformation and
the shifting form; it was a magical time, a carnival of celebrating a re-
gained freedom.””

Antoniak, born in 1986, and Zawicki, one year her junior, grew up in
the 1990s. At that time, however, transformation of plastic did not solely
apply to the process of its production, insightfully indicated by Barthes,
who stressed that in the course of its production plastic transforms into an
idea of its infinite transformation®, but also of the transformation from an
object of desire into waste. As Sonja Windmiiller aptly observes: “Waste
is not produced, but socially constructed.” The owner of a given object
makes a decision whether it is still valuable or becoming worthless and
thus disposable. Waste is a cognitive phenomenon, as it offers a chance
to analyse affectations arising in the relationship between man — thing —
waste'°. This relation, in turn, offers an image of contemporary culture
and its symbolic capital. The phenomenology of preservation or non-pres-
ervation of a given object is tied with the articulation of one’s own identity
in the world." Waste generates social phantasms, projections and fears as
well as powerful affectations triggered by a loss of function and a slide into
chaos and entropy. Windmiiller also refers to a melancholy of waste'?, the
phenomenon of which, as I will endeavour to prove further on, is close-
ly correlated with the approaches of Antoniak and Zawicki, inspired in
a plethora of ways by plastic objects, especially toys. As Marek Krajewski
has it, material objects “never die once and for all; they are like material
zombies which, having visited storage boxes, attics, second hand stores,
Flohmarkte, or landfills are brought back to life and start to circulate again
as old-school, vintage items, or ‘objects with a soul’ and thus unique™s.
This is what happens to Antoniak’s plastic, colourful toys from surprise

» 7 Agata Nowotny, “Lata 90.: Plastik — prawdziwa sztucznos¢”, [in:] http://www.dwutygodnik.
com/artykul/2312-lata-90-plastik-prawdziwa-sztucznosc.html [access: 21.09.2017].

» 8 Roland Barthes, “Plastik”, p. 214.

» 9 Sonja Windmiiller, Die Kehrseite der Dinge. Miill, Abfall, Wegwerfen als
kulturwissenschaftliches Problem, Miinster: LIT-Verlag, 2004, p.30.

» 10 Sonja Windmdiller, Die Kehrseite der Dinge. Mdill, Abfall, Wegwerfen als
kulturwissenschaftliches Problem, p. 242.

» 11 Tim Putnam and Valerie Swales, “Between Keeping and Not-Keeping”, [in:] Sammeln —
Ausstellen — Wegwerfen, hrsg. von Gisela Ecker, Martina Stange und Ulrike Vedder, Knigstein
/ Taunus: Ulrike Helmer Verlag, 2001, p. 294.

» 12 Sonja Windmliller, Die Kehrseite der Dinge. Miill, Abfall, Wegwerfen als
kulturwissenschaftliches Problem, p. 45 and 314.

» 13 Marek Krajewski, Sg w Zyciu rzeczy... Szkice z socjologii przedmiotéw, Warszawa: Fundacja
Bec Zmiana, 2013, p. 93.
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eggs and to Zawicki’s painted, discarded and fragmented faithful compan-
ions of childhood days, such as dinosaurs, dolls and cars, regaining their
soul and energy in The Fall series from 2011-2013.

“Contemporary culture is a culture of excess, overabundance and
overload which sociology calls post-deficiency. We actually live at a time
of the dictatorship of excess and the hegemony of cultural overproduc-
tion which cannot be coped with at a time of deficiencies and demise of
selection tools.” Both artists work in an era of excess and overproduc-
tion, when consumer society buys, collects and throws away without end.
Thrown away, plastic is never biodegradable. According to Zygmunt Bau-
man: “A spectre of redundency hovers over the inhabitants of the world of
liquid modernity, over each of their deeds and each product of their hand.
Liquid modernity is a civilisation of excess, redundancy, waste, and its
disposal.”s After all, we live in a culture which Stephen Bertman calls a cul-
ture of today, marked by an insatiable desire to possess and gather things,
and first of all to replace old things with new ones.* In turn, the author of
the essay “The Miracle of Excess”, Guglielmo Ferrero, defines this phe-
nomenon as one where the “possibility of possessing more than our needs
and desires is a state where one never feels the anguish of having a desire
unfulfilled””. In their works, Antoniak and Zawicki, literally and figura-
tively, recycle plastic, no longer used objects, providing visual reflections
on the present era, so deeply marked by the syndrome of consumerism.

In his paintings from The Fall series, Zawicki makes us aware that
today we no longer deal with pure nature, the hybrid creatures, plants
and organisms we see in his canvases being products of natureculture®®.
Following Donny Haraway, Monika Bakke observes: “We should finally
come to terms with the fact that there is no ‘return to nature’”*. In some
of Zawicki’s paintings rhizomes tear through the soil, mix with the refuse
of our civilization, discarded toys and offshoots of spawn, expanding in
some eerie light from an unspecified source. This is contemporary mel-
ancholy tenebrism. Lion, dinosaur, hippopotamus, dog, beetle, crocodile,

» 14 Tomasz Szlendak, Kultura nadmiaru w czasach niedomiaru. Podsumowanie i wnioski
z obrad Il Elblgskiego Forum Kulturoznawczego, http://www.bibliotekaelblaska.pl/forum-
kulturoznawcze.html? file=tl_files/biblioteka/dane/kultura_nadmiaru_web.pdf
[access: 22.09.2017].

» 15 Zygmunt Bauman, Zycie na przemiaf, transl. T. Kunz, Krakéw: Wydawnictwo Literackie,
2004, p. 152-153.

» 16 After: Zygmunt Bauman, Konsumowanie zycia, transl. M. Wyrwas-Wisniewska,
Krakéw: Wydawnictwo UJ, 2009, p. 39-42.

» 17 Guglielmo Ferrero, Przemowy do gtuchych, transl. J. Kurytowicz, Poznan 1926, p. 61.
After: Marian Golka, Aparycje wspotczesnosci, Warszawa: Oficyna Naukowa, 2015, p. 21.

» 18 The term natureculture after: Donna Haraway, How Like a Leaf. An Interview with Thyrza
Nichols Goodeve, Routledge 2000, p. 105..

» 19 Monika Bakke, Bio-transfiguracje. Sztuka i estetyka posthumanizmu, Poznar: Wydawnictwo
Naukowe UAM, 2010, p. 60.
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fish, rhinoceros, elephant, bird, and dragon fly — all the plastic creatures,
companions of someone’s childhood, meet one another on canvas, inextri-
cably intertwined with the organic world which absorbs them as another
kind of organic matter. Paradoxically, however, as we know, plastic has
nothing to do with nature and is entirely artificial. Yet Zawicki creates
enticing hybrid ecosystems which show plastic not only in the role of new
nature, but as an integral part of ground cover in the forest. Plastic toys,
often turned upside down, stand proudly next to rhizomes and offshoots,
subject to camouflage and mimicry. They become part of nature, feeding
the natureculture, becoming a sign of our times.

Some are slimy in an organic way. They abound in particular compo-
sitions, resembling the entrails of predatory “nature”, pulsating with life,
wet and swollen. In all likelihood, the protagonist of Jean Paul Sartre’s
Nausea, published in 1938, Roquentin, would define his experience vis-a-
-vis the canvases in the following manner: everything is “like an oozing—
and something else, an odour, for example, it melted into the odour of
wet earth, warm, moist wood, into a black odour that spread like varnish
over this sensitive wood”2°. Sartre’s protagonist was afraid of what was
back then “true” nature, imagining that “The Vegetation has crawled for
mile after mile towards the towns. It is waiting. When the town dies, the
Vegetation will invade it, it will clamber over the stones, it will grip them,
search them, burst them open with its long black pincers; it will bind the
holes and hang its green paws everywhere.”?' In Zawicki’s paintings the
vegetation rips the soil open, mixes not only with it and with the skeletons,
but with plastic waste generated by humans and with bizarre organs which
expand in some eerie light from an unspecified source to make up a blurry
haze*2. The eighteenth-century anthropologist Karl Rosenkranz observed
that we abhor excessive writhing and swarming, similar to decay process-
es.? This is, then, similar to Zawicki’s paintings, where everything, plastic
included, seems to be teeming with slimy life, which is too often composed
of death: we see in them crawling extremities, coiled intestines, severed
plastic abdomens, and wide-open gobs.

Such “self-propelling” beings are especially bothersome, since their
peregrinations lay bare the fragility, haphazardness and arbitrariness of
an established order.2+ Death is waste. As William J. T. Mitchell observes:

» 20 Jean-Paul Sartre, Mdtosci (La Nausée, Paris 1938), transl. Jacek Trznadel, Warszawa:
Zielona Sowa, 1974, p. 184-185.

» 21 Jean-Paul Sartre, Mdfosci, p. 215.
» 22 The term whirlpool derives from texts by Roger Caillois.

» 23 Winfried Menninghaus, Wstret. Teoria i historia, transl. Grzegorz Sowinski, Krakéw:
Universitas, 2009, p. 26.

» 24 Zygmunt Bauman, Ponowoczesnosé jako zrédto cierpieri, ed. Il, Warszawa: Sic!,
2000, p. 14.
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“Things’ no longer passively await an idea, theory or an external subject
which would assign them to object classes. A ‘thing’ raises the head: it
is a wild beast or a monster we know from science fiction, a return of
the denied, resistant matter, a block, a lesson offered us by an object.”?
Palpable in The Fall series is an awe related to the ambivalent status of
discarded plastic toys: on the one hand they are waste which will never
in fact disintegrate and will never reintegrate with the natural environ-
ment; on the other hand, Zawicki presents them as agents, wild beasts,
which actively contribute to the creation of natureculture, as our reality is
called. What Roland Barthes said about plastic seems no longer adequate
to the situation: “It has nothing to do with the texture of real objects of
mineral origin, with foam, fibres and layers. It is a corrupt substance ...
something powerless ever to achieve the triumphant smoothness of na-
ture. But what best reveals it for what it is, is the sound it gives, at once
hollow and flat; its noise is its undoing, as are its colours, for it seems
capable of retaining only the most chemical-looking ones.”?% In Zawicki’s
paintings plastic achieves the triumphant smoothness of nature. Chaos
and entropy which creep in when the plastic toys lose their designated
function and relation with the owner, lead in The Fall to the birth of com-
pletely new “self-propelling” beings of a heterogeneous nature: a tangle
of plants and waste of human civilization or the culture of now. Zawicki
demonstrates the processes of the integration of nature and culture which
take place in the background of our civilization. The artist simultaneous-
ly diagnoses, with sentimental irony, our great collective fear of death
and destruction, since waste, and all the more so toys of childhoods ex-
perienced in the colourful and plastic Poland of the 1990s, exorcise the
end.?” The discarded toys are “the background noise”2® which, within
the framework of exploring what is pedestrian, mundane and ordinary,
stress our existence. Zawicki’s paintings contain phantasmagoria and ar-
tistic imagery; they both fascinate and scare. Plastic, while it irreversi-
bly damages and pollutes nature, becomes part and parcel of nature in
The Fall, and due to its mimicry, lures us with its varicoloured charm.
In turn, Antoniak in her series Polikolor (2013) and Plastic Throat (2013)
uses plastic in the literal sense, as a painting material. We can surmise
that regarding these works Barthes would quote an excerpt of his essay
from the 1960s: “Plastic, sublimated as movement, hardly exists as sub-

» 25 William J. T. Mitchell, What do Pictures Want? The Lives and Loves of Images, Chicago:
The University of Chicago Press, 2004.

» 26 Roland Barthes, op. cit., p. 215.
» 27 See: Lea Vergine, When Trash Becomes Art. TRASH rubbish mongo, Milan 2007, p. 16.
» 28 Lea Vergine, When Trash Becomes Art. TRASH rubbish mongo, Marta Smoliriska 271 p. 13.
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stance.”?® Antoniak has developed her own technique of melting plastic
and “baking” it in a manner which makes it a plastic mixture, out of which
new visual wholes are created. As early as the 1960s artists such as César
and Arman discovered the amorphic form of plastics and the fact that
their ephemeral, liquid shape could be preserved.® Antoniak describes
her technique as follows: “I use a heat gun and roast both the plastic and
the paint, which swell under the impact of temperature and begin to come
in tiny bubbles. I place dinosaurs and pigs like cookies in a baking mould,
which I insert into the oven. I pour acrylic paint into silicon baking moulds
and wait until it sets. I use phthalic enamel over a structure made up of
plastic and pour it over it, as if it were a coating. I decorate it with sprays.
I paste plastic figurines as decorations on a cake.”s!

Antoniak moreover sees plastic as a material with substantial his-
tory related to her childhood spent among blocks of flats: “My childhood
among blocks of flats. A huge, eleven-storey high block next to which
I played every day offered unobvious attractions. Every now and then it
spawned colourful fleas out of sunlit balconies. I frittered away summer
afternoons meticulously rummaging through cool ground floor niches
reeking of feline urine and basements in search of plastic scraps. The sin-
gle hair pins, building blocks, ribbons, or figurines I came across were of
paleontological importance to me. They were prehistoric finds, such as
bones of an unknown creature whose entire skeleton I will never find.
I knew that its remaining parts are hidden from me on upper floors, be-
hind the curtains of rooms large and small, smelling of dinner. I brought
them home, slightly nauseated, the way you feel when grafting foreign
organs onto one’s own tissue. I would initially hide them from my mom
and after a while, without arousing unnecessary suspicions, triumphantly
incorporated them into my collection.”s?

Referring to a Walter Benjamin term, I would define Antoniak as
a Lumpensammler. Benjamin sees waste and refuse as a vehicle of an
unofficial history and an indispensable material of social practices, with
which hopefully one will be able to change history and to conduct a critical
dialogue with things.32 I do not think that Antoniak believes in the possi-
bility of changing history in the 21st century, but I have no doubt that the

» 29 Roland Barthes, “Plastik”, p. 215.
» 30 Lexikon des kinstlerischen Materials. Werkstoffe der modernen Kunst von
Abfall bis Zinn, p. 163.
» 31 An excerpt from a doctorate Plastikowe gardfo by Marta Antoniak (2017).
Courtesy of the Author.
» 32 Marta Antoniak, Plastikowe gardfo.
» 33 Dietmar Ribel, “Abfall — Materialien einer Archdologie des Konsums oder: Kunst vom Rest

der Welt”, [in:] Material in Kunst und Alltag, ed. Monika Wagner und Dietmar Rubel, Berlin:
Akademie Verlag, 2002, p. 123.
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collection and processing of plastic gives her the opportunity to conduct
a critical dialogue with both things and modern art or the culture of excess
in general. The artist passionately searches and buys toys from surprise
eggs via the Internet, and moreover visits various kinds of markets and
toy sections in hypermarkets where you can buy everyday plastic flora
and fauna.

The manner in which Antoniak uses these plastic relics correlates
with the observation of Italo Calvino, who, in one of his short stories,
suggests that there is no disparity between the categories of useful and
valuable objects on the one hand and garbage on the other. The writer
goes further and gives waste a metaphysical overtone: throwing away is
the first necessary condition for being, because you are always what you
do not throw away.3* Antoniak, accumulating in her paintings what others
throw away or sell, defines herself as the one that creates a new plastic
world out of plastic waste and unnecessary toys. Both collecting items
and throwing them away involve making choices, which are underpinned
by similar logic.35 In the era of excess, Antoniak is voracious and greedy
as a collector, and restrained if she were to get rid of anything that could
make it to the surface of her paintings. Plastic is a fetish and artificial
matter that turns into a quasi-organic form in the series Plastic Throat.
The artist, like Zawicki, moves plastic from the zone of the artificial into
an area where the boundaries between nature and culture are not only
questioned, but may even cease to exist at all.

In the Polikolor series, the surfaces of the paintings are covered with
partly molten plastic toys, which, as a result of high temperature, become
amorphous, lose their fixed shape and indicate an inherent ability of this
substance to both infinitely transform and change from a desirable object
into waste/death. “I go to art stores and hypermarkets to visit children’s
departments. I choose affordable toys, because it’s about a mass holocaust.
Soldiers are the most economical to exterminate. Prices start at about 1.50
zlotys per packet of the poorest sort. Ordinary plastic melts in a relatively
short time. You need to be vigilant not to dissolve it completely into a single
large khaki-coloured patch.”3® Other images feature deformed, scary faces
of clowns or small animals that we could also imagine in the world of na-
tureculture, so convincingly painted by Zawicki in an illusionist manner.

» 34 See: Italo Calvino, Die Miilltonne und andere Geschichten, Miinchen: Deutscher
Taschenbuch Verlag, 1997. See: Gisela Ecker, “Verwerfungen”, [in:] Sammeln — Ausstellen —
Wegwerfen, ed. Gisela Ecker, Martina Stange und Ulrike Vedder, Kénigstein / Taunus: Ulrike
Helmer Verlag, 2001, p. 175.

» 35 Erik Porath, “Von der Vernunft des Sammelns zum Irrsinn des Wegwerfens”, [in:] Sammeln
- Ausstellen — Wegwerfen, ed. Gisela Ecker, Martina Stange und Ulrike Vedder, Kénigstein /
Taunus: Ulrike Helmer Verlag, 2001, p. 277.

» 36 Marta Antoniak, Plastikowe gardfo.
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Antoniak titles some of the works Apocalypse, connoting an ongoing
extermination. Zawicki implies a decline through the title The Fall. Their
art, then, reverberates with catastrophic echoes, muffled by phantasma-
goria and a whirlpool of colours and a gloss of plastic which appear close
to the triumphant smoothness of nature. In love with plastic, the author
of Polikolor brings out and celebrates its similarity to nature, rather than
something artificial. On the surfaces of her paintings, the matter spills out
like lava, parodying, as if in passing, the painting of matter or the mas-
terpieces of abstract expressionism. In Plastic Throat this phenomenon
reaches its apex, because the fixed fluidity of plastic imitates and embod-
ies internal organs, body fragments, tendons as well as blood and lymph
vessels. It oozes from the mouth, or rather, it gags it and hampers breath-
ing. When we look closely, it turns out that man has building blocks and
different series of animals and fairy-tale characters from surprise eggs.
The human body — as shown by Antoniak’s works — is therefore not only
a waste collection, one large landfill, but also something plastic. Is it still
biodegradable, one might ask? Such a question in relation to the non-dep-
osition of corpses of people who ate food rich in preservatives is fully justi-
fied. Antoniak diagnoses and exposes our plasticity but does not classify us
as “artificial”; at present these Modernist models seem totally incongruous
and unfit to describe our hybrid reality. Plastic batch, paradoxically, may
be in those images interpreted as foreign and as something inherently
connected with the human body. It strangles and chokes, but also builds
tissues and organs, creates conditions for the flow of blood and lymph.

“I open up another Kinder Surprise, but instead of chocolate, I put
in my mouth a penguin ripped out from within it. I roll it with my tongue,
suck like candy and bite. A rumbling sound of plastic smashed by my teeth
makes my temples explode. I feel the paint flake. I am waiting for the
taste of filling. It melts in my mouth. It covers the esophagus with the
colours of the rainbow, a bliss resembling that in Bernini’s Saint Teresa’s
Ecstasy. A plastic arrow pierces my stomach, causing pain and joy at the
same time. A wall unit popular in communist Poland bursts at the seams
and takes up half of my room. Cardboard boxes and containers filled with
trash are everywhere.”%” Plastic is therefore a foodstuff that in the era of
excess and overproduction feeds the imagination of the artist; it is recycled
so3® that this new nature or substance, for which man takes sole responsi-
bility, can assume a completely novel, subversive and ambivalent status.
Moreover, plastic in Antoniak’s paintings has eyes, often many pairs of

» 37 Marta Antoniak, Plastikowe gardfo.

» 38 Herbert Wittl observes that recycling is not only a re-assignment of value, but a re-birth.
See: Herbert Wittl, Recycling. Von neuen Umgang with Dingen, Regensburg: Roderer,
1996, p. 163.
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eyes, which stare at us. They can see us. Colourful matter is all the more
an agent in this case, a wild beast or a sci-fi monster; it raises its head and
gives us a lesson, all the more acute since it is not passive. Although it
was completely created by man, in time it has turned against us, not only
by changing aesthetic categories, but also by irreversibly degrading our
natural environment.

In turn, in relation to the childhood of both artists, i.e. the 1990s,
or a decade of plastic in Poland, I would also consider their work to be
marked by nostalgia. One of the conditions for the emergence of nostalgia
is the material presence of things, artefacts from the past?® — in this case
— plastic toys. Culture scholars say that we deal with a “global nostalgia
epidemic”. This is an “affected nostalgia for a community with a specific
collective memory, a need of continuity in this fragmentary world of ours.
Nostalgia inevitably revives as a defence mechanism at a time of acceler-
ated rhythm of life and historical upheavals.”+° The nostalgia we deal with
in Antoniak’s and Zawicki’s paintings removes and puts aside this aspect
of the functioning of plastic, which is associated with the spectrum of eco-
logical disaster, establishing the impression of continuity from childhood
to the present. It has long been known that garbage or waste are vehicles
of collective and individual memory#+. Liz Bachhuber and Leonie Weber,
when analysing the relations between art, waste and entropy, proposed
the concept of “entrophy”, a pun, a combination of entropy and trophy. In
their compositions, both Antoniak and Zawicki celebrate such an ambigu-
ous condition of plastic toys, which can be described as “entrophy”. These
are trophies which the artists grab somewhere on the border of entropy,
in the world of natureculture.

If I accept the observation of Lea Vergine, who states that waste has
the ability to enlighten since it is metaphorical, an expression of the spirit
of the time and of the worldview of a given era+*, I can recognise that in
choosing plastic, Antoniak and Zawicki have indicated that it is the iconic
waste of our civilisation. If one is to believe Calvino, that you are always
what you do not throw away, both artists are the Lumpensammler of our
time, who compose their painted worlds between the threat of an ecolog-
ical disaster and nostalgia and melancholy. They treat artificial material
completely differently than the Constructivists did around a century ago,
or Cragg in the late 1970s. In the oeuvre of both artists, plastic becomes
a quasi-organic material rather than something artificial and alien to na-

» 39 Wojciech Burszta, “Nostalgia i mit”, [in:] History: one world too far, ed Ewa Domariska,
Poznan: Wydawnictwo Naukowe UAM, 1997, p. 124.

» 40 Wojciech Burszta, “Nostalgia i mit”, p. 124.

» 41 Liz Bachhuber und Leonie Weber, “Miill, Kunst und Entropie”, [in:] Entrophy. Miill und
Kunst, ed. Liz Bachhuber, Erfurt: Bauhaus-Universitat Weimar, 2011, p. 71.

» 42 Lea Vergine, When Trash Becomes Art. TRASH rubbish mongo, p. 15.
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ture. Antoniak and Zawickis’ paintings make us aware that in the era of
overproduction and natureculture one cannot return to the bipolar divi-
sions of Modernism and describe the world in unambiguous terms. What
has not changed, however, is the perception of plastic as a metaphor for
incessant transformation. The artists make use of plastic, the new nature
of our environment and imply that the transformation is going to further
obliterate the differences between the natural and the artificial.

Plastic, then, is a material which, due to its ambivalence, is a kind of
bridge between the visual and expressive worlds of Antoniak and Zawicki
and contemporary philosophy, connected with post-humanism, the agen-
cy of objects, new materialism, natureculture, overproduction, the syn-
drome of consumerism, and multiple other trends. Who is the inspiration
here: the artists for the philosophers or the philosophers for the artists? Or
perhaps there is individual experience between art and philosophy? What
if this experience is increasingly a plastic one? o
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Wplyw polityki
i ideologii
na wystawiennictwo*

Sztuka polityczna a upolitycznianie sztuki

Pochylajac sie nad zagadnieniami zwigzanymi z wplywem polityki na
wystawiennictwo, niezbedne jest wyjasnienie, czym jest sztuka politycz-
na. Wedlug stownikowej definicji, pojecie sztuki politycznej obejmuje
rodzaj dzialan artystycznych, ktore intencjonalnie niosa polityczne czy
ideologiczne przestanie.! Mianem tym okreslaé mozna zaréwno praktyki
kontestujace spoleczny porzadek, jak i dzialania bedgce wyrazem jakiej$
ideologii, systemu politycznego, polityki danego kraju — tzw. sztuke pro-
pagandowa.? W dziejach historii, sztuka polityczna bardzo czesto byla na-
rzedziem wspierajacym konkretna ideologie, badz holdowata wladcy, ktory
rozciggal swoj protektorat nad artysta. Shuzyla takze wyrazeniu sprzeciwu
wobec rzadow czy krytyce sytuacji spolecznej i gospodarczej. W obszarze
sztuki wspolczesnej spotka¢ mozna sie z takim okresleniem jak ,sztuka
politycznie zaangazowana”. Okre$lenie to stosowane jest jednak gléwnie
w odniesieniu do praktyk ukierunkowanych na dyskurs spoteczny. Sztuke
politycznie zaangazowang w takim ujeciu, najlepiej ilustrujg dzialania ar-
tystow tworzacych w nurcie sztuki krytycznej, ktory w Polsce rozwijat sie
w latach 9o0-tych, jako odpowiedz na zmiany zaistniale po transformacji
ustrojowej 1989 roku, w sztuce zachodniej natomiast — juz w latach 70 XX
wieku. O zaangazowaniu owej sztuki w sprawy polityki Swiadczy fakt, iz
definiujg j3 zjawiska artystyczne w sposob krytyczny komentujace sytuacje

» * Fragment magisterskiej pracy dyplomowej napisanej pod kierunkiem
dra Witolda Kanickiego na Wydziale Edukacji Artystycznej UAP w 2014r.
Praca wygrata konkurs na najlepsza prace teoretyczng w Il edycji konkursu Projekt Edukacja
Artystyczna konkurs na najlepszy dyplom na kierunku edukacja artystyczna w zakresie sztuk
plastycznych.

» 1 M. Gizycki, Sfownik kierunkéw, ruchéw i kluczowych pojeé sztuki drugiej potowy XX wieku,
Wydawnictwo Stowo/Obraz Terytoria, Gdarisk 2002, s. 98.

» 2 Ibidem.
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spoleczne, polityczne, ekonomiczne, itp.3 Obecnie, sztuka polityczna funk-
cjonujaca w demokratycznych panstwach, stoi w opozycji do dawnej sztu-
ki propagandowej i stara sie kwestionowac¢ i przeredagowywac istniejacy
porzadek spoleczny. Arty$ci zadaja pytania o wspolczesne formy domi-
nacji i wyznaczaja kierunek zmian.* W publikacji Sztuka wedlug polityki.
Od melancholii do pasji Piotr Piotrowski pisal, iz sztuka pojmowana jako
aktywno$¢ publiczna, sama w swojej istocie jest dzialaniem politycznym,
gdyz to wlasnie polityka (w pojeciu konfrontacji miedzy wladza a obywate-
lem, miedzy relacjami wewnatrz wladzy, miedzy réznymi grupami obywa-
teli r6znigcymi sie statusem spolecznym, ekonomicznym, plciowym itp.)
definiuje przestrzen sztuki. Przestrzen ta jest obszarem rywalizacji jed-
nostek i grup podejmujacych dyskurs w kwestiach spolecznych, politycz-
nych czy ideologicznych. Sztuka nie jest natomiast odzwierciedleniem tych
proces6w, a zmiennym i czynnym narzedziem dzialajacym w przestrzeni
publicznejs. Wzmozona dyskusja na temat politycznego zaangazowania
sztuki wybuchta w Polsce po publikacji artykulu Artura Zmijewskiego Sto-
sowane Sztuki Spoleczne na lamach ,Krytyki Politycznej”, poruszajacego
kwestie odpowiedzialnoSci artysty za spoleczne skutki swoich dzialan czy
wrecz $wiadomego kreowania politycznego wymiaru prac artystow. O pro-
blemie tym bedzie mowa w dalszej czeéci artykutu.

Odmiennym zagadnieniem jest kwestia upolityczniania sztu-
ki, ktore jest czestym zjawiskiem majacym miejsce podczas two-
rzenia wystaw. Za upolitycznianie uzna¢ mozna nadawanie dzie-
tu kontekstu politycznego, nie zawsze zgodnego z wola artysty,
a takze przyporzadkowywanie dziela do wlasnej kuratorskiej wypowiedzi,
przybierajacej niekiedy rodzaj politycznej gry. Dzialania tego typu niejed-
nokrotnie odbywaja sie niestety bez zgody artystow. Przykladem ekspozy-
cji, ktéra postawila artystéw i ich dziela przed tego typu problemem, byla
wystawa Kazimierza Piotrowskiego Thymos. Sztuka Gniewu 1900-2011
w torunskim CSW. Wystawa ta naruszyla granice styku pomiedzy dzie-
lem a polityka do tego stopnia, iz artySci bioracy w niej udzial, poczuli sie
zmanipulowani i wystosowali list otwarty, w ktérym wypowiedzieli swoje
oburzenie na zaistniala sytuacja.

» 3 |. Kowalczyk, Ciafo i wladza. Polska sztuka krytyczna lat 90., wyd. SIC, Warszawa 2003, s. 17.

» 4 M. Gdula, Dwie sztuki krytyczne [w:] Zmijewski. Przewodnik krytyki politycznej,
red. M. Konarzewska, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2011, s. 28.

» 5 P. Piotrowski, Sztuka wedtug polityki. Od melancholii do pasji, TAIWPN Universitas,
Krakow 2007, s. 8.
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O cenzurze w sztuce

Przejawem skrajnego upolityczniania sztuki, jest dzialanie cenzury,
ktora stanowi kontrole publicznego przekazywania informacji oraz ograni-
cza wolno$¢ powszechnego wyrazania mysli i przekonan jednostek. Cenzu-
ra w odniesieniu do sztuki polega na weryfikacji widowisk, wystaw, dzialan
artystycznych itp. przez organy panstwowe, pod wzgledem ich zgodno$ci
z prawem i polityka panistwowa.® W potocznym rozumieniu, jest ona za-
machem na wolno$§¢ wypowiedzi, pojmowang jako swobode posiadania
niezaleznej opinii, ale takze poszukiwania, otrzymywania i rozpowszech-
niania informacji wszelkimi Srodkami oraz po prostu swobode tworczosci
artystycznej.” Wolno§¢ wypowiedzi uchodzi dzi$ za podstawowa zasade
organizacji zycia spolecznego i demokratycznego. W krajach zachodnich
uwazana jest obecnie za oczywisto$é, dlatego dyskutuje sie w nich najwyzej
o zakresie ochrony, jakg nalezy zagwarantowaé réznego rodzaju wypowie-
dziom. Dzieki wolnoS$ci wypowiedzi jednostka przestaje by¢ bezwolnym
narzedziem w rekach wladzy, dostajac szanse aktywnego udzialu w zyciu
spolecznym.

Cenzura sztuki nie wystepuje jednak, jakby sie mogto wydawac,
jedynie w realiach ustrojow totalitarnych, ale réwniez w panstwach de-
mokratycznych, czego najlepszym przykladem jest obszar polskiej sceny
artystycznej. W Polsce, po 1990 roku, pojawilo sie bardzo wiele atakow
cenzury, skierowanych zar6wno na prace artystow, jak i na dzialania ku-
ratoréw. Paradoksalnie, gdyz jak wiadomo, byt to moment, w ktérym nasz
kraj stal sie wolny od narzucanego przez wladze rezimu, a wiec z zasady
powinien funkcjonowaé w ten sposéb, by mozna byto bez obaw wyrazaé
swoje poglady, rowniez te polityczne. Zwrdcic nalezy takze uwage, ze bar-
dzo czesto cenzurowanie dzialan artystycznych jest wynikiem nacisku
i niezgody spoleczenstwa skierowanego przeciwko artystom, ktorych wy-
powiedz artystyczna rozmija sie z ,powszechnie uznanym”, badz zostaje
niepoprawnie zinterpretowana. Typowy przyklad takiej cenzury obrazu-
je sprawa Doroty Nieznalskiej, sadzonej przez niespelna dziesie¢ lat za
wystawienie instalacji Pasja na wystawie Nowe Prace w Galerii Wyspa
w Gdansku (2001). Wiadomo$¢ medialna o tematyce wystawy i uzytych
w niej Srodkach artystycznych odwolujacych sie do tematéw pasyjnych,
spowodowala oskarzenie artystki o obraze uczu¢ religijnych, dokonane na
podstawie doniesienia grupy dzialaczy i postow Ligi Polskich Rodzin. Kon-
sekwencja calej sprawy stat sie rowniez ogo6lny strach publicznych galerii

» 6 Nowa encyklopedia powszechna PWN., Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 1995, s. 665.

» 7 M. Urbanczyk, Liberalna doktryna wolnosci stowa a swoboda wypowiedzi historycznej,
Wydawnictwo Poznaniskie, Poznan 2009, s. 176.
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przed organizowaniem wystaw, ktore komu$ moglyby wydac sie kontro-
wersyjne. W efekcie, cenzurowanie prac czy wystaw stalo sie zjawiskiem
powszechnym.® Przykladem zaistnienia takiej sytuacji, jest kwestia osta-
tecznie niezrealizowanej wystawy Ewy Toniak Chlopiec ro$nie na rycerza.
Reprezentacje meskosci w kulturze polskiej od schytku XVIII w. do dzis,
ktorej jednym z watkéw mialo by¢ zburzenie etosu zolnierza powstanca,
a ktorej otwarcie przewidziane bylo 8 listopada 2013 roku, czyli w week-
end tuz przed narodowym Swietem Niepodleglosci. Decyzja o naglym
wycofaniu budzetu przeznaczonego wczesniej na wydarzenie, §wiadczy
o istnieniu tak zwanej ukrytej cenzury, a odwolanie przez urzednikow go-
towej wystawy jest przykladem nie tylko na wystepowanie cenzury w pan-
stwie demokratycznym, ale rébwniez na ideologiczna nieche¢ do muzeum
krytycznego.® Nieco innym przykladem cenzury w demokratycznym pan-
stwie bylo takze zniszczenie rzezby Dziewigta godzina Maurizia Cattela-
na, przedstawiajacej papieza Jana Pawla II przygniecionego meteorytem
wystawionej w warszawskiej Zachecie w 2000 roku. Praca ta, pokazana
pierwotnie na wystawie Apocalypse: Beauty and Horror in Contempora-
ry Art w Royal Academy of the Arts w Londynie (2000), nie wzbudzila
wiekszego zainteresowania. W Polsce natomiast wywolala oburzenie, ktére
wigzalo sie z opacznymi interpretacjami dziela. Zniszczenie pracy, ktore
bylo wyrazem dezaprobaty ze strony spoleczenstwa, wplynelo na czasowe
zamkniecia sali ekspozycyjnej z pracg Catellana.

Wspolczesna cenzura sztuki wystepuje zatem pomiedzy autorem
stekstu” kultury a jego odbiorca w momencie, w ktérym ustalane sa nowe
znaczenia warto$ci i zjawisk kultury, na ktore nie ma jeszcze skonwencjo-
nalizowanej zgody spolecznej.’® Obecno$¢ cenzury gleboko $§wiadczy o nie-
bagatelnej sile oddzialywania sztuki na sfere spoleczng i polityczna, ktorej
skutki czesto niezalezne sg od intencji artysty badz kuratora.

Dzielo w rekach kuratora.
Ideologiczne ,pasje” i ich niebezpieczenistwa

Kuratorstwo pozwala na przesuwanie granic, przelamywanie dyscyplin,
tworzenie nowych obszaréw my$lenia, skad czesto moéwi sie tez, ze jest
dzialalno$cia interdyscyplinarna. Tym co sklada sie na takie pojmowanie
pracy kuratora, jest budowanie przez niego wokol wystawy kontekstu ku-
ratorskiego. Kontekst kuratorski moze by¢ konstruowany badz tylko dzie-

» 8 |. Kowalczyk, Nieznalska uniewinniona i pytania o demokracje, http://strasznasztuka.blox.
pl/2009/06/Nieznalska-uniewinniona-i-pytania-o-demokracje.html [dostep: 11.05.2014].

» 9 E. Toniak, Chtopiec rosnie na rycerza? Rozmowa Mikofaja Iwariskiego z dr Ewg Toniak,
http://www.obieg.pl/prezentacje/29818 [dostep: 11.05.2014].

» 10 M. Wotodzko, Cenzura i tabu, ,Magazyn Sztuki” 29/2004, s. 16.
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ki postugiwaniu sie dzietami sztuki jako §rodkiem generowania znaczen,
badz rowniez poprzez dodawanie do ekspozycji elementéw spoza obszaru
sztuki, np. tekstow prasowych, cytatow, wypowiedzi politykow, filozofow,
psychologbw, itp. W wyniku ich zestawienia z dzielem sztuki, ale tez na
skutek wzajemnych powigzan miedzy nimi, wylaniajg sie nowe znaczenia,
ujawniajac weze$niej niedostrzegane konteksty. Niekiedy jednak, zesta-
wienie ze soba réznych dziel czy tez umieszczenie ich w okre§lonym kon-
tekscie wystawy, zmienia pierwotne znaczenie pracy, w sposéb nie zawsze
zgodny z oczekiwaniami artystow. Nadmiar sensu nadany wystawie rodzi
pytanie, czy moze on staé sie prawdziwym, posiadajacym swg strukture
dyskursem. Jednym z najbardziej wyrazistych przykladow ilustrujacych
kuratorskie dzialanie ukierunkowujace sztuke na polityczna dzialalnosé
byly 7. Biennale Sztuki Wspoélczesnej w Berlinie, odbywajace sie w 2012
roku. Kuratorem wydarzenia zostal Artur Zmijewski razem z Joanng War-
szg i kolektywem Voina. Zmijewski w swoim projekcie zaproponowal, by
podczas Biennale, zamiast na konkretne obiekty sztuki zwrdci¢ uwage na
czystg aktywno$c, tj. na artystyczne dzialanie oraz jego spoteczne skutki.
Odrzucit on estetyczne i formalnie atrakcyjne aspekty sztuki, skupiajac sie
na dzialaniach w pelni zaangazowanych spotecznie. Sztuka i polityka, na
wzor pogladéw wspoélezesnego filozofa Jacquesa Ranciere®, wedtug kto-
rego nie mozna oddzieli¢ sfery estetyki od obszaru polityczno$ci, ktorym
niejednokrotnie inspiruje sie Zmijewski'?, potraktowane zostaly na 7. Ber-
lin Biennale jako jednoéé. Sztuka w rekach Zmijewskiego nie tylko bowiem
obrosta w polityczne konteksty, ale wrecz stala sie polityka. Kurator po-
stanowil tez, by wyglad samej wystawy przypominal w wiekszym stopniu
sparlament niz salon”. Postawil na udzial jednostek i srodowisk, ktore ze
wzgleddw Swiatopogladowych i ideologicznych sa rzadko dopuszczane do
glosu we wspolczesnym muzeum czy galerii (np. z uwagi na cechujacy ich
tworczos¢ wyrazny idiom religijny czy tez przemycanie teorii spiskowych
lub pogladéw ksenofobicznych). Kurator dazyt do uzyskania polifonii glo-
sow i pogladow, wzajemnie sie wykluczajacych, wykorzystujac dynamike
sporu i politycznego konfliktu do stworzenia przegladu praktyk artystycz-
nych, ktére dzialaja naprawde.’* W jednym z wywiadow*4, jeszcze przed
otwarciem wydarzenia, Zmijewski zwrocil uwage na nikle zaangazowanie
sztuki w sfere spoleczno-polityczna. W odpowiedzi na ten problem, zada-

» 11 J. Ranciére (ur. 1940 w Algierze) — francuski filozof, emerytowany profesor uniwersytetu
Université Paris VIII. Zajmuje sig filozofig polityki oraz teoretycznymi i historycznymi kontekstami
sztuki.

» 12 A. Zmijewski, Stosowane sztuki spoteczne, [w:] Zmijewski. Przewodnik Krytyki Politycznej,
Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2011, s. 14.

» 13 Fatszywe odpolitycznienie. Z Arturem Zmijewskim rozmawia Stawomir Sierakowski [w:]
Zmijewski. Przewodnik..., s. 14.

» 14 A. Zmijewski, Stosowane..., s. 7.
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niem zaplanowanej przez Zmijewskiego wystawy w Berlinie, bylo wydo-
bycie watkéw politycznych na plan pierwszy oraz przedstawienie sztuki
w Ranciere’owskim §wietle. Dzialania w ramach Biennale mialy odniesé¢
konkretny skutek, to jest ozywié¢ dyskusje w spolecznie, politycznie, etnicz-
nie czy ekonomicznie newralgicznych punktach. Przykladem jest miedzy
innymi akcja polegajaca na transporcie z Palestyny do Berlina ,Klucza
Powrotu”, symbolizujacego prawo powrotu Palestyficzykow do utraco-
nych doméw na Bliskim Wschodzie (il.1). Wyraziécie polityczne oblicze
Biennale, doprowadzito do powstania wielu kontrowersji, m.in. pomyst
czeskiego artysty Martina Zeta, by zgromadzi¢ jak najwiecej egzempla-

IIl. 1. 7. Biennale w Berlinie, Marta Gérnicka, Key of Return, fot. Marta Gérnicka (dzieki
uprzejmosci 7th Berlin Biennale for Contemporary Art)

rzy antyimigranckiej ksigzki niemieckiego bankoweca i polityka SPD Thilo
Sarazzina Deutschland schafft sich ab i poddac je recyklingowi w formie
instalacji artystycznej, wywolal burzliwa debate w niemieckich mediach.
Kampania artysty skojarzyla sie bowiem znacznej wiekszo$ci z paleniem
ksiazek przez nazistow.s

7. Biennale w Berlinie spotkalo sie z duza dezaprobatg za strony kry-
tykow, ktorzy zarzucali Zmijewskiemu zorganizowanie wlasnej, autorskiej

» 15 PK., Sztuka i polityka na 7. Biennale Sztuki Wspdtczesnej w Berlinie, http://culture.pl/pl/
wydarzenie/sztuka-i-polityka-na-7-biennale-sztuki-wspolczesnej-w-berlinie [dostep: 08.05.2014].
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wystawy.*® Projekt przetamal bowiem tradycyjne wyobrazenie wystawy
i zaproponowal nowy model, w ktérym przestrzen bedaca do tej pory miej-
scem przeznaczonym dla dziel sztuki traktowanych jako towar, stala sie
przestrzenia debaty, w wymiarze, ktory przestal by¢ czysto symboliczny.
Wystawa jednoglo$nie obudzila rownocze$nie pytania o granice sztuki.
Traktowaé mozna ja bylo jako zbiorowa wystawe artystow, aktywistow
i dzialaczy politycznych, polaczonych wspdlnym celem przeniesienia real-
nej polityki na pole sztuki. Dzieto sztuki przestato by¢ jednak w zupelnoéci
forma niezalezna, czy chociazby forma sztuki zaangazowanej, stajac sie
samym tylko politycznym aktywizmem.

I.2. 7. Biennale w Berlinie, Nada Prlja, Piece Wall,
fot. Nada Prlja (dzieki uprzejmosci 7th Berlin Biennale for Contemporary Art)

Zupeknie inny problem zrodzony na plaszczyznie kuratorskiej ideolo-
gii i budowaniu na jej podstawie wystawy stworzyla otwarta w czerwcu
2012 roku w Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie wystawa o tytule
Nowa Sztuka Narodowa, ktorej kuratorami zostali Sebastian Cichocki
oraz Lukasz Ronduda. Jak glosi tekst towarzyszacy wystawie, ekspo-
zycja odwotywala sie do emocji wypartych czy tez marginalizowanych
w dyskursie nowoczesnosci, takich jak patriotyzm i poczucia narodowej

» 16 N. Trezzi, Reality show Artura Zmijewskiego, dwutygodnik.com, 86/2012,
http://www.dwutygodnik.com/artykul/3759-reality-show-artura-zmijewskiego.html
[dostep: 12.05.2014].
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wspolnoty. Prezentowane na wystawie obiekty, powstaly w wiekszo$ci
poza oficjalnym obiegiem sztuki wspoblczesnej — czesto w drodze dziatan
grupowych, wspolpracy i w bezpo§rednim zaangazowaniu w zmiane rze-
czywistosci. Wszystkie prace, ktore zostaly pokazane, charakteryzowal
silny, polityczny imperatyw wzmacniania tozsamoS$ci narodowej, wyraz-
nie prawicowy. Wedlug kuratoréw wystawy, zgromadzone na wystawie
instalacje, rzezby czy filmy powstaly z napiecia pomiedzy ,imponujaca
i atrakcyjng, ale réwnocze$nie grozna i obca nowoczesno$cia”, a pol-

I.3. Warsaw FantaicS — mural Pamigtamy,
fot. Jan Smaga (dzieku uprzejmosci Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie)

ska tradycja o sarmackim rodowodzie wzmocniona przez ,romantycz-
ne imaginarium, z ktéra Polacy czuja sie swojsko i bezpiecznie, jednak
nie potrafia jej dopasowac¢ do wymagan epoki”.” Nowa Sztuka Narodo-
wa traktowana byla jako rodzaj badania nad ,drugim obiegiem” polskiej
kultury, bez wytyczania dyscyplinarnych ograniczen (zaprezentowano
przyklady zaréwno z pola komiksu, rzezby i malarstwa, jak i muzyki hip-
-hopowej). Oficjalne narracje, ktére byty budowane za pomocg wysoko-
budzetowych produkcji filmowych, architektury czy konkurséw na po-
mnik katastrofy smolenskiej, sasiadowaly na wystawie z obiektami, ktore
stanowily efekt dzialan oddolnych, kolektywnych, bez jasno okre§lonego

» 17 Nowa Sztuka Narodowa. Realizm narodowo patriotyczny w Polscie XXI wieku.
https://artmuseum.pl/pl/wystawy/nowa-sztuka-narodowa [dostep: 15.02.2014].
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autorstwa. Mozna bylo zobaczy¢ miedzy innymi obraz pod tytulem Smo-
lerisk, autorstwa Zbigniewa M. Dowgially, ktory stanowit apokaliptyczny
obraz tragedii w trakcie katastrofy samolotu prezydenckiego pod Smo-
lenskiem w 2010 roku, oktadki pisma mlodziezy katolickiej ,,Fronda”,
przeskalowane dlonie pomnika Chrystusa ze Swiebodzina Kazimierza
Pateckiego (Il.4), Wystawe ,,otwieralo” natomiast graffiti grupy Warsaw
FantasticS, przedstawiajace scene z powstania warszawskiego (I1.3).
Szczegblng uwage nalezy zwr6cic na fakt, iz wystawa byla warszawska cze-

Il. 4. Nowa Sztuka Narodowa — Dfonie, detal rzezby pomnika Jezusa Chrystusa Kréla
Polski, 2012, projektu Mirostawa Pateckiego,
fot. Jan Smaga (dzieku uprzejmosci Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie)

$cia ,Solidarity Actions” — miedzynarodowego programu towarzyszgcego
wspomnianemu juz 7. Biennale Sztuki Wspoélczesnej w Berlinie. Projek-
towi towarzyszyl program wykladéw, paneli dyskusyjnych i warsztatéw
po$wieconych sztuce narodowej w Polsce. Spogladajac z dystansu na pro-
jekt wystawy Nowa sztuka narodowa, nie sposéb oderwac sie od mysli,
iz poprzez jej organizacje, ktora zbudowala wokdt konserwatywnej sztuki
otoczke nieprofesjonalizmu i naiwno$ci, ukazala tym samym lewicowa
koncepcje sztuki zaangazowanej, jako wyzszg i uniwersalna. Tym jed-
nak, co przede wszystkim razilo w koncepcji kuratorskiej, byto pokazanie
obiektow i projektow, ktore w przewazajacej wiekszoéci nie byly zaliczane
do obszaru sztuki, jak chociazby film dokumentujacy oprawe towarzyskie-
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go meczu pitkarskiego Legii Warszawa i ADO Den Haag, czy tez dywan
z kwiatow usypany przez mieszkancoéw Spycimierza. Zwrocic nalezy tez
uwage na fakt, ze Nowa sztuka narodowa we wnetrzach MSN umozliwila
prezentacje duzej liczby obiektéw jedynie w formie dokumentacji. Dyrek-
tora MSW, Joanna Mytkowska przyznala, ze znaczacym problemem dla
muzeum jest brak poparcia politycznego i spolecznego, co sklania te insty-
tucje do otwarcia sie na szeroka, dotad ignorowana publiczno$c¢.*®* Mimo,
iz na ekspozycji nie bylo zadnego §ladu wzajemnej wrogoSci czy chocby
niezgody na cudze poglady, problemem wystawy okazalo sie jednak zbyt
silne ideologiczne zakorzenienie organizatoréw wystawy w lewicowym §éro-
dowisku, ktore przez bardzo specyficzny wybor ,artefaktow” tak na prawde
nie przekazal w pelni glosu ,,drugiej stronie”. W takiej sytuacji mozna zy-
wi¢ przekonanie, ze jesli research przygotowany przez kuratoréw zostalby
poprowadzony wnikliwiej, lub po prostu bez (niekoniecznie celowej) ironi-
zacji, wystawa moglaby odnies¢ z pewnoScia inne, przynajmniej dla ,,oka”
lepsze wrazenie, i ktéra zamiast by¢ kolejna przyczyna do staré pomiedzy
Srodowiskami, szukalaby kompromisu.

Problem instytucji pafnstwowych

Funkcjonowanie instytucji panstwowych, dzialajacych zgodnie z logikg in-
stytucji publicznych, a nie prywatnej wlasnos$ci politykéw badz samorza-
dowcow, jest koniecznym czynnikiem dla utrzymania swobody wypowiedzi
sztuki.’* Rozwoj i aktywno$¢ sztuki, chociazby ze wzgledéw ekonomicz-
nych, w duzej mierze uzaleznione sa od placowek panstwowych, ktérych
zadaniem powinno by¢ stworzenie szansy na zaistnienie i zaprezentowanie
sztuki najnowszej, wraz z mozliwo$cia wprowadzenia adekwatnych do niej
sposobow budowania narracji wystaw. W praktyce jednak, bardzo czesto
instytucje te, zamiast wspiera¢ rozwoj kulturalny, stanowia w rzeczywi-
stoéci powazne ograniczenie. Sztuka, ktéra ze wzgledu na swoj krytyczny
charakter, wzbudza wsrdd spoleczenistwa kontrowersje, zostaje odrzucona
badZ ocenzurowana w przestrzeniach muzealnych i galeryjnych. Wyjasénie-
nia dyrektoréw, ktorzy w leku przed utrata swoich stanowisk decyduja
sie na takie posuniecia, skupiaja sie wokél checi zapewnienia trwalo$ci
pracy placowki oraz troski o programowa sp6jno$é prezentowanych w niej
kolekcji.2° Bardzo waznym kontekstem jest oczywiScie rowniez kwestia
ekonomiczna. Panstwowa instytucja, ,oplacana z pensji podatnikow”,
w chwili, w ktérej wystawa spotyka sie z krytyka, kldci sie z ideologia kon-

» 18 K. Staszak, Narodowa nie-sztuka na salonach, [w:] ,Arteon” 7/2012,s. 17.

» 19 E. Majewska, Sztuka jako pozdér? Cenzura i inne paradoksy upolityczniania kultury,
Wydawnictwo Halart, Krakéw 2013, s. 234.

» 20 Ibidem, s. 88.
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kretnej grupy spolecznej, badz jest po prostu niezrozumiana i uznana za
kontrowersyjng, automatycznie staje sie przedmiotem powaznych zarzu-
tow ze strony spoleczenstwa. Przyklad stanowi chocby protest przeciwko
wystawie British British Polish Polish. Sztuka kraticow Europy: dlugie lata
90. i dzi$ przed Centrum Sztuki Wspoélczesnej w Warszawie w listopadzie
2013 roku. Bezpoérednia przyczyna zaj$cia byla praca Jacka Markiewi-
cza pod tytutem Adoracja (1992). Parlamentarny Zesp6t ds. Przeciwdzia-
lania Ateizacji Polski wystosowal o§wiadczenie, w ktérym stwierdzil, ze
niedopuszczalnym jest, aby Centrum Sztuki Wspolczesnej — finansowa-
ne z pieniedzy publicznych i jako jednostka podlegla ministrowi kultury
i dziedzictwa narodowego — ,,prezentowala ekspozycje godzaca w uczucia
religijne katolikow”.2!

Strategia ,muzeum krytycznego” Piotra Piotrowskiego

W miejscu tym nalezaloby przytoczyé po krotce sprawe Piotra Piotrow-
skiego, ktory podjal prébe restrukturalizacji konserwatywnego muzeum,
w strone budowy nowego modelu instytucji otwartej na problemy wspol-
czesnoS$ci oraz, co sie z tym wiaze, na debate publiczna. Piotrowski pelnit
funkcje dyrektora Muzeum Narodowego w Warszawie od lutego 2009
roku?? Stopniowo narastajacy konflikt pomiedzy pracownikami Muzeum
Narodowego, a dyrektorem zwigzany byl z jego koncepcja programowa,
ktéra zdaniem pracownikow, ktadla wiekszy nacisk na sztuke wspolcze-
sna, kosztem badan nad sztuka dawna. Przejawem tego miala by¢ miedzy
innymi wystawa Ars Homo Erotica, bedaca zbiorem ponad dwustu dziel
sztuki o tematyce homoseksualnej, zarébwno dawnych jak i wspblczesnych.
W pazdzierniku 2010 roku Piotr Piotrowski zrezygnowal ze stanowiska
dyrektora muzeum. Bezpos$rednim powodem rezygnacji bylo odrzucenie
przez Rade Powiernicza strategii rozwoju MNW. Program Piotrowskiego
zakladal stworzenie w Warszawie muzeum krytycznego — nowoczesnego
modelu instytucji muzealnej, nawiazujacej dialog z problemami wspolcze-
snoéci, otwartej na wspolprace z podobnymi muzeami na §wiecie. Wedlug
Piotra Piotrowskiego muzeum powinno peié role sprzyjajace spolecznej
debacie, a wiec wyjasniac jak powstawata i funkcjonowala tworczosé histo-
ryczna, dyskutowaé z kanonami, przyzwyczajeniem oraz uczy¢ alternatyw-
nego patrzenia. Z drugiej strony powinno stwarza¢ mozliwoé¢ zaistnienia
sztuki wspdlczesnej i umozliwi¢ prowadzenie dialogu z odbiorca. Muzeum
w koncepcji Piotrowskiego nosi znamiona narracji kuratorskiej. Piotrow-
ski zwrocil uwage na fakt, iz polska wladza nie dostrzega we wspolczesnej

» 21 Z. Rojek, Kolejny protest pod CSW. ,O 20 lat za pézno!”, http://natemat.pl/81257 kolejny-
protest-pod-csw-czy-sztuka-moze-obrazac-uczucia-religijne, [dostep: 25.05.2014].

» 22 P. Piotrowski, Muzeum Krytyczne, Dom Wydawniczy Rebis, Poznar 2011.
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kulturze ani kapitalu symbolicznego, ani potencjalu zmian spolecznych.
Jego zdaniem, wspolczesnych politykoéw bardziej interesuja muzea histo-
ryczne, poniewaz historia legitymizuje ich decyzje, natomiast sztuka, ktora
buduje refleksje krytyczng, moze by¢ dla nich grozna.=

Bez odpowiedzi pozostaje pytanie, czy odrzucenie strategii Piotrow-
skiego wigzalo sie z niemozno$cia doj$cia do porozumienia pomiedzy
dyrektorem a pracownikami muzeum, czy po prostu przewazyl fakt, iz
polskie spoteczenstwo nie jest gotowe na muzeum krytyczne. Nie moz-
na jednak zignorowac przekonania, ze o$ konfliktu miala w duzej mierze
charakter ideologiczny oraz polityczny. Muzeum wedlug Piotrowskiego
mialo by¢ swego rodzaju ,rozsadnikiem” radykalnych idei, wskazywac na
obszary zlekcewazone i grupy uposledzone. Dzieki temu polityka bylaby
nieustannie redefiniowana, a kryteria prawomocnoéci i nieprawomocno$ci
nie moglyby naturalizowaé swojej konwencjonalnosci i przygodnoéci.

Kwestia cenzury religijnej

Problem wplywu polityki panstwa na pokazywang sztuke obrazuje sprawa
wokol kontrowersyjnej wystawy Irreligia - Morfologia nie-sacrum w sztu-
ce polskiej XX wieku, zorganizowanej w 2001 roku w brukselskim Atelier
340 Muzeum przez Wlodzimierza Majewskiego, dyrektora tejze galerii
oraz Kazimierza Piotrowskiego, 6wczesnego kuratora muzeum w warszaw-
skiej Krélikarni. Wystawa odbywala sie w czterech miejscach w Brukseli:
Atelier 340 Muzeum, KoSciele Notre-Dame de Lourdes, zdesakralizowa-
nym KoSciele §w. Mikolaja oraz dziedzincu ratusza Starego Miasta. Wsréd
zaprezentowanych na wystawie dziet znalazly sie miedzy innymi prace po-
znanskiej grupy Bunt, Roberta Rumasa, Stanistawa Szukalskiego, Jarosla-
wa Modzelewskiego oraz Jerzego Truszkowskiego.2s

Wystawa pokazywala zlozono$¢ polskiej religijnoéci, jej sfery sym-
bolicznej i odniesien historycznych. Kazimierz Piotrowski w tekScie ku-
ratorskim do wystawy, wyjasnil termin ,irreligia” jako okreslenie posta-
wy wobec religii, ktora nie kwestionuje przedmiotu wiary, a wiec nie jest
anty-religia, jednak wyraza watpliwo$ci wobec niektorych jej zalozen,
dogmatdw czy rytualéw.2 Intencjonalnie zatem, idea wystawy zajmowala
sie kwestia funkcjonowania religii w (gléwnie) polskim spoteczenstwie.
Zalozeniem wystawy bylo miedzy innymi wzbudzenie dyskursu dotycza-

» 23 Ibidem, s.11.

» 24 X. Stanczyk, Muzeum krytyczne czy obywatelskie?, http://kulturasieliczy.pl/muzeum-
krytyczne-czy-obywatelskie [dostep: 25.05.2014].

» 25 A. Szytak, Irreligia. Swieci buntownicy, http://raster.art.pl/prezentacje/irreligia/irreligia.html
[dostep: 23.05.2014].

» 26 K. Piotrowski, tekst kuratorski do wystawy Irreligia, http://www.lodzkaliska.pl/rzepecki/
Hi-Mr%20Marcel/image10[5].html [dostep: 23.05.2014].
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cego warto$ci religijnych oraz o zastepowania tego, co prawdziwe, jedynie
pozorami. Wystawa ukazywata rowniez w duzej mierze obrzedowy, ludowy
charakter polskiej religijno$ci, widoczny w pracach Wladyslawa Hasiora
czy Roberta Rumasa. Zadawala pytania o to, jak ikony polskiej religijno-
Sci stuzyly pozareligijnym interesom ideologicznym. Przypominala, jak
bardzo ponad stuletni okres nieistnienia panstwa polskiego wplynal na
integracje koncepcji panstwowo$ci z koncepcja koSciola narodowego.?”
Wybrane prace byly alternatywnym zbiorem znaczen przypisanych sym-
bolom religijnymi ideologicznym. Ekspozycja spotkala sie jednak z ostrym
atakiem oraz oburzeniem wyrazonym przez poslow prawicy, oskarzenia-
mi, a ostatecznie réwniez zwolnieniem Kazimierza Piotrowskiego ze sta-
nowiska kuratora dzialu rzezby Muzeum Narodowego w Warszawie.2®
Z najwieksza krytyka spotkata sie miedzy innymi praca Roberta Rumasa
pod tytutem Termofory. Artysta umieécil na dziedzincu przed Ratuszem
w Brukseli, kupione w sklepie z dewocjonaliami figury Matki Boskiej oraz
Chrystusa, pod wielkimi plastikowymi workami z woda. Wedlug autora
instalacji, praca byla nawiazaniem do problemu falszywej poboznoSci.
Belgijscy przeciwnicy Termoforéw, podwazyli zasadno$é wystawiania
dziela na placu przed brukselskim ratuszem. Obroncy oponowali, ze jesli
w przestrzeni publicznej sa dziela religijne, to w imie réwno$ci moga tam
sie znalezé rowniez dziela ,irreligijne”. W rezultacie spor przerodzil sie
w debate o granicach demokracji, a ekspozycja skonczyta sie przed ter-
minem.* Proboszcz parafii Notre-Dame de Lourdes, ktory objal patronat
nad wystawa, skomentowal, iz ,,dziwig go ludzie, ktérzy bardziej przejmuja
sie losem jednej rzezby niz losem zgwalconej kobiety” i umieécil na stale
w swoim ko$ciele inng prace Rumasa pod tytulem Las Vegas, symbolizu-
jaca z kolei komercjalizacje religii.3°

Z agresja spotkala sie takze praca z 1983 roku — Matka Boska z wa-
sami Adama Rzepeckiego. Jest to kompozycja dwuelementowa: przed
reprodukcja Matki Boskiej z domalowanymi wasami wisi meski plaszcz
z napisem ,For You Marcel”, ktory jest czytelnym odniesieniem do Gio-
condy z wasami (LHOOQ) Marcela Duchampa. Rzepecki sparafrazowal
anarchistyczny gest Duchampa i przenoszac go niejako na polskie realia,
dorobil Matce Boskiej Czestochowskiej wasy, stanowiace aluzje do Lecha
Walesy. Dodaé nalezy, ze grupa L6dz Kaliska, do grona ktoérej zaliczal sie
Rzepecki, specjalizowatla sie w pastiszach stynnych dziel sztuki, o ktérych

» 27 A. Szytak, Irreligia...
» 28 |. Kowalczyk, Irreligia, Obsceny religii, ,Artmix”, 3/2002.

» 29 A. Sural, Najwieksze skandale polskiej sztuki, http://culture.pl/pl/artykul/najwieksze-
skandale-polskiej-sztuki [dostep: 24.05.2014].

» 30 Ibidem.
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to kontekstach nie mieli pojecia oskarzajacy jego dzieto.3' Zalozeniem wy-
stawy bylo natomiast rowniez odzwierciedlenie polskich redefinicji sym-
boliki religijnej, zwigzanej zwlaszcza z sytuacja historyczng i polityczng
z okresu lat 80-tych i 9o-tych, ktore zaznaczyly sie licznymi dyskusjami
na temat ksztaltu nowej demokracji w Polsce.3?

Irreligia spotkala sie z silnie negatywna reakcja jedynie w Polsce.
W Belgii bowiem, gdzie Kosciél ma demokratyczne tradycje i jest otwarty
na sztuke, zyskala przychylno$¢ duchowienistwa, o czym $wiadczy chociaz-
by fakt, iz cze$¢ prac wystawiona zostala w czynnym KoSciele i nie wy-
wolala skandalu wsrod jego spolecznosci.3? Paradoksalnie, cho¢ Irreligia
byla wystawa, ktorej nieomal nikt w kraju nie widzial, stala sie legendar-
nym wydarzeniem, posadzanym o bluZnierstwo i przykladem na to, jak
mnogo$¢ napedzajacych sie, oburzonych gloséw potrafi zaghuszyé¢ proby
zrozumienia sensu kuratorskiego przestania. Polskie reakcje na Irreligie
zasygnalizowaly rowniez istnienie problemu cenzury koScielno-religijne;j.

Cenzura sztuki w przestrzeni publicznej

Przestrzen publiczna traktowana jest jako obszar debaty spolecznej, a in-
terwencje artystyczne w jej polu, sa jednym ze sposobéw zabierania glosu,
zaréwno krytycznego, jak i w celu prowadzenia narodowej polityki pamieci
czy promocji rzadowych programoéw.2+ W latach 60-tych zaczeto rozpatry-
wac sztuke publiczng jako alternatywna wobec elitarnej sztuki galerii, a jej
cel definiowano jako ksztaltowanie i ozywianie przestrzeni miasta. Z cza-
sem najbardziej istotna cecha charakteryzujaca sztuke publiczna stala sie
z kolei mozliwo$¢ dialogu z odbiorca jak i z miejscami ekspozycji.3s

W 1999 roku na 400 billboardach w przestrzeni publicznej pol-
skich miast w ramach projektu Galerii Zewnetrznej AMS3%, mialy zo-
sta¢ wystawione wielkoformatowe fotografie Katarzyny Kozyry pod
tytulem Wiezy krwi. Praca zlozona jest z czterech kwadratowych foto-

» 31 M. Matkowska, Oburzenie zamiast zrozumienia, ,Rzeczpospolita”, 19.12.2001.
» 32 A. Szytak, Irreligia...
» 33 A. Szytak, Irreligia...

» 34 J. Erbel, Granice sztuki w przestrzeni publicznej. Czy artysci i artystki maja prawo do
podwdrek?, http://www.survival.art.pl/,122 [dostep: 25.05.2014].

» 35 H. Taborska, Wspdfczesna sztuka publiczna, Wydawnictwo Wiedza i Zycie, Warszawa 1996,
s. 36.

» 36 Galeria Zewnegtrzna AMS byta projektem zainicjowanym i dziatajagcym przy poznanskiej
firmie AMS SA, zajmujacej sie reklama zewnetrzna. Galeria prezentowata sztuke w przestrzeni
miasta przy uzyciu czysto komercyjnych mediéw, tj. billooardéw i citylightéw. Co dwa, trzy
miesigce w kilkunastu miastach Polski AMS eksponowata prace zaproszonego artysty zwigzane
tematycznie z okreslonym problemem spotecznym (np. z przemocg w rodzinie, nietolerancja,
itp.). Galeria Zewnetrzna powstata w 1998 roku i dziatata do zmiany wtasciciela firmy w 2002
roku. W jej miejsce, nowy whasciciel AMS SA utworzyt dziatajaca na innych zasadach Galerie
Plakatu AMS. (http://culture.pl/pl/wydarzenie/ams-galeria-zewnetrzna). [dostep: 25.05.2014].



Whplyw polityki i ideologii na wystawiennictwo 289

grafii, z ktorych kazda przedstawia naga kobiete — artystke lub jej nie-
pelnosprawna siostre (po amputacji nogi), na tle czerwonego krzyza
lub polksiezyca, na dwoch ujeciach takze w otoczeniu glowek kapusty
i kalafior6w. Na billboardach pokazane mialy by¢ tylko te dwa ostatnie
zdjecia. Zamiarem artystki i AMS bylto zwrdcenie uwagi na cierpienie ko-
biet wywolane przez konflikty religijne i narodowo$ciowe w Kosowie —
stad tez uzycie potksiezyca i krzyza — symboli Islamu i Chrze$cijahstwa,
a jednoczesnie Czerwonego Polksiezyca i Czerwonego Krzyza, opiekuja-
cych sie ofiarami wojen.3” Kobiety ukazane zostaly na zdjeciach jako ofiary,
pelne strachu, poddania, bezbronno$ci oraz cierpienia. Efekt ten wzmac-
niala dodatkowo realistyczna, niekomercyjna nago$¢ kobiet i kalectwo jed-
nej z nich. Pokaz pracy trwal zaledwie jeden dzien, poniewaz organizatorzy
zdecydowali sie zaklei¢ nagie, kobiece postacie. Bezposrednia przyczyna
cenzury staly sie media. Kiedy dziennikarze prasowi, szczegoélnie ,,Gazeta
Wyborcza”, dowiedzialy sie, jakie obrazy zostang przedstawione na bill-
boardach, rozpoczely sondaz wsrod organizacji katolickich i wladz miej-
skich, pytajac, czy wyrazaja na to zgode.3® Zaré6wno wladze koS$cielne, jak
i publiczne zareagowaly ostrym sprzeciwem wobec pracy Kozyry. W konse-
kwencji nattoku korespondencji, wnioskéw i zadan skierowanych do firmy
AMS, ktora wezeéniej chetnie promowala sztuke publiczng, zmienila ona
front i zaczela chroni¢ wlasne interesy. Galeria w porozumieniu z autorka,
zdecydowata o zaklejeniu postaci kobiecych na juz rozwieszonych billbo-
ardach (rozwieszono je tylko w Warszawie i Poznaniu). Plakaty zaklejano
w nocy po trzech dniach od ich rozwieszenia.3* Powodem zastosowania
tak ostrej cenzury bylto oskarzenie o zbezczeszczenie symboli religijnych.
Whbrew intencji autorki uznano, ze dzielo pokazuje kobiete jako zagroze-
nie dla polityczno-religijnych ideologii, a nie ich ofiare.+® W udzielonym
w 2007 roku wywiadzie autorka ujawnila, ze postawiono jg w sytuacji bez
wyboru: ,jakbym powiedziala, Ze sie nie zgadzam, to zakleiliby cala prace,
a tak to tylko ta biala czeS¢. Nie mialam w sumie nic do gadania.”#
Galeria Zewnetrzna AMS dokonala autocenzury ulegajac wladzy po-
litycznej. Ocenzurowanie, a wlasciwie — zniszczenie billboardéw, stalo sie
kluczowym przykladem ograniczenia debaty publicznej. Po zmianie wygla-
du plakatéw, zaginal bowiem caly ich przekaz. ZajScie mozna by wlaczyc
do serii ,,star¢” ze sztuka krytyczna, tym razem chodzilo jednak o sztuke,

» 37 L. Makowska, D. Muzyczuk, R. Pawtowski, Kronika Wypadkéw Cenzorskich w polskiej sztuce
po 1989 r., http://www.indeks73.pl/pl_web_journal,_,50,_,142.php [dostep: 25.05.2014].

» 38 Ibidem.
» 39 |. Kowalczyk, Ciafo i wtadza. Polska sztuka krytyczna lat 90, Wydawnictwo Sic!, Warszawa
2002, s. 84.

» 40 P. Leszkowicz, T. Kitlinski, Kleska postepowej polityki...

» 41 A. Bryzgel, New avant-gardes in Eastern Europe and Russia, 1987—1999, Rutgers
University, New Jersey 2008, s. 279-280.
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ktora wyszla poza przestrzen galeryjna, i stala sie czeScia przestrzeni pu-
blicznej. 42 Zasadnicze kontrowersje nie dotyczyly juz prawa do swobody ar-
tystycznej wypowiedzi, ale prawa do jej pojawiania sie w sferze publiczne;j.
Do cenzury Wiezéw krwi doszlo ponownie w Poznaniu w kwietniu
2000 roku na IT Biennale Fotografii: Krystalizacje. Nie dopuszczono wow-
czas do pokazu czeéci przygotowanej przez Izabelle Gustowska, w ktorej
na billboardach umieszczonych w poblizu ,,Galerii Arsenal mialy zostac
zaprezentowane prace czterech artystow: Katarzyny Kozyry, Alicji Zebrow-
skiej, Jacka Staniszewskiego i Pawla Kruka. Wladze miejskie nie wyrazily
jednak na to zgody, argumentujac, ze praca Kozyry ma charakter skanda-
lizujacy.*® Przedstawiciele Wydziatu Urbanistyki i Architektury o§wiad-
czyli, iz nie zgadzaja sie na prezentowanie w centrum skandalizujacych
plakatéw Kozyry, ktére ,nie przez wszystkich sa tolerowane, naruszaja tad
przestrzenny i estetyke Starego Rynku”.4
Przy omawianiu problematyki sztuki w przestrzeni publicznej, nasu-
wa sie pytanie dotyczace granic sfery miejskiej dla artystycznych interwen-
cji stuzacych wskazaniu na spotecznie istotne problemy oraz jak daleko ar-
tysta moze wkraczaé w tkanke miejska bez koniecznosci otrzymania zgody
0s6b zamieszkujacych lub uzytkujacych dana przestrzen. Z uwagi na fakt,
iz sfera publiczna jest przestrzenia wspdlna dla spolecznoéci o wszelakich
pogladach i r6znej skali wrazliwoSci, jest to miejsce, w ktérym najlatwiej
o nieporozumienia i konflikty na plaszczyznie ideowej i polityczne;j.
Punkt, w ktorym sztuka i polityka ulegajg ,,przecieciu”, jest obszarem
i tematem od wiekdw wciaz zywym i aktywnym. Ze wzgledu na bardzo sze-
roki zakres tego problemu, poruszone zostaly tu tylko niektére jego watki,
z niemal catkowitym pominieciem chociazby kwestii ekonomicznych, kto-
re s bardzo istotnym elementem spor6w na plaszczyznie sztuki i polityki.
Diagnoza obecnych zwiazkow polityki ze sztuka na polskiej scenie
artystycznej sklania niestety do przykrych wnioskéw na temat funkcjono-
wania sztuki wspolczesnej w panstwie. Tworzenie oraz wystawianie sztuki,
ktora aspiruje do bycia krytyczna czy tez polityczna — obejmuje stanowisko
wobec aktualnych wydarzen, badZ prébuje unaocznié spoteczny problem
i otworzy¢ spoleczenstwo na szukanie rozwigzan i kompromisow, w wie-
Iu przypadkach konczy sie cenzurg badz co najmniej, niezrozumieniem
i ostra krytyka w mediach. Tymczasem, jak trafnie zauwaza Ewa Majew-
ska, dyskusja na temat zwigzkoéw sztuki i polityki powinna przenie$c sie
z zacisza sal sadowych, na lamy czasopism kulturalnych oraz w sfere pu-

» 42 B. Czubak, Galeria Zewnetrzna AMS i spér o przestrzen publiczna,
http://www.kongreskultury.pl/title, Kalendarium,pid,23,0id,21,cid, 129.html [dostep: 25.05.2014].

» 43 Niechciana Kozyra, ,Gazeta Wyborcza” 15.04.2000, s. 2.

» 44 1. Kowalczyk, Sztuka i moralno$¢ — funkcjonowanie twérczosci lat dziewieédziesigtych
w sferze publicznej, cenzura i krytyka, ,batalie o nowa sztuke”,
» http://www.onone.art.pl/bibliography/kowalczyk3.html [dostep: 25.05.2014].
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blicznej debaty.* Arty$ci bowiem, w szczegdlnosci ci z obrebu sztuki kry-
tycznej, manifestujac swojg wolno$é, czynia ze swojej tworczosci narzedzie
do pertraktowania zmian wobec kryzysu demokracji. Dokonuja dekon-
strukeji wladzy w momencie, gdy przemawia przez nig arogancja i pycha,
probujac oprzec sie tkwigcemu w niej zagrozeniu dla demokratycznej sa-
moorganizacji i samorealizacji. Tymczasem sztuka, ktora jest zbyt rady-
kalna i krytyczna wobec panujgcego systemu, automatycznie jest przez ten
system usuwana. Czesto dzieje sie to na zasadzie regul rynkowych — takiej
sztuki nie mozna dobrze sprzedaé i wypromowac, a poniewaz jest ,niewy-
godna”, niechetnie sie ja wystawia.

Mimo, iz wielokrotnie samo dzielo nie jest osadzone w okreslonej
ideologii, a wrecz zdecydowanie sie od niej odcina, to jednak kontekst
przestrzeni w ktorej jest wystawione, bardzo czesto nie pozwala mu na
~hiewinno$¢”. Jezeli sztuka ma zostaé zauwazona i spelnia¢ wyznaczone
przez siebie cele, musi zaja¢ miejsce w przestrzeni publicznej i niestety
liczy¢ sie z mozliwoscia jej blednej oceny i niepelnego odbioru. Jednocze-
$nie jednak kontekst polityczno-historyczny narodzin autonomii sztuki
powinien przypominac artystom, ze niezaleznoé¢ jest dla tworczosci od-
Swiezajaca i chroni ja oraz jej twdrcoéw od najgorszych choréb trawiacych
systemy polityczne. o

» 45 . Kowalczyk, Miedzy rynkiem a dogmatem. Sztuka w podwdjnym wigzaniu,
http://www.indeks73.pl/pl_,web_journal,_,50,_,144.php [dostep: 25.05.2014].
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Recykling w polu sztuki
jako strategia artystyczna
w dobie péznego
kapitalizmu*

W domu wszystko zaczynato tonqé pod nawatem przed-
miotéw, sprzetow, ksiqzek, talerzy, szpargatéw, pustych
butelek. Zaczela sie wyniszczajqca wojna, w ktorej ska-
zani byli na przegrang.

(Georges Perec, Rzeczy)!

Wstep

Nadmiar wytwor6éw kultury materialnej w krajach wysoko rozwinietych
1 rozwijajacych sie ma wplyw na sztuke od poczatkéw XX wieku. Jednak
wspolczesna nadprodukcja nie ma precedensu w dziejach §wiata i obejmu-
je zarbwno materialna, jak i niematerialng strone ludzkiej dzialalnoéci. Jej
wynikiem jest zjawisko redundancji w polu sztuki, ktéra znajduje ujscie
poprzez rozmaite artystyczne strategie, takie jak nurt appriopriation art
czy zjawiska ready made i wreszcie — tworczego recyklingu, na ktérym
skupie sie w niniejszym tek$cie. Moim celem jest opisanie wybranych
przykltadow strategii recyklingowych jako odpowiedzi na problemy, z kt6-
rymi zmaga sie sztuka wspoélczesna, zwigzane ze statusem dziela sztuki
w dobie jej nadprodukec;ji, a takze urynkowienia.

» * Fragment teoretycznej magisterskiej pracy dyplomowej napisanej pod
kierunkiem prof. UAP dr hab. Marty Smoliriskiej na Wydziale Malarstwa i Rysunku UAP w 2017r.
Praca wygrata IV edycje konkursu na najlepsza teoretyczng prace magisterskg UAP.

» 1 G. Perec, Rzeczy, thum. A. Tatarkiewicz, Wydawnictwo ,Ksigzka i Wiedza”, Warszawa 1982,
s. 22.
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W niniejszym tek$cie skupiam sie wiec odpadach procesu tworczego,
niechcianych obrazach, pozostatoéciach po wystawach, ktére w pracach
wybranych przeze mnie artystow zyskuja ,drugie zycie”. Cho¢ w niekto-
rych przypadkach wybrzmiewa echo zainteresowania estetyczna strong
tych ,odpadow sztuki”, to gléwna przyczyna ich ponownego wykorzystania
jest $wiadomos¢ niemocy wobec szeroko pojetej nadprodukeji. Strategie
artystyczne polegajace na recyklingu rozumiem jako rodzaj interwencji,
w wyniku ktérej status obiektu sztuki ulega przeobrazeniom — obiekt, gdy
stanie sie odpadem poprzez uszkodzenie albo zupelne zniszczenie czy tez
po prostu bedgc uznanym za zbyteczny, ponownie zyskuje warto$¢ jako
pelnoprawne dzielo sztuki za sprawa tworczego recyklingu. Wobec tego
recyklingiem w tym tekScie mienia sie tak samo dzialania wplywajace na
przemiany substancjalne w przedmiocie — takie jak spalenie czy tez stwo-
rzenie nowego dziela sztuki z czeSci starych prac, jak i przemiany symbo-
liczne — zmiana statusu dziela poprzez przesuniecie znaczeniowe, takie jak
umieszczenie zniszczonej pracy w galerii, w nowym kontek$cie.

Zjawisko to jest odbiciem procesu ,zycia przedmiotu”, o ktérym Ma-
rek Krajewski, za Arjunem Appaduraiem, pisze w ksigzce Sq w zyciu rze-
czy... jako o ,kolejnych, uzyskiwanych przez [przedmiot — M. S.] statusach
kulturowych (rzeczy przejéciowej, Smiecia, obiektu trwalego)”2. Fenomen
»Zycia przedmiotu” moze stac¢ sie dla nas interesujacy, jak twierdzi Kra-
jewski, powolujac sie z kolei na Michaela Thompsona, jako ,perspektywa,
dzieki ktorej mozemy rozumiec procesy wytwarzania i zuzywania sie war-
tosci”3, co wyjasénia, dlaczego zuzyte dobra materialne po pewnym czasie
trafiajg z powrotem do lask: na sklepowe polki, bezposrednio do uzytku
codziennego badZ do muzedw i na nasze Sciany. Wedlug socjologa, obiek-
ty materialne ,nie umieraja nigdy ostatecznie, sa jak materialne zombie,
ktoére po przejéciu przez pawlacz, strych, sklep second hand, flohmarkt
czy $mietnik ozywaja i s3 ponownie wprowadzane do obiegu, jako rzeczy
oldschoolowe, vintage, starocie albo >przedmioty z dusza<, unikalne”4.
Cho¢ Krajewski ma tu na mysli gléwnie przedmioty codziennego uzytku,
to podobny proces mozemy zaobserwowaé w przypadku dziel sztuki pod-
dawanych recyklingowi w opisanych przeze mnie ponizej projektach.

Tlem spoleczno-ekonomicznym dla rozwazan na temat artystycznego
recyklingu jest krajobraz p6znego kapitalizmu i konsumpcyjnego spotle-
czenstwa Zachodu — nabywajacego i wyrzucajacego — za Krajewskims, czy

» 2 M. Krajewski, Sg w Zyciu rzeczy... Szkice z socjologii przedmiotéw, Fundacja Bec Zmiana,
Warszawa 2013, s. 66.

» 3 bidem, s. 66-67.
» 4 lbidem, s. 93.

» 5 M. Krajewski, Smieci w sztuce. Sztuka jako smiec, s. 1, http://www.academia.
edu/1979551/%C5%9Amieci_w_sztuce._Sztuka_jako_%C5%9Bmie%C4%87
[dostep: 14.02.2017].
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tez mielacego, przemielajacego kulture, rzeczywisto$¢ materialng — za Zyg-
muntem Baumanem?®. Przyklady dziel, ktore opisze w tekscie, s rozmaitej
proweniencji i pochodzg z réznych okreséw, cho¢ w wiekszo$ci sa to prace
artystow dzialajacych wspolczesnie, powstate w przeciggu ostatnich dwoch
dekad, w Polsce oraz krajach politycznego Zachodu: USA i Niemczech.
Prace polskiego artysty Roberta Ku$mirowskiego zestawiam z projektem
artystki rowniez polskiego pochodzenia, lecz zyjacej w Stanach Zjednoczo-
nych — mowa tu o Elce Krajewskiej i jej Salvage Art Institute, a takze z per-
formensem amerykanskiego artysty konceptualnego Johna Baldessariego
z 19770 roku. Natomiast projekt berliniskiego duetu Urban Art por6wnam
z pracami Roberta Bujnowskiego i Szymona Kuli.

Warto wspomnieé, ze w niniejszej pracy interesowac¢ mnie beda re-
alizacje przybierajace materialne formy, takie jak: obraz, obiekt, rzezba,
instalacja — sztuka poszukujaca spelnienia w przedmiocie. Z czego wynika
ta potrzeba namystu nad materialng strona dziela sztuki? Jak pisza Iwona
Kurz i Eukasz Zaremba w eseju Potega i nedza krolestwa obrazéw. Animi-
styczna ikonologia W.J.T. Mitchella, materialny wymiar funkcjonowania
obrazow — ,zawsze jako przedstawien opartych na materialnym nosni-
ku”” — jest silnie zwiazany z ich ,nieustepliwo$cia” w tworzeniu i prze-
ksztalcaniu $wiata®. Jak pisze Krajewski, nieprzypadkowo ,zwrot ku ma-
terialno$ci” (za Ewa Domariska®) w naukach humanistyczno-spolecznych
nastepuje dzis, ,,w kontekécie rozwinietej i niemalze dopelnionej kultury
kapitalistycznej, w czasie, gdy do§wiadczamy w pelni wszystkich skut-
kow proces6w modernizacyjnych”°. Wobec przemian, jakie zachodza we
wspolczesnym Swiecie, jesteémy bowiem zmuszeni do ponownego przemy-
Slenia naszych zwigzkow z tym, co materialne. W niniejszym tek$cie spro-
buje dokona¢ proby przeszczepienia tego zainteresowania materialnoscia
na grunt teorii sztuki.

» 6 Parafraza tytutu ksiazki Z. Baumana Zycie na przemiaf, tum. T. Kunz, Wydawnictwo
Literackie, Krakéw 2004.

» 7 1. Kurz, k. Zaremba, Potega i nedza krélestwa obrazéw. Animistyczna ikonologia W.J.T.
Mitchella, [w:] Czego chca obrazy? Pragnienia przedstawien, zycie i mitosci obrazéw, red.
I. Kurz, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa 2015, s. 16.

» 8 Ibidem.
» 9 M. Krajewski, Sg w zyciu..., s. 34.
» 10 Ibidem, s. 37.
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Rozdziat |
Widmo zbednosci, paradygmat uzytecznosci
- podbudowa teoretyczna

1.1. ldea zbednosci

Kategoria ,,zbedno$ci” jest jedna z najbardziej charakterystycznych idei
wynalezionych przez nowoczesno$¢. Plan modernistycznej zmiany Swiata,
jak kazdy wielki projekt, wymaga pozbycia sie tego, co zbedne, by odkry¢
piekno i harmonie®. Zygmunt Bauman poréwnuje ten proces do rzezbie-
nia, ktére polega na odkrywaniu doskonatej formy w bezksztaltnym bloku
poprzez oddzielanie i usuwanie odpadéw*. W atelier rzezbiarza zbedne sa
kamienne odpadki; w neoliberalnym spoleczenstwie zbedni sa bezrobotni,
emigranci, ludzie ubodzy czy nienadazajacy za niestabilnymi wymogami
rynku. Jak twierdzi Krajewski, wytwarzanie odpaddow jest efektem su-
biektywnej segregacji rzeczy na potrzebne i niepotrzebne, wprowadzania
rozr6znienia na fundamentalnym poziomie®s. Proces usuwania ich z prze-
strzeni zyciowej jest zatem aktem produkcji*4 — stwarzania rzeczywistoSci,
rzezbienia jej wedle wlasnych upodoban i potrzeb.

Zatem w spoleczenstwie nastawionym jedynie na efekt koncowy
bedacy gotowym produktem odpady stanowia jego mroczna i skrzetnie
skrywana tajemnice®. Arty$ci stosujacy strategie recyklingu, zwracajac
sie ku temu, co zbedne i przeoczone, ukazuja przesyt pola sztuki i ogo6l-
niej — przesyt $wiata przedmiotami, informacjami, ludzmi. Pochylajac sie
nad problemem odpadéw, nie pozwalaja nam sie ,,obmy¢” z nieczystoSci,
wynoszac na $wiatto dzienne to, co do tej pory pozostawalo niewidoczne,
spychane na margines.

1.2. Ciemna materia

Kategoria ,,zbednoSci” $ciSle laczy sie z pojeciem ciemnej materii sztuki,
ktore zostalo ukute przez Gregory’ego Sholette’a, nowojorskiego artyste
iteoretyka. Ta astrofizyczna metafora ekonomiczna obrazuje stosunek sit
w polu sztuki: 99 proc. jego masy stanowig artySci, kuratorzy, krytycy, teo-
retycy, dyrektorzy instytucji, ktérzy, niewystawiani, nieznani, nieoglada-
ni, pozostaja niewidoczni dla publicznosci, a takze siebie nawzajem. Cho¢
z pozoru zbedna, a na pewno redundantna, ciemna materia ma okreslong

» 11 Z. Bauman, Zycie na przemiat, s. 32.
» 12 Ibidem, s. 39.

» 13 M. Krajewski, Smieci..., s. 1.

» 14 Ibidem.

» 15 Z. Bauman, Zycie na przemiat, s. 47.



Recykling w polu sztuki jako strategia artystyczna 297

role w artystycznej ekonomii: jest to ciggle utrzymywanie centrum w polu
widzialno$ci, podtrzymywanie jego ,spolecznej grawitacji™°. Uklad ten
wzmacnia samoorganizacje elit, ktore laczy wspolny interes utrzymania
takiego rozkladu sil, jednocze$nie oslabiajac zdolno$ci artystow pozosta-
jacych w obszarze ciemnej materii do kolektywnej samoorganizacji. Cho¢
w ich interesie powinna przeciez leze¢ zmiana status quo, rozproszenie sil,
dobr i zasobow, to swoimi staraniami, by indywidualnie osiagnac¢ sukces
w ,,wyScigu o widzialnoé¢”, jedynie przyspieszajg proces, w efekcie ktérego
wyrzuceni zostaja na ,kosmiczny §mietnik”” pola sztuki. W ten sposob
ciemna materia reprodukuje samg siebie, a centrum pozostaje skoncen-
trowane i nienaruszone.

Weiaz powielajaca sie ciemna materia przeklada sie na ilos¢ ,,zbed-
nej” materii, w sensie dostownym, wyprodukowanej przez artystow zasie-
dlajacych peryferia $wiata sztuki: obiektow, ktore pozostang niezobaczone
i nierozpoznane. Nad nimi pochyla sie m.in. duet Urban Art w skladzie:
Anne Peschken i Marek Pisarsky, ktory postanowit zalozy¢ firme, dokonu-
jaca recyklingu starych, niechcianych przez ludzi obrazéw. Artysci od po-
czatku trwania projektu Globalpix (czyli od roku 2005) zgromadzili cztery
tony plocien'®. Powodéw tego imponujacego wyniku jest wiele'?, jednym
z nich jest gwaltowny rozrost ciemnej materii sztuki na przestrzeni ostat-
nich dekad, spowodowany m.in. postepujaca akumulacja kapitatu w glo-
balnych centrach. Recykling jest dla Urban Art forma wyrazenia niezgody
na zastany stan rzeczy i okazja do przyjrzenia sie rozmiarom problemu.

1.3. Wartos¢ rynkowa i status dziela

Rynek sztuki jest przestrzenia spekulacji, w ktorej rozstrzygajace zdanie
o wartoSci pienieznej dziela maja dzisiaj czesto nie eksperci — krytycy,
teoretycy, lecz jego bezposredni uczestnicy: kolekcjonerzy i galerzySci.
Wspolcezesdnie kryteria rynku sztuki bazuja na tym, co Szreder ironicznie
nazywa ,celebryckim sposobem produkecji” i co sprzezone jest z dialek-
tyczna opozycja ciemnej materii oraz centrum: ,,w celebryckim sposobie
produkcji znakomita wiekszo$¢ artystycznych gwiazd jest znana dokladnie
z tego, ze jest pokazywana”=°.

W $wiecie biznesu, handlu sztukg i wielkich inwestycji, to profesjo-
nalni ,wyceniacze” ustalaja warto$c¢ dziela sztuki. Takze to rynek sztuki

» 16 K. Szreder, Ciemna materia sztuki..., [w:] Workers of the artworld Unite, wydawnictwo
towarzyszace wystawie w CSW Kronika, Bytom 2013, s. 12.

» 17 Ibidem, s. 13.
» 18 Z rozmowy przeprowadzonej z artystami 19.02.2017.
» 19 Kilka z nich rozpatrze w rozdziale trzecim.

» 20 K. Szreder, Ciemna materia sztuki..., s. 14.
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i agencje ubezpieczeniowe poprzez regulacje prawne okreslaja, ktore dzie-
la sg jeszcze ,sprzedawalne”, a ktore, jako zniszczone czy uszkodzone, sa
juz odpadem. Problemem tym wlaénie zajmuje sie Salvage Art Institute
(Instytut Sztuki Ocalonej), ktérego dzialalno$é zademonstrowana zostala
polskiej publicznoéci podczas wystawy Robiac uzytek. Zycie w epoce po-
startystycznej w Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie w 2016 roku.

Instytut zajmuje sie ,bylymi dzielami sztuki”, wycofanymi z obiegu
rynkowego i instytucjonalnego na skutek orzeczenia przez agencje ,,szkody
calkowitej” (,,total loss”)?'. Eksponaty w osobliwej kolekcji SAI, zebrane
m.in. z magazynéw firm ubezpieczeniowych, definiowane sa jako ,byle
dziela sztuki” (,no longer art”, il. 1.). ,,Byle dziela” zostaja opisane i ska-
talogowane, na wystawach figuruja po prostu jako numer inwentarzowy
(il. 2.), czesto takze wraz z dolaczonym pakietem dokumentow, formula-
rzami, pismami, zwigzanymi z procesem orzekania o szkodzie: negocjacja-
mi pomiedzy podmiotami, szukaniem przyczyny szkody, uzgodnieniami,
jak ja wycenié.

Jak mowi Elka Krajewska, zalozycielka Instytutu, najbardziej inte-
resuje ja zagadnienie odgérnego przypisania dzielu sztuki jego statusu.
Nawet gdy szkoda jest niewielka i do odwrocenia, obiekt w jednej chwili
moze zostac¢ uznany za dzielo sztuki, a w drugiej juz nie — granica jest
umowna i plynna22. Cho¢ problem narzucania dzielu sztuki jego statusu
i warto$ci rynkowej przez profesjonalnych ,wyceniaczy” i agentow ubez-
pieczeniowych z pozoru zwigzany jest bardziej z regulacjami prawnymi
niz sztuka wspolczesna, dotyka ogolnej jej kondycji i podstaw, na ktérych
jest ufundowana.

1.4. Robienie uzytku

Stephen Wright w tek$cie W strone leksykonu uzytkowania formuluje
manifest sztuki uzytecznej, ktéra rozgrywa sie w skali 1:1 — zamiast two-
rzy¢ modele i atrapy rzeczywisto$ci, wnika w jej tkanke, organicznie sie
z nia zespalajgc. W ten sposéb podwaza instytucje pojeciowe ufundowa-
ne na Kantowskiej koncepcji estetycznej oraz spusciznie nowoczesnosci.
Wright wymienia tu trzy gléwne, takie jak: widz, kultura ekspercka oraz
wlhasno$és. W jego koncepcji odbiorca sztuki — ,bezinteresowny widz”,
jeden z dwoch glownych filarow podtrzymujacych ,,gmach pojeciowy auto-

» 21 Opis dziatalnosci Salvage Art Institute, kolofon wystawy Robigc uzytek. Zycie w czasach
postartystycznych, Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie: http://makinguse.artmuseum.pl/
salvage-art-institute [dostep: 15.02.2017].

» 22 J. Sunyer, The twighlight zone of ‘zombie art’, http://salvageartinstitute.org/JohnSunyer_
thetwilightworldofzombieart_FinancialTimes_20150206.pdf [dostep: 15.02.2017].

» 23 S. Wright, W strone leksykonu uzytkowania, ttum. . Mojsak, ,format P” 2013, nr 9, s. 117.
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nomicznej sztuki nowoczesnej”?* stworzony przez Kanta, ustepuje miejsca
uzytkownikowi. Uzytkownik nie tylko nie jest bezinteresowny i obiek-
tywny, lecz takze chce wykorzystywaé wytwory sztuki do swoich celow.
Wobec takiego pragmatycznego i utylitarnego podejécia do sztuki, drugi
z jej filarow — ,bezcelowa celowo$¢” — wlasciwie traci racje bytu; uzyt-
kownik bowiem sam wyznacza cel poprzez sposoby i tryby uzytkowania.
W ten spos6b sztuka miataby opuécic sfere pieczolowicie wypracowanej
przez teoretykow i praktykdéw modernizmu autonomii, ,,bezcelowego celu
i bezinteresownego odbioru”?, na rzecz nadania dzietom wartoS$ci uzyt-
kowych i egalitarnych, a przez to — mocy wywierania faktycznego wplywu
na rzeczywistosc.

Wydaje sie, ze podobnymi pobudkami kieruja sie artySci stosujacy
strategie recyklingu w polu sztuki. Ich dzialania wpisuja sie poniekad
w koncepcje sztuki w skali 1:1 Wrighta, choé w r6znym stopniu i z r6z-
nych powodow: zamiast tworzy¢ modele rzeczywistoSci, dzialaja w prze-
strzeni spolecznej ,tu i teraz”, podwazajq niektoére z instytucji i ,,gmachéow
pojeciowych” sztuki wspolczesnej (choé, trzeba zaznaczy¢, nie neguja ich
zupeknie), aktywuja odbiorce. Wreszcie, podejmuja problematyczne za-
gadnienie autorstwa, ktére w koncepcji Wrighta ulega przedefiniowaniu
— dziela powstaja tu czesto w wyniku kolektywnego dzialania lub na po-
trzeby grupy osob.

Jak twierdzi Wright, praktyki artystyczne w skali 1:1 maja podwojna
ontologie: ,,zarazem rzeczywiscie sa tym, czym sg [...] oraz jednocze$nie
sg artystycznymi zdaniami o tym, czym s3”2°. Dla przykladu, SAI jest in-
stytutem zajmujacym sie prawnymi aspektami ubezpieczen artystycznych
na rynku sztuki, lecz jednocze$nie — badajac takze ich filozoficzne konse-
kwencje na réznych polach — staje sie ,artystycznym zdaniem na swoj
wlasny temat”. Takze Globalpix Urban Art ma podwojng ontologie — jako
przedsiebiorstwo faktycznie zatrudniajace pracownikéw z réznych grup
spolecznych, zajmujace sie produkcja recyklingowych obrazéw i doszka-
lajace swoich pracownikéw w tym zakresie, a jednocze$nie, co nie ulega
watpliwosci, jest projektem artystycznym.

Rozdziat Il
Martwe dzieta sztuki i cmentarze-archiwa

~Poza archiwami kraza towary i gromadzg sie odpady. W rosnacej gorze
odpadoéw [...] Yatwo rozpoznaé antynomie archiwum. Odpady jako >ne-
gatywny magazyn< sa wszak nie tylko emblematem oczyszczania i zapo-

» 24 |bidem, s. 44.
» 25 Ibidem, s. 30.
» 26 Ibidem, s. 47.
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minania, lecz takze nowym obrazem pamieci niejawnej, ktéra sytuuje sie
miedzy pamiecia funkcjonalng a magazynujacg i trwa z pokolenia na po-
kolenie na ziemi niczyjej miedzy obecnoScig a absencja”?. Aleida Assman
w tek$cie Przestrzenie pamieci. Formy i przemiany pamiect kulturowej
definiuje archiwum jako abstrakcyjne miejsce pamieci, ktora trwa jedynie
dzieki zapisowi na materialnych noénikach danych, opierajacych gléwnie
na piSmie®®. Uporzadkowane, posegregowane dane tworza czytelny ob-
raz przeszto$ci. Wszystko, co znajduje sie poza archiwum, jest zagrozo-
ne naturalng erozja: skrawki informacji, o ktérych zadecydowano, ze nie
sq przydatne w konstruowaniu historii. Te odpady sa dla archiwum tym,
czym jest zapominanie dla pamietania?, jednak granica pomiedzy obiema
antynomiami jest plynna2°, stanowia one bowiem dwie strony pamieci,
ktora nigdy nie jest absolutna i uniwersalna.

Przyklad Scierania sie pojeé ,archiwum” i ,$mietnika” widoczny jest
w pracy Roberta Ku§mirowskiego Teznia, ktéra sam artysta opisuje jako
Htriumf masy przedmiotow i urzadzen powystawowych”s!, gromadzonych
od kilkunastu lat, w celu wykorzystania w swoich rozbudowanych, sceno-
graficznych instalacjach. Wszystkie powystawowe artefakty zgromadzone
w Tezni spisane sa w charakterystycznym dla archiwéw i zbioréw muze-
alnych inwentarzu. Jednak w spos6b zupelnie niecharakterystyczny dla
skostnialych, muzealnych miejsc pamieci, chronigcych eksponaty pod gru-
ba szyba gablot, w Tezni przedmioty wystawione s na dzialanie warun-
kéw atmosferycznych i powolna degradacje (il. 3.). Azurowa, drewniana
konstrukcja magazynu nie chroni przed zmianami zachodzgcymi w nich,
podobnie jak w samej budowli: metal powoli koroduje, drewno butwieje,
tu i 6wdzie pojawiaja sie zacieki. Jak twierdzi Kusmirowski, przedmio-
ty, niszczejac, zaczynaja sie ,zbieraé¢ w jeden nierozerwalny organizm™s2.
Same w sobie stracily juz uzyteczno$¢, sa odpadkami, produktami ubocz-
nymi procesu twdrczego artysty, teraz jednak, zgromadzone w jednym
miejscu, tworza specyficzny environment — ,synteze tezenia sztuki”ss,

Tytul pracy wywodzi sie z nazwy typu budowli z drewna, pokrytej
galeziami tarniny, stuzacej pierwotnie do zwiekszania poziomu zasolenia
w solance, w toku produkeji soli. Obecnie teznie stuzg jako inhalatoria

» 27 A. Assman, Przestrzenie pamieci. Formy i przemiany pamieci, ttum. M. Saryusz-Wolska, [w:]
Pamie¢ zbiorowa i kulturowa. Wspdtczesna perspektywa niemiecka, red. M. Saryusz-Wolska,
Wydawnictwo Universitas, Krakow 2009, s. 115-116.

» 28 Ibidem, s. 114.
» 29 Ibidem, s. 116.
» 30 Ibidem.

» 31 Zapowiedz odstonigcia Tezni Kusmirowskiego przy Galerii Arsenat w Biatymstoku:
http://galeria-arsenal.pl/wystawy/robert-kusmirowski-teznia [dostep: 15.02.2017].

» 32 Ibidem.
» 33 lbidem.
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w kurortach. ,To inhalacja sztuka i samej sztuki wyprowadzonej z maga-
zyndw”34, jak moéwi sam artysta. Teznia jest wiec czym$ pomiedzy archi-
wum a wysypiskiem $§mieci, ktore, jak wielki organizm, stale sie zmienia
w przebiegu naturalnego rozkladu, organicznie stapiajac sie ze Srodowi-
skiem. Wystawienie tego procesu na widok publiczny wywoluje nostalgie
spowodowang poczuciem schylku i pewnej § mie r ¢ i tych przedmiotowss.
Kazde archiwum musi mieé kiedy$ swoj koniec.

Rodzaj archiwum-$§mietnika tworzy Kusmirowski takze w swoim
projekcie Muzeum Sztuki Zdeponowanej — a moze, trafniejszym okresle-
niem w tym przypadku byloby: archiwum-cmentarza dla niechcianych
dziet sztuki. Artysta gromadzi je, by p6zniej poddaé kolejno komisyjnemu
zniszczeniu, spaleniu i wlozeniu do urny umieszczonej w skonstruowanym
przez siebie module wystawowym, wygladem przypominajacym szafke de-
pozytowa lub, dalej idac tropem funeraliéw, modut kolumbarium (il. 4.).
Przed zniszczeniem Kuémirowski dokumentuje takze kazdy obiekt w for-
mie fotografii i krotkiego opisu (il. 5.). W ten sposo6b, paradoksalnie, ocala
on niechciane prace od trafienia nawy sy pisk ozapomnienia, cho¢
przetrwaja one tylko wirtualnie, jako zapis w inwentarzu artysty.

Jak twierdzi Ku$mirowski, jego dzialanie jest rodzajem ,publicznej
ustugi na rzecz sztuki, polegajacej na uruchomieniu kompleksowego re-
cyklingu, w zakresie likwidacji i komasowania sztuki, z prac niechcianych
i nikomu niepotrzebnych”s®. Wedle tego rozumowania, strategia recyklin-
gu zasadza sie w tym przypadku na tworzeniu nowego dziela w proce-
sie, w ktérym kumuluje sie i ,tezeje” sztuka, rozumiana tu jako warto$¢
abstrakcyjna — kapitatl kulturowy ,,odzyskany” ze starych i zbytecznych
obiektow — tak samo, jak dzieje sie to w przypadku Tezni.

Na stronie galerii Arsenal, w ktorej w 2012 roku prezentowany byt
projekt Kusémirowskiego, pojawila sie informacja o mozliwo$ci zdepono-
wania niechcianych dziel sztuki?’. Usluge, ktora §wiadczy Kusmirowski,
w tym kontekécie mozna rozumieé jako uwolnienie artystéw, kolekcjone-
row i1 wszystkich innych posiadaczy niepotrzebnych prac, od niewygod-
nych dylematéw w kwestii ich utylizacji. Uwidacznia sie tutaj problem,
jaki wedtug wspolezesnych studiéw nad materialno$cig stanowia przed-
mioty, czyli elementy $§wiata majace zdolnos¢ ksztaltowania rzeczywistoSci
iwtym sensie zy j g ¢c e — problematycznos$¢, ktorg Marek Krajewski za
Zygmuntem Baumanem przyroéwnuje do naszych relacji z Innymi, ,a wiec

» 34 Ibidem.
» 35 Ibidem.

» 36 Zapowiedz wystawy Muzeum Sztuki Zdeponowanej Kusmirowskiego w Galerii Biatej
w Lublinie: http://biala.art.pl/muzeum-sztuki-zdeponowanej-msz [dostep: 18.05.2017].

» 37 Zapowiedz wystawy Muzeum Sztuki Zdeponowanej Kusmirowskiego w Galerii Arsenat
w Poznaniu: http://www.arsenal.art.pl/wystawa/robert-kusmirowski-muzeum-sztuki-
zdeponowanej [dostep: 15.02.2017].
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z tymi, ktorzy sa efektem budowania przez nas porzadku i samookreslen,
wiedzy na temat tego, jak zy¢ i dzialac, ale ktorych odmiennoé¢ nieustan-
nie przysparza nam klopotéw praktycznych i moralnych”s®. W tym przy-
padku klopotow przysparzaja nam dziela sztuki, szczegblni Inni, ktérych
nie potrafimy sie po prostu pozby¢ i wyrzuci¢ na S§mietnik, poniewaz
przypisujemy im podtrzymywanie wartosci istotnych dla konstytuowania
sie naszej tozsamoSci jako ludzi. Z kolei, jak pisze Krajewski za Timem
Dantem, przedmioty to ,>zmaterializowane interakcje<, a wiec zobiek-
tywizowane w postaci rzeczy zwiazki, relacje i stosunki, w ktore weszli
ludzie pomiedzy soba i ze Srodowiskiem ich zycia, a ktére doprowadzity
do wytworzenia przedmiotu”#. Jeszcze silniej zjawisko to uwidacznia sie
w przypadku dziel sztuki jako przedmiotéw o szczegblnej wartoSci sym-
bolicznej i kulturowe;.

Wobec tego, uwolnienie ludzi od dziet sztuki — przedmiotéw w nad-
miarze, przybiera tu forme parafuneralnego rytuatu. Dzielo w tym przy-
padku jest traktowane wlasnie jako zywa istota, posiadajaca wlasng h i s-
torie zycia, ktora wlasnie dobiega konca — najstosowniejszy wydaje
sie w takim razie odpowiedni p o ¢ h 6 w e k. Przedmiot, ktéry wedlug
zasad klasycznego, antropocentrycznego my$lenia o §wiecie, jest po-
zbawiony duszy i z definicji nieozywiony — ani zZywy, ani martwy — nie
wymaga takich honoréw. Problem ten wykracza wiec daleko poza indy-
widualne sentymenty; mozna go odczytaé jako oznake skomplikowanej
natury relacji, jaka tworzy sie miedzy ludZzmi a przedstawieniami, o ktorej
pisal William J.T. Mitchell, pytajac: ,dlaczego zachowujemy sie tak, jakby
przedstawienia wizualne zyly, jakby dziela sztuki posiadaly wlasny rozum,
jakby obrazy dysponowaly mocg wplywania na istoty ludzkie, zagdania od
nich czego$, przekonywania, uwodzenia i wodzenia na manowce?”4° Au-
tor ksigzki Czego chca obrazy?, powtarzajac za Bruno Latourem, ze nie
jesteSmy i nigdy nie byliémy nowoczes$ni, twierdzi, iz przekonania i prak-
tyki magiczne wobec przedstawien wizualnych i reprezentacji, tradycyjnie
przypisywane dzikiemu Innemu oraz tzw. wiekom wiary, sa naszym udzia-
lem i dzisiaj+'. Mitchell, by uéwiadomi¢ nam, ze to, co na co dzien skrywa-
my pod plaszczem racjonalnos$ci, dalekie jest od postawy charakteryzujacej
nowoczesno$¢, przytacza anegdotyczna historie swojego wspolpracownika
uniwersyteckiego Toma Cumminsa: na drwiny i watpliwoS$ci studentow
odno$nie do magicznej postawy wspolczesnych ludzi wobec reprezentacji
wizualnych, pozostajacych w organicznym zwiazku z tym, co przedstawia-

» 38 M. Krajewski, Sg w zyciu..., s. 15.
» 39 Ibidem, s. 25.

» 40 W.J.T. Mitchell, Czego chca obrazy?, ttum. k. Zaremba, Narodowe Centrum Kultury,
Warszawa 2015, s. 45.

» 41 |. Kurz, k. Zaremba, Potega i nedza..., s. 76.
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ja, Cummins odpowiada, by sprobowali w takim razie wyciac oczy w zdje-
ciach swoich matek#2.

Ta nienowoczesna (w ujeciu Latourowskim) postawa wobec dziel
sztuki, zakladajaca nieracjonalne i zrytualizowane zachowania, znajdu-
je odbicie takze w performensie Cremation project Johna Baldessarie-
g0 z 1970 roku, kiedy artysta postanowit spali¢ prawie wszystkie swoje
obrazy — caly malarski dorobek do roku 1966. Cze$¢ popioléw zostala
zebrana do specjalnie na te okazje zaprojektowanej przez artyste urny,
a cze$¢ wykorzystana do upieczenia ciastek (il. 6.). Z jego notatek wyni-
ka, ze gest ten mial mie¢ wymiar redukcyjny oraz oczyszczajacy+3. Owo
dzialanie recyklingowe, zakladajace przetworzenie starego dzieta w nowe,
w tym przypadku stanowilo rytual przejs$cia, w wyniku ktérego Baldessari
symbolicznie odrodzil sie jako artysta konceptualny, Swiadomie rezygnu-
jacy z medium malarstwa. ,Feniks powstal z popiotow”, pisze Baldessari++.
Recykling zaszed! tu na poziomie zardbwno materialnym, substancjalnym
— obrazy obrocily sie w popidl, popidl zamienil sie w ciastka, jak i psychicz-
nym, w $wiadomosci artysty+.

Gdy Baldessari pali swoje obrazy, zamiast zniszczy¢ je w inny, mniej
spektakularny sposob lub wyrzucié na $mietnik, traktuje je jako przed-
mioty charakteryzujace sie ,magiczna aura oraz zywotna i ozywiong po-
stacig”#°. To myS$lenie utozsamiane z przesadami dzikiego, kolonialnego
Innego, oddajacego cze$¢ przedmiotom — idoli, fetyszy oraz totemow.
Baldessari, ,,grzebiac” swoje obrazy, ulegajac ich animistycznej kondycji,
formuluje negatywny manifest odwrotu od malarstwa.

Gest Baldessariego ma wymiar osobistego rytualu oczyszczajacego,
znajdujacego odzwierciedlenie w zawodowej biografii artysty. Z kolei Mu-
zeum Sztuki Zdeponowanej Ku$émirowskiego, jako ,usluga publiczna na
rzecz sztuki”, jest odpowiedzig na potrzeby konkretnej grupy spoleczne;j.
Ku$mirowski, przeprowadzajac zbioérke dziet sztuki, ktére maja zostac
szdeponowane”, aktywuje odbiorce, ktdry staje sie uzytkownikiem sensu
stricto tej praktyki. Jako taka strategia Kusémirowskiego wpisuje sie w kon-
cepcje sztuki uzytecznej rozgrywajacej sie w skali 1:1 Stephena Wrighta.
Gest ten mozna odczytywa¢ takze w kategoriach krytyki wobec komody-
fikacji sztuki i rynku fetyszyzujacego obiekt sztuki jako luksusowy obiekt
pozadania — Ku$mirowski proponuje odbiorcy ,zdeponowanie” owego
obiektu, w wyniku ktorego jego wartos¢ jako partykularnego przedmiotu

» 42 W.J.T. Mitchell, Czego chcg obrazy?, s. 47.

» 43 A. Grodziniska, Almost right and not quite, ,Artpunkt” 2013, nr 17, s. 20,
https://issuu.com/galeriaopole/docs/artpunkt_17/20 [dostep: 15.02.2017].

» 44 |bidem.
» 45 Ibidem.
» 46 W.J.T. Mitchell, Czego chca obrazy?, s. 185.
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spada do zera. Tym, co w owym przypadku zyskuje na wartoéci, jest samo
Muzeum konstruujgce sie w wyniku kolektywnego dzialania.

Podobny mechanizm zaobserwowa¢ mozna takze w przypadku Salva-
ge Art Institute, opisanego szerzej w pierwszym rozdziale. Salvage Art In-
stitute to przyklad cmentarza-archiwum dziel sztuki ,uémierconych” przez
prawne regulacje i tym samym — bedacy swoista krytyka wymierzong w ry-
nek sztuki, na ktorym wartoé¢ obiektow zalezna jest nie od artystow czy
teoretykow, lecz od agentow firm ubezpieczeniowych i profesjonalnych
instytucji wyceniajacych. W procesie przechodzenia dziela sztuki z rak do
rak kolejnych inwestoréw i instytucji SAI jest ostatnig stacja.

Wright, opisujac za Marcelem Duchampem zjawisko ,,zwrotnego re-
ady made” jako ,uzycia obrazu Rembrandta jako deski do prasowania”,
podkresla ,,symboliczny potencjat recyclingu sztuki — a moéwigc szerzej:
recyclingu artystycznych narzedzi i kompetencji — w inne obszary zycia”+.
Zwrotne ready made to dziela sztuki, ktore zostaly zdjete z piedestatu,
wyjete z ram ,performatywnego unieruchomienia” w obrebie instytucji
sztuki4®. Ramy sztuki bowiem neutralizujg wlaéciwoéci dziela jako przed-
miotu, obiektu materialnego, wraz z domniemana wartoScia uzytkowa.
W przypadku ,bylych dziel” kolekcjonowanych przez SAI zostaje podkre-
$lona ich materialna kondycja, ktora implikuje psucie sie, niszczenie.

Na wystawach SAI prezentuje obiekty ze swojej kolekcji umieszczone
na platformach na kétkach, ktére mozna obracaé, by obejrzeé¢ przedmiot
ze wszystkich stron (il. 2.). Eksponaty mozna réwniez dotykaé — w koncu,
wedlug zasad rynku sztuki, nie s juz dzietami i jako takie nie maja zadnej
wartoS$ci oprocz symbolicznej. Jednocze$nie poprzez umieszczenie w ga-
lerii podczas wystawy ,byle dziela sztuki” paradoksalnie na nowo zyskuja
range dziela sztuki — proces recyklingu zasadza sie w tym wypadku na
symbolicznych przemieszczeniach w obrebie jego statusu (obiekt sztuki
— byte dzielo sztuki — byle dzielo sztuki eksponowane w galerii). ,,Byte
dziela sztuki” wystawione przez SAI sg niczym innym, jak ready mades
a rebours — i tym samym odzywajg jako dziela sztuki na nowo, lecz tym
razem jako rodzaj zombie, bez zadnej wartoSci rynkowe;j.

Rozdziat IlI
Drugie zycie obrazu

Przedmioty, kiedy funkcjonuja poprawnie, staja sie dla nas niewidzialne
— wedlug Latourowskiej koncepcji, ktéra mozemy odniesé takze do teorii
narzedzia Heideggera, sa tylko ,zapo$redniczeniami”, ich podmiotowosé
jest u$piona. Najsilniej ujawniaja ja natomiast, kiedy nagle uniemozliwiaja

» 47 S. Wright, W strone..., s. 96.
» 48 Ibidem, s. 97.
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wykonanie dzialania, odmawiajg nam postuszenistwa lub staja sie zepsute
i wybrakowane — czyli, gdy odrzucaja funkcje nadana im przez ludzi. Jed-
nym z typow takich sytuacji wyréznianych przez Bruno Latoura jest po-
nowne odrodzenie sie ,martwego”, zepsutego, niewidocznego przedmiotu
poprzez ,przeniesienie w widoczne miejsce”: muzeum czy archiwum+. To
przejécie pomiedzy byciem ,niewidocznym, aspolecznym”s° zapoéredni-
czeniem a ,widocznym, rozproszonym, dajacym sie opisa¢”> mediatorem;
inaczej: niespotecznym, biernym przedmiotem a uspolecznionym, dziala-
jacym podmiotem, sugeruje ciggle przemieszczanie sie dzialania w obrebie
sieci, ,niepewno$¢ dotyczaca zrodla pochodzenia dziatania”s?, a co za tym
idzie — niepewny i ulegajacy licznym dyslokacjom status przedmiotu, po-
zbawionego trwalej esencji.

Dyslokacjom podlega réwniez status obiektow sztuki, ktore niszcza
sie lub dezaktualizuja. Kiedy dzielo sztuki ulegnie zniszczeniu lub stanowi
materialng przeszkode, gdy trzeba je przeniesc, przestawié, zawiesic, na-
prawi¢ — jest aktywne, wymusza na nas pewne dzialania. Silnie uwidacznia
sie tez wtedy jego materialna kondycja. Jednak, gdy juz zostanie zapako-
wane, wyniesione i schowane na strych czy do pakamery, staje sie mar-
twe, nie istnieja bowiem wokol niego zadne byty, dla ktérych moze stac¢
sie celemss. Jako takie jest niewidoczne, bierne i aspoleczne. Gdy jednak
kto$ tchnie w nie ,,drugie zycie” za sprawg tworczego recyklingu, na nowo
ujawnia swg podmiotowos$¢, cho¢ juz na innych warunkach.

Artyéci, wykorzystujacy strategie recyklingowe, zwracaja uwage na
materialny aspekt nadmiaru dziel, stanowiacego fizycznie namacalng
mase zbednych obiektow, czy to w szerokim ujeciu pola sztuki, czy to we
wlasnej pracowni — jak czyni Rafal Bujnowski. Jego prace tytulowane po
prostu jako Nieudane prace, wykonane w latach 2005-2007, sq proba za-
gospodarowania malarskich ,reszt”: odrzuconych przez artyste w wyniku
licznych eksperymentéw malarskich plocien. Te plotna, pozostaloéci po
probach, ktére Bujnowski uznat za nieudane, zostaja sprasowane, tworzac
nowy, ciezki, plocienny obiekt ,bedacy symbolicznym, ale i dostownym
zapisem niezliczonych, tworczych porazek™s (il. 7.). Jak dowiadujemy sie
z lekko zartobliwego opisu na oficjalnej stronie galerii Raster, stworzenie
tych obiektow przez artyste jest proba ,ucieczki od niemilego poczucia
marnotrawstwa materialow — pldtna i farby”s.

» 49 Ibidem, s. 115.
» 50 Ibidem,s. 114.
» 51 Ibidem.

» 52 |bidem, s. 66.
» 53 Ibidem, s. 65.

» 54 Opis projektu Nieudane prace Bujnowskiego na stronie galerii Raster:
http://raster.art.pl/galeria/artysci/bujnowski/prace.htm [dostep: 15.05.201].

» 55 Ibidem.
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Bujnowski jest jednak artysta uznanym, a nadmiar plécien w jego
pracowni wynika ze specyfiki jego warsztatu pracy. Szersze spojrzenie
prezentuje natomiast Szymon Kula, autor instalacji Wszystko wyszto
na jaw, ktoéra ukazala sie na wystawie (Nie)obecnosé w galerii Labirynt
w Lublinie w 2016 roku (il. 8.). Artysta przeni6st do galerii niewielkich
rozmiaréw pomieszczenie, ktore shuzyto mu za pracownie malarska. Ta
osobliwa konstrukcja zostala zbudowana gléwnie z obrazéw porzuconych
przez studentéw Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu w budynku przy
ul. Garncarskiej, a takze ze starych obrazow Kuli. Przez rok funkcjonowala
w przestrzeni jednej z pracowni malarskich w tym budynku jako wlasna
pracownia i zarazem rodzaj ,schronu” artysty, bedacego wtedy jeszcze
studentem Uniwersytetu. Budujac konstrukcje ze zbednych, porzuconych
i ,bezpanskich” obrazéw, Kula zwrécil uwage na problem nadmiaru prac
tworzonych co roku przez studentéw uczelni — co z kolei jest odzwiercie-
dleniem procesu rozrastania sie ciemnej materii.

To zagadnienie, jak zaznaczylam w pierwszym rozdziale, stalo sie tak-
ze przedmiotem dziatan berlinskiego kolektywu Urban Art, prowadzace-
go wspomniany juz projekt Globalpix. Firma produkujaca obrazy metoda
recyklingu dzialala w kilku miejscach w Europie: w Bukareszcie (2005),
Nowej Hucie (2006), w Steinhéfel w Brandenburgii (2007), w Berlinie
(2009/2010)%°. W kazdym z tych miejsc arty$ci angazowali lokalng spo-
leczno$é, zatrudniajac ja w swojej firmie. Jak dowiadujemy sie ze strony
internetowej artystow, glownym ich zadaniem jest ,,utylizacja i recycling
nadprodukcji artystyczne]j”s”: artyéci pozyskuja stare i niepotrzebne obrazy
od ludzi, ktorzy zglaszaja sie do nich w odpowiedzi na ogloszenia o zbior-
kach, umieszczane m.in. w lokalnych gazetach. Nastepnie pracownicy fa-
bryki recznie dra plétna na waskie paski i na nowych krosnach wyplataja
z nich malarskie podloza pod nowe obrazy. W ten sposob powstaja przy-
padkowe kompozycje z niewielkich, réznobarwnych kwadratéw — pikseli,
ktobre jeszcze na tym etapie niczego nie przedstawiajas®. Na przygotowane
podobrazia nanoszone s3 przestawienia: rozpikselowane fotografie, obro-
bione tak, by kazdy z moduléw zdjecia pokrywal sie z modutem plecion-
ki5®. Niektore z pikseli, tworzacych tlo dla danych motywow, pozostaja
niezamalowane, ujawniajac fragmenty starych plécien. Jak pisze Marta
Smolinska, w sposéb analogowy i tradycyjny tworzony jest obraz, ,ktory

» 56 Opis projektu Globalpix na stronie Urban Art: http://www.urbanart-berlin.de/
arbeiten,pl/globalpix,pl.html [dostep: 15.05.201].

» 57 Ibidem.
» 58 Ibidem.
» 59 Ibidem, s.17.
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w konicowym efekcie sprawia wrazenie digitalnego”®, przy ogladaniu z za-
chowaniem odpowiedniej odleglosci (il. 9.).

Tematyka przedstawien nawiazuje do waznych wydarzen historycz-
nych, punktem wyjScia sa znane fotografie, ktére ,jako obraz zakorzenily
sie juz w zbiorowej wyobrazni spoteczenstw i weszly w role czesto powie-
lanych klisz”®. Recyklingowi podlegaja w tym przypadku nie tylko nie-
chciane obrazy malarskie, lecz takze obrazy medialne, ktore, od lat krazac
kanalami przekazu informacji, odgrywaja istotna role w procesie konstru-
owania sie historii®?. Uczestnicy propagandowego wiecu NSDAP (Reichs-
parteitag), wykonujacy dobrze znany gest ,hajlowania”, scena upadku
muru berlinskiego, thum podczas demonstracji, wspolczesne zdjecie z par-
lamentu niemieckiego — te wybrane sceny ze wspolczesnej historii Niemiec
zostaly zaprezentowane na wystawie Urban Art w Galerii Sztuki Wozownia
w Toruniu w 2012 roku.

Jakie sg powody, dla ktorych ludzie oddaja stare prace? Niektorzy
artySci chca pozby¢ sie wlasnych obrazéw, poniewaz z réznych wzgledow
rezygnuja z malarstwa. Inni, aktywni zawodowo, sprzedaja swoje prace na
rynku sztuki, funkcjonuja w obiegu, lecz za duzo wytwarzaja i sami nie sg
w stanie zutylizowa¢ tej artystycznej nadprodukcji. Niekiedy zdarza sie tez
tak, ze obrazy przekazuje do fabryki Globalpix rodzina zmarlego artysty,
ktoéra po jego Smierci staje w obliczu problemu zagospodarowania nad-
miaru prac®s. W kazdym przypadku pozbycie sie dziel sztuki okazuje sie
zadaniem trudnym i niewdziecznym, stad latwiej jest poddac je procesowi
tworezego recyklingu, by, cho¢ fragmentarycznie, przetrwaly i rezonowaly
nadal — w innym czasie, miejscu i formie.

Zakonczenie

Arty$ci, stosujacy strategie recyklingu w polu sztuki, nie tylko mowia
o kwestiach, z ktérymi mierzy sie sztuka wspdlczesna w dobie pdznego
kapitalizmu, i ogélnie — o problemach wspolczesnosci, lecz, poprzez wcie-
lanie w zycie paradygmatu uzytecznoéci sztuki, moga te problemy, cho¢
cze$ciowo, rozwiazywac. Jednym z nich jest opisane juz zagadnienie nad-
produkcji przedmiotéw, obrazow, informacji — i pozostajgca z nig w Scislej
zaleznoSci kwestia odpaddw. Owe strategie sa takze poszukiwaniem odpo-
wiedzi na wewnetrzne problemy pola sztuki, zwigzane z dewaluacja dzie-
ta w momencie jego zniszczenia, utratg wartoéci rynkowej, czesto $cile
usankcjonowanej regulacjami prawnymi. Wreszcie, sa rowniez odbiciem

» 60 Ibidem.

» 61 |bidem, s. 3.

» 62 Ibidem.

» 63 Z rozmowy z artystami, przeprowadzonej 19.02.2017.
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indywidualnych dylematéw: co zrobic z dzielem niechcianym, nieudanym?
Ta rzadko poruszana kwestia ukazuje nam skomplikowang nature relacji,
jaka tworzy sie pomiedzy ludzmi a przedmiotami, w obrebie ktorych ku-
muluje sie kapital kulturowy i symboliczny, jak m.in. w przypadku dziel
sztuki, oraz przedmiotami bedacymi materialnymi no$nikami przedstawien.

W wyniku praktyk recyklingowych konstruowane sa nowe dziela
sztuki, ktére podzielitam na dwie ogélne kategorie: ,,cmentarzy-archiwow”
i obrazbw, ktore zyskuja ,,drugie zycie”. ,Cmentarze” sa kolekcjami czy ar-
chiwami dziel sztuki, ktore zostaly uznane za zbedne i ,u$émiercone” przez
posiadaczy, artyste lub, jak w przypadku Salvage Art Institute, agentéw
firm ubezpieczeniowych i profesjonalnych ,,wyceniaczy”. Niekiedy, jak
u Roberta Ku$mirowskiego i jego Muzeum Sztuki Zdeponowanej, proces
utylizacji dziela przybiera forme rytualu funeralnego, co podkresla nasz
stosunek do nich jako ,zywych” rzeczy. W drugiej kategorii za$ znalazly
sie praktyki artystyczne, w wyniku ktorych stare obrazy ,odzyly” — z ich
fragmentdw lub caloSci zostaly stworzone nowe dziela.

Warto jednak wspomnie¢, ze 6w podzial jest umowny; w zasadzie
i wjednym, i w drugim przypadku zbedne dziela zyskuja ,drugie zycie”,
poniewaz, nawet w sytuacji jego rytualnego zniszczenia, ktore przybierze
forme performensu, jak we wspomnianych dzialaniach Ku§mirowskiego
czy Johna Baldessariego, ,sztuka przetapia sie w sztuke”%4. Takze uzycie
zniszczonego dziela sztuki i usytuowanie go w nowym kontekscie, jak
w przypadku eksponatow z kolekcji SAI, wystawianych w galeriach jako
ready-mades, jest jego reanimacja. e

* % %

Jednym z bezpo$rednich bodzcow do napisania tego tekstu byla obser-
wacja poczyniona w czerwcu 2016 roku, podczas opuszezania budynku
przy ul. Garncarskiej przez Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu. Na ko-
rytarzach, klatce schodowej, w salach, a takze na strychu i w piwnicy, po-
zostala olbrzymia liczba porzuconych prac, obrazéw, namalowanych naj-
prawdopodobniej ,na zaliczenie”, sterty papieru porysowanego weglem
i grafitem, stosy fragmentow gipsowych rzezb oraz przedmiotéw, ktorych
przeznaczenia nie potrafitam wskaza¢, mogacych by¢ elementami insta-
lacji, ,martwych natur” lub narzedziami, z ktoérych korzystali studenci
w trakcie pracy. Wspomnienie tego wrecz apokaliptycznego krajobrazu
popchneto mnie do rozwazan na temat artystycznej nadprodukeji i ,,sposo-
bu zycia” dziel sztuki opartych na materialnym medium, a takze kategorii
zbedno$ci w odniesieniu do dziet sztuki.

» 64 k. Gorczyca, Dobry wieczér: pali sie!l, http://www.dwutygodnik.com/artykul/4299-dobry-
wieczor-pali-sie.html [dostep: 15.02.2017].
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IIl. 1. SAI 0015: materiaty: aluminum, porcelana; rozmiar: 10”x10"x3"; zniszczenie:
12/24/2008, sttuczenie w wyniku upadku; stwierdzono: 05/11/2009; orzeczenie o szkodzie
catkowitej: 05/20/2009; produkcja: 1995; artysta: Jeff Koons; tytut: Red Ballon Dog Ed.
51/66; dzigki uprzejmosci SAI.

II. 2. Widok wystawy No Longer Art: Salvage Art Institute, Neubauer Collegium, University
of Chicago, Chicago; 2015, dzigki uprzejmosci SAI.
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Il. 3. Robert Kusmirowski, Teznia, 2014, instalacja, Plac Artystéw, Kielce; dzieki uprzejmo-
$ci artysty.

II. 4. Robert Kusmirowski, Muzeum Sztuki Zdeponowanej, 2010, instalacja, Galeria Biata,
Lublin; dzigki uprzejmosci artysty.
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II. 5. Robert Kusmirowski, Muzeum Sztuki Zdeponowanej, 2010, fragment instalacji; dzieki
uprzejmosci artysty.

Il. 6. John Baldessari, Cremation Project, 1970, ciastka stworzone z popiotéw pozostatych
po performensie oraz dokumentacja performensu; cyt. za: A. Grodziriska, Almost right
and not quite, ,Artpunkt”, 2013, nr 17, s. 21, https://issuu.com/galeriaopole/docs/art-
punkt_17/20 [dostep: 27.02.2018].
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Il. 7. Rafat Bujnowski, Nieudane prace, 2005-2007, sprasowane ptétna, klej, 5 obiektow,
45 x 36 x 4 cm kazdy; dzieki uprzejmosci Galerii Raster, Warszawa.

II. 8. Szymon Kula, Wszystko wyszfo na jaw, 2016, instalacja, blejtramy, ptétno, cegty,
gazety, Galeria Labirynt, Lublin; dzieki uprzejmosci artysty.
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Il. 9. Anne Peschken / Marek Pisarsky (Urban Art), Proletariusze wszystkich krajéw..., 2007,
180x300 cm; dzigki uprzejmosci artystow.
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Analiza proceséw
somatycznych zachodzacych
w aktywnymciele artysty
podczas procesu
tworczego*

Nierferencyjno$c cielesnych dzialan performatywnych dla Eriki Fischer-
-Lichte jest jednym z najwazniejszych czynnikéw umozliwiajacych wy-
twarzanie i ksztaltowanie zmiennej tozsamos$ci, ktora nie pelni jednak
funkcji powielajacej, a jedynie poszerza wachlarz znaczen®. Cialo, poprzez
swoje dzialania, jak pisze Judith Butler ,przestaje by¢ materia, staje sie
cigglym i nieprzerwanym procesem materializacji mozliwos$ci. Nikt z nas
nie jest po prostu cialem, ale w bardzo kluczowym sensie wytwarza wia-
sne cialo”. Potrzeba zmiany oraz dowarto$ciowania sprawczo$ci bedacej
efektem dzialan bytéw zaréwno ludzkich, jak i nie-ludzkich, ktérych wy-
nik odbierany jest jako ich wspo6tudzial3, odbija sie echem na dziedzinach
humanistycznych. Teraz ,tworzacego przedstawienie artysty nie sposéb
oddzieli¢ od materiatu, w ktéorym tworzy. Powoluje do istnienia dzielo,
[...] ksztaltujac tym samym jedyny w swoim rodzaju material: wlasne cia-

» * Fragment teoretycznej magisterskiej pracy dyplomowej napisanej pod kierunkiem
prof. UAP dr hab. Marty Smolinskiej na Wydziale Malarstwa i Rysunku UAP w 2017r.
Praca uzyskata wyréznienie w ramach IV edycji konkursu na najlepsza teoretyczna prace
magisterskg UAP.

» 1 E. Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, ttum. M. Borowski, M. Sugiera, Ksiegarnia
Akademicka, Krakow 2008, s. 37.

» 2 Ibidem.

» 3 E. Domariska, Zwrot performatywny we wspétczenej humanistyce, s. 49, http://www.staff.
amu.edu.pl/~ewa/Domanska, %20Zwrot%20performatywny%20we%20wspolczesnej%20
humanistyce.pdf, s. 52-53 [dostep: 15.03.2017].


http://www.staff.amu.edu.pl/~ewa/Domanska,%2520Zwrot%2520performatywny%2520we%2520wspolczesnej%2520humanistyce.pdf
http://www.staff.amu.edu.pl/~ewa/Domanska,%2520Zwrot%2520performatywny%2520we%2520wspolczesnej%2520humanistyce.pdf
http://www.staff.amu.edu.pl/~ewa/Domanska,%2520Zwrot%2520performatywny%2520we%2520wspolczesnej%2520humanistyce.pdf
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lo, czy jak pisal Helmuth Plessner — materie wlasnej egzystencji™+. Zjed-
noczenie ciala z materig towarzyszaca pozwala spojrzeé na nie jako po-
tencjal czy kapital, ktéry poddany odpowiedniemu lokowaniu stanie sie
nowg warto$cig dodatnig, nie tylko na polu sztuki. Mamy tu do czynienia
z opracowanym przez Grotowskiego pojeciem uciele$nienia: ,,ucielesnié,
oznacza tu sprawi¢, aby pojawilo sie co$ na ciele albo poprzez cialo; cos
istnieje tylko w ciele i poprzez cialo”s. Co ciekawe, pojecie uciele$nienia
znajduje swoja odpowiedz réwniez bezpos$rednio w kontek$cie malarstwa.
Uciele$nienie obrazu, o ktérym pisze Hans Belting, to napiecie, ktore two-

IIl. 1. Kinga Popiela, kadry z filmu Reguta, 2017.

rzy sie na granicy ciala i obrazu ,,na wzoér ciala”. Jak podkresla autor, ob-
razy nie pojawily sie na Swiecie na drodze partenogenezy, a zrodzily sie
w konkretnych cialach obrazowych, ktére oddzialywaly juz samym swoim
materialem i formatem®. Cialo/czlowiek staje sie tym samym naturalnym
miejscem obrazow, z ktorego to obrazy sa nie tylko projektowane, ale row-
niez magazynowane i interpretowane w sposob zywy, a wiec efemeryczny
itrudno kontrolowany”. Dlaczego wlaénie taki? Sklada sie na to mndstwo

» 4 E. Fischer-Lichte, Estetyka..., s. 123.
» 5 Ibidem, s. 134.

» 6 H. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, ttum. M. Bryl, Universitas,
Krakéw 2007, s. 34.

» 7 A. Berleant, Prze-mysle¢ estetyke, thum. M. Korusiewicz, T. Markiewicz, Universitas, Krakow
2007, s. 70-71.
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czynnikow lub doswiadczen, ktore w znaczacy spos6b wplywaja na czy-
sto$¢ odbioru obrazu. Moga mieé charakter bardzo osobisty, ale rowniez
silnie polaczony z otoczeniem materialnym i moralnym, z ktérym ciato
bylo zwigzane.

ArtySci uprawiajacy (przyjmijmy na potrzeby tej pracy) malarstwo/
rysunek performatywny §wiadomie ujawniaja proces tworczy, poszerzajac
kontekst obrazu i dziela sztuki o swoja cielesno$é, podnoszac ja do stre-
fy sacrum. Akt tworczy przypomina rytual, ktérego etapy maja okreslona
kolejno$é i jasno zarysowany cel, artysta za$ ujawnia strefe swojej prywat-
noSci, ceremonialnie skladajac ofiare (z) wlasnego ciala.

Twoérca emituje tym samym erotyczna, zwierzeca projekcje, ukazu-
jac aktywne, piekne cialo, zdolne do tworczej (pro)kreacji. Pracujace cialo
przestaje by¢ obojetne, silnie oddzialuje na odbiorce, zmuszajac go do re-
fleksji nad wlasnym cialem. Wzbogaceni o nowe dos§wiadczenie zmyslowe,
oboje nie s3 juz ani statyczni ani pasywni, a posiadaja wlasng dynamicz-
ng sile, nawet jesli pozostajg nieaktywni®. Zachodzi tutaj pytanie o nowa
granice ciala artysty: czy mieéci sie ono tylko i wylacznie w obrebie jego
somatycznego no$nika czy moze znaczaco poza jego granice wykracza,
przenoszac sie na inne ciala, ktére znajduja sie w polu jego dzialania? By¢
moze definicja i granica ciala juz dawno zostaly zdezaktualizowane i wy-
magaja nowej formuly?

Jak wskazuje Monika Rogowska-Stagret, jakakolwiek proba unifi-
kacji cial, nie tylko w kontekécie sztuki, ujawnia jedynie zlozonos$¢ jego
problemu, a zadna refleksja w tym obrebie nie jest refleksja czysta. Jest
refleksja ,,uwiklana przede wszystkim w mys$lenie opozycyjne, ktore jed-
nocze$nie wartoSciuje i hierarchizuje cztony opozycji*®. Konstytutywna
dyferencje ciala upatrujemy w duszy czy umysle, a ta z kolei wpisuje sie
w inne problemy dualnego przeciwstawiania sobie binarnych podziatow
typu: ,natura — kultura, kobieta — mezczyzna, inny — tozsamy, bierny
— aktywny, prywatny — publiczny. itd., [...] nie maja one charakteru neu-
tralnego, ale maja zwiazek z wladza, dominacja i opresja”*°. Cialo bedace
wykluczonym i przemilczanym, a zarazem koniecznym warunkiem roz-
woju filozofii zachodniej*, targane przypadkowymi emocjami, popedami
i zachciankami, poddawane bylo cigglym ograniczeniom. Wybawieniem
od ,wstretu do zycia” czy ,patologicznego zaniku woli”*? okazal sie dopiero
Fryderyk Nietzsche, samozwanczy spadkobierca kultury $wiata greckiego

» 8 Ibidem, s. 120.

» 9 M. Rogowska-Stangret, Ciato — poza Innoscig i Tozsamoscig. Trzy figury ciata w filozofii
wspdfczesnej, Fundacja Terytoria Ksigzki, Gdansk 2016, s. 8.

» 10 Ibidem, s. 8.
» 11 Ibidem, s. 93.
» 12 M. Rogowska-Stangret, Ciafo..., s. 96.
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i filozofii dionizyjskiej. Filozof dystansowal sie od ujecia jednej, nieomyl-
nej doktryny Koéciola ,,negujacej zycie”, ku perspektywie szerszej, ktora
poszukuje czlowieczenstwa w godnosci, niosac ze sobg szacunek do ciala
i wsluchiwanie sie w jego potrzeby.

Pojmowanie i aprobata ciala oraz jego wyglad w §wiadomos$ci jed-
nostki wywiera znaczacy wplyw na caloksztalt postrzegania siebie i swojej
osobowosci, a zaangazowanie libidinalne i psychiczne podmiotu deter-
minuje uczucia lokowane w tym procesie. Nigdy neutralny czy formal-
ny, a silnie zabarwiony emocjonalnie, ma niezwykla sile projektowania
filtrow poznawczych i znacznego wplywania na odbieranie zewnetrznych
bodzcéw. Ksztaltowanie percepcji ciala zaczyna sie juz w bardzo wezesnym
dziecinstwie, kiedy tylko mlody czlowiek staje sie zdolny do odczuwania
bodzcow zewnetrznych. Wedlug Rogowskiej-Stangret, jest to chwila,
w ktorej rowniez ksztaltuje sie indywidualna osobowosé. Nierozerwalno$é
tych dwdch proceséw znaczaco wplywa na zatracie granic miedzy nimi —
staja sie dla siebie punktami odniesienia.

Formowany przez wiele lat obraz ciala funkcjonuje na réznych pozio-
mach znaczeniowych: ,poczawszy od prostego zjawiska zmyslowego (body
image), po zlozona strukture osobowosci (body self)”3. W neutralnym uje-
ciu obraz ciala wyznacza granice naszego fizycznego noénika i wyraznie
wydziela przestrzen na ja—ty. Natomiast w szerszym kontek$cie zaciera
dychotomie cialo—umysl, laczy wymiar przedmiotowy z podmiotowym,
konstytuuje uciele$niony umyst na relacjach cielesnych i zmystowych,
ujawniajac (podmioto)twdreza role cielesnosci i zmystowo$ci, oparta na
do$wiadczeniach ciata'.

Przyjmujac powyzsze, cialo mozna pojaé jako punkt widzenia, ktory
lokuje podmiot i wyznacza mu perspektywe, z ktorej postrzega §wiat's.
Obierajac wtaénie taki kierunek w swoich poszukiwaniach, w 1961 roku,
wybitny przedstawiciel mysli fenomenologicznej i egzystencjalnej rewolu-
cjonizuje my$lenie o malarstwie: ,,>Malarz wznosi swoje cialo< powiada
Valéry. I rzeczywiscie trudno sobie wyobrazié¢, zeby Umyst mogl malowac.
Oto uzyczajac swego ciala $wiatu, malarz przemienia $wiat w malarstwo.
Aby zrozumiec te transsubstancjacje, trzeba odnaleZ¢ aktualne i operatyw-
ne cialo, nie to, ktore jest wycinkiem przestrzeni, pekiem funkcji, ale ktore
jest splotem widzenia i ruchu™®.

Maurice Merelau-Ponty z centrum malarskiego dyskursu usunat ob-
raz, a do rangi podmiotu podniést cialo twbrcy, dokonujac tym samym fu-

» 13 B. Mirucka, Poszukiwanie znaczenia cielesnosci i ja cielesnosci, ,Przeglad Psychologiczny”
2003, t.46,nr2,s. 1.

» 14 M. Rogowska-Stangret, Ciato..., s. 269-270.
» 15 Ibidem, s. 270.

» 16 M. Merleau-Ponty, Oko i umyst. Szkice o malarstwie, thum. S. Cichowicz,
Stowo/Obraz Terytoria, Gdanisk 1996, s. 20.
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zji mistycznego dziela i cielesnego, prozaicznego artysty. Filozof dostrzegl
konieczno$¢ posiadania sprawczego ciala, jako granicy $wiata nam dostep-
nego, osiggalnego. Absolutny czyn — ruch jako dzielo ciala i nastepstwo
dojrzewajacego widzenia, dokonuje cudéw w przestrzeni. Aktywne, fizycz-
nie cialo przeksztalca sie w zroédlo mozliwej transformacji wszystkiego, co
znajduje sie w jego zasiegu, natomiast sama jego przynalezno$¢ do $wiata
przedmiotéw daje przyzwolenie na inkrustowanie jego elementéw w swoje

II. 2. Kinga Popiela, Widok wystawy dyplomowej X?, praca X?, Galeria AT, 2017.

granice, bo jak mowi filozof: ,stanowia czesé jego pelnej definicji i tworzy-
wem $wiata jest tworzywo ciala™.

W tekscie Merleau-Ponty’ego nastepuje manifestacja ciata, ktére
do$wiadcza, tworzac rzeczywisto$é, daje ujécie wszystkim wlasnym eks-
presjom, pozwala poznawac i dawac¢ poznanie innym bytom. Kazdy gest,
ktory wyplywa z czlonkow ciala, przemieszczenie kazdego z jego fragmen-
tow ma status przedsiewziecia pozostajacego namiastky uzewnetrznienia
autora: ,,Ot6z z chwila, gdy ten system wymiany jest dany, na podoredziu
sq juz wszystkie problemy malarstwa. Ilustrujg one zagadke ciala, ona za$
je uzasadnia™®.

Kazuo Shiraga, czlonek awangardowego japonskiego stowarzyszenia
Gutai, ktore w swoich zalozeniach mialo fascynowac sie zyciem i §wiatem

» 17 Ibidem, s. 22.
» 18 Ibidem, s. 24.
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poprzez proces destrukcji i rozpadu rzeczy'®, wydaje sie doskonale wpisy-
wa¢ swoimi dzialaniami w filozofie sztuki ciata aktywnego. Wychodzi poza
przestrzen wlasnej pracowni i tworzy nowatorski performance malarski —
rezygnuje z uzycia rak oraz dloni i trzymajac sie zawieszonej pod sufitem
liny, $lizga sie stopami po roztozonym na podlodze plbtnie, rozsmarowujac
tym samym rozlang nan farbe. W pracy zdaje sie kompletnie wykorzysty-
wac calg materie swojego ciala i totalnie poddawaé jego spontaniczno$ci.
Walczgce o zachowanie rownowagi i pionowej pozycji, staje sie domina-
torem, ktory totalnie obezwladnia umyst.

Il. 3. Kinga Popiela, Widok wystawy dyplomowej X?, praca Zwdj, Galeria AT, 2017.

Opisane przez Merelau-Ponty’ego cialo jest tworzywem $wiata, ko-
rzystajacym w pelni ze swoich praw i mozliwo$ci do samodzielnego dziala-
nia. Proces ten nie jest ani nachalny, ani zachodzacy wprost, ani widoczny
bezposrednio, a pozornie niezauwazalny z punktu widzenia twércy, tym
bardziej niedopuszczany do §wiadomosci odbiorcy. Wymaga autorefleksji
oraz uwaznego studiowania tego procesu, swoistej dekonstrukeji czynni-
kow zachodzacych zaréwno w ciele, jak i umysle. Jego dzialanie w konicu
jest pelne paradoksow — cialo, chociaz czynne w drugoplanowej prze-
strzeni, pozwala natychmiastowo nadawac rzeczom ksztalt podyktowany
umyslem. Jednak wystarczy chwilowe wstrzymanie tej procedury i wnik-

» 19 Manifest grupy Gutai w jezyku angielskim http://www.csus.edu/indiv/o/obriene/art112/
readings/yoshiharo_gutaimanifesto.pdf [dostep: 15.01.2018 ].


http://www.csus.edu/indiv/o/obriene/art112/readings/yoshiharo_gutaimanifesto.pdf
http://www.csus.edu/indiv/o/obriene/art112/readings/yoshiharo_gutaimanifesto.pdf
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niecie w mechanike gestu, a owej impulsywnosci i nieokielznania nagle
cialo pozbawiamy. Wszelki bez wyjatku ruch momentalnie staje sie wrecz
niestosownie zaprojektowany.

Richard Shusterman, amerykanski filozof, podejmuje sie analizy
czynnikow wplywajacych na supremacje zachowan, zar6wno w kontekscie
indywidualnym, jak i spoltecznym. Rezygnuje zreszta z uzywania statyczne-
go slowa ,cialo” na rzecz ,soma” jako ,zywego, odczuwajacego, dynamicz-
nego, postrzegajacego i celowo dzialajacego ciala”>°. Omawia on popedliwy
organizm jako wynik utrwalonych, nie§wiadomych umiejetno$ci senso-
ryczno-somatycznych, koniecznych w codziennym dzialaniu i rozumowa-
niu. Powolujac sie na pragmatyczna filozofie Johna Deweya, sugeruje, ze
umysl jest czyms wiecej niz tylko §wiadomo$cia, a w duzej mierze sklada
sie na niego zmienne zaplecze przeszloSci*. Owo zaplecze nazwac moze-
my zachowanym depozytem znaczen?2, ktore — rozumiane jako utrwalone
nawyki czy zewnetrzne uwarunkowania $rodowiskowe? — staja sie skltado-
wymi zasobami jaZzni. Powstale w ten sposob uciele$nione tlo** sprawia, ze
umysl nie moze by¢ juz dluzej postrzegany jako samowystarczalny, a jego
istnienie i rozw6j podporzadkowany jest bodZzcom ze §wiata zewnetrznego.

Przygladajac sie relacji wnetrze—zewnetrze warto przywola¢ dodatko-
we zmysly wspomagajace postrzeganie somatyczne, Scile zwigzane z ukla-
dem nerwowym. ,Propriocepcja oznacza glebokie czucie wewnetrznych
wrazen odnoszacych sie do pozycji, postawy, wagi, kierunku, rownowagi
i wewnetrznych naciskow ciala i jego czesci, a percepcja kinestetyczna jesz-
cze $cilej odnosi sie do wewnetrznie do§wiadczanych doznan i wynikaja-
cych z nich rozpoznan, wiazacych sie ze zmianami w postawie, kierunku,
naciskach i rownowadze ciala i jego organéw zachodzacymi w ruchu”.
Wedlug filozofa, oba te zmysly odgrywaja szczego6lna role w odbiorze so-
maestetycznym i to na az dwoch poziomach. Po pierwsze, wspomagane
obserwacja pozwalaja odczyta¢ uzewnetrzniona ekspresje cudzego ciala,
a nastepnie w oparciu o te rozeznania, wspieraja odczucia propriocepcyj-
nie i kinestetycznie w cialach wlasnych, projektujac glebokie wewnetrzne
wrazenia emocjonalne i zmystowe.

Artysta ktory doskonale wykorzystuje te strategie, pozwalajac wyraz-
nie odczytac¢ swoj somatyczny styl i przenie$¢ budzgce sie w nas wrazenia
na odczuwanie wlasnego ciala, jest Tony Orrico. Mlody artysta podczas

» 20 R. Shusterman, Myslenie ciata. Eseje z zakresu somaestetyki, ttum. P. Poniatowska, Instytut
Wydawniczy , Ksigzki i Prasa”, Warszawa 2016, s. 71.

» 21 J. Dewey, Sztuka jako doswiadczanie, thum. A. Potocki, Zaktad Narodowy im. Ossoliriskich,
Wroctaw-Warszawa-Krakow-Gdanisk 1975, s. 326. Za: R. Shusterman, My$lenie ciata..., s. 80.

» 22 Ibidem.

» 23 Ibidem, s. 79-80.
» 24 |bidem, s. 72.

» 25 Ibidem, s. 395.



322 Kinga Popiela

performance’u wykonuje niezliczong ilo$¢ podobnych ruch6w rekoma, kla-
dac szczegblny nacisk na ekwiwalent prawej i lewej strony ciata. Ogromny
wysilek, wlozony w performatywne powtarzanie gestoéw z rownolegle opra-
cowana niezwykla symetrig ciala, wstrzasa widzem. Niczym artysta-guslarz
pograzony w autohipnozie odprawia spirytystyczny rytual. Cialo, zdajace
sie pracowac samodzielnie, w nieoczywisty sposob ujawnia wytrenowany
nawyk, ktory odrealnia cialo, modyfikujac tradycyjny obraz jego material-
noSci. Celem wyznaczonym dla odbiorcy staje sie juz nie sam odbidr ob-
razu, a dokladna analiza procesu pracy i fizyczna percepcja somy artysty.
Podobna strategie w swoich dzialaniach przyjela Heather Hansen.
Artystka skupia sie na zasiegu swoich czlonkéw, ich zdolnoéci do kurcze-
nia, skladania i rozkladania, badajac naturalny zasieg i pamie¢ wlasnych
mieéni, zacierajac tym samym granice miedzy swoim korpusem a mate-
rialem, ktory tworzy.2° Realizuje tym samym swoiste mapy ciala, wyzna-
czajace jego miejsce w geograficznym ukladzie papieru, przy robwnocze-
snym uwzglednieniu kubatury, masy i nacisku ciala na podloze. Hansen
nie korygujac swojego polozenia, formuje regularnymi, plynnymi rucha-
mi granice ciala, wyznaczajac zasieg jego wplywu na miejsce i przestrzen,
podkreslajac rzeczywista obecnoé¢. Wielokrotne praktykowanie jednego
gestu staje sie treningiem mie$ni powtarzanym do momentu w ktérym
cialo samoczynnie bedzie wykonywalo zaprojektowany uklad.
Propriocepcja i kinestezja uaktywniajg sie nie tylko podczas biernej
obserwacji dzialan artysty. Szczeg6lna role odgrywaja podczas nauki fi-
zycznego wykonywania czynno$ci a nastepne ich odtwarzania, kiedy to
obserwujac prace nauczyciela, adept odnajduje w swojej somie podob-
ne mozliwoéci. Jednak na ostateczny rezultat nauki wplyw ma ogromna
ilo$¢ wzajemnie przenikajacych sie czynnikow, takich jak: miejsce w ktory
odbywa sie ¢wiczenie, osoby towarzyszace temu obrzedowi, osobiste za-
angazowanie i nastawienie do danej praktyki. Zwigzek ma to z pojeciem
pamieci mie$niowej?’, czyli swojego rodzaju uciele$nionej pamieci, ktéra
umozliwia wykonywanie w nieuzmystowiony sposéb czynnos$ci ruchowych,
ktore opanowali$émy w skutek przyzwyczajenia lub celowego éwiczenia,
albo po prostu w wyniku nieformalnego, nieintencjonalnego uczenia sie
z weze$niejszych do§wiadczen?®. Inaczej zwana pamiecia procedural-
na badz pamiecia ruchowa, stanowi trzon wiekszos$ci czynno$ci moto-
rycznych, pozwalajac spontanicznie odtworzy¢ kolejne etapy potrzebnej
procedury, bez wiekszego wysitku ze strony umyshu. Zaliczy¢ do nich
mozemy wszystkie te dzialania, ktére wykonujemy automatycznie, np.:
chodzenie, plywanie, jazda na rowerze czy pisanie. Pamie¢ proceduralna

» 26 E. Fischer-Lichte, Estetyka..., s. 123.
» 27 R. Shusterman, Myslenie..., s. 121.
» 28 Ibidem.
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stanowi ogniwo laczace umyst i cialo, poniewaz wplywajac bezposrednio
na mie$nie, swoj trzon ma w neuronowych sieciach moézgu. Okazuje sie, ze
rozumny umysl rozciaga sie poza przytomna §wiadomos$¢, a pamie¢ mie-
$niowa przedstawia uciele$niong nature umystu oraz kluczowa role, jaka
odgrywa cialo w pamieci i procesach poznawczych°. Odpowiednio wyko-
rzystana, moze staé sie doskonalym narzedziem wspomagajgcym procesy
tworcze, ksztaltujacym percepcje i skuteczno$¢ dziatania bez naduzywania
»wyzszych §rodkéw myslowych, umystu lub pierwszoplanowej $wiadomo-
§ci”%°, Richard Shusterman wyr6znia co najmniej sze$¢ jej rodzajow: pa-

Il. 4. Kinga Popiela, bez tytutu, obraz na ptétnie, 2017.

mie¢ wlasnego ja — czyli poczucie ciggloSci tozsamos$ci osobowej, pamiec
miejsca, pamie¢ miedzyosobowg/intersomatyczna, pamieé roli spolecznej,
pamieé performatywna/proceduralng i pamie¢ traumatyczng. Stanowia
one tym samym rozlegly, niezalezny i dominujacy stymulator zachowan
wywierajacy wplyw na jednostke w wiekszoSci sektorow zycia. Zastanawia-
jaca staje sie wiec kwestia §wiezoSci poznania. Czy pamieé totalnie progra-
muje sposob percepcji i postepowania, czy pozostawia jakakolwiek luke
umozliwiajacg wykroczenie poza kody zaprogramowane w neuronach?

» 29 Ibidem.

» 30 W. James, The Principles of Psychology, Cambridge 1982, s. 120. Za: R. Shusterman,
Myslenie ciafa..., s. 81.
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Georges Mathieu zdaje sie w pelni Swiadomie wykorzystywac¢ wszyst-
kie opisane do tej pory procedury. Ogladajac performance w jego wykona-
niu3!, zdajemy sie by¢ Swiadkami widowiska totalnego — w wirtuozerski
sposob artysta dostraja rytm pracy swojego ciala do muzyki tworzonej na
Zywo, a cala inscenizacje uatrakcyjnia mtoda kobieta, ktora taniczac swo-
bodnie, przemieszcza obok malarza. Jej pasywna, momentami letargicz-
na postac nie jest przypadkowa — podkres$la dynamizm i zreczno$é¢ mala-
rza. Jego poruszone, rozemocjonowane i zaangazowane cialo stopniowo
przygotowuje sie do pracy. Mathieu ostroznie bada powierzchnie plétna

II. 5. Kinga Popiela, Gest w przestrzeni, 2016.

— maluje linie horyzontalng, ktéra pozwala mu przyzwyczai¢ ciato do ob-
jetosci ptotna, z ktorym wladnie rozpoczyna prace. Korzystajac z pedzli
o przedtuzonych trzonach, wyposaza swoje rece w (nie)naturalne protezy,
pozwalajace na dotkniecie blejtramu w miejscach dla artysty nieosiagal-
nych. Pomimo silnej ekspresji jego rozedrganego ciala, czujemy ogromna
wrazliwo$¢, delikatnoéé, a moze nawet niepewno$é. Mathieu uwaznie lu-
struje $wiat, ktéry jest w zasiegu jego wzroku, sprawdzajac, w jaki sposob
jego ruch moze sie rozprzestrzeniés2. Oddalanie i zblizanie, proba objecia
calego plotna wzrokiem, znalezienie skali dla ciala i gestu. Artysta zgrab-

» 31 https://www.youtube.com/watch?v=HX8w9vvrkF0 [dostep: 20.05.2017].
» 32 M. Merleau-Ponty, Oko i umyst.., s. 21.
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nie adaptuje nowe narzedzia, zmieniajac pedzle na rekawiczke zamoczona
w farbie, dzieki ktorej moze bezposrednio dotykaé materii plétna wlasnym
cialem. Z czasem jego ruchy nabieraja pewno$ci. Granice jego ciala zda-
ja sie wykracza¢ poza naturalng krawedz, a poprzez uzycie ré6znorodnych
narzedzi wielokrotnie zdaje sie te granice zmieniac. Cialo przestaje by¢
materia, staje sie cigglym i nieprzerwanym procesem materializacji moz-
liwosciss.

Dlonie, tak istotne w pracy malarza, sg jednym z najbardziej wyczu-
lonych na pamie¢ proceduralng czeéci ciala. Obdarzone niezwyklg intu-
icja, wedlug Martina Heideggera, wigzg sie bezposrednio ze zdolnoS$cia
do myélenia: ,Nie podobna jednak okre§li¢ istoty reki jako organu chwyt-
nego ani od tej strony jej wyjasnic [...] Kazdy ruch reki w kazdym z jej
dziel niesie sie przez zywiot myslenia, gestem wchodzi w zywiol mys$lenia.
Gaston Bachelard pisze o wyobrazni dloni: >Nawet dlonh ma swoje sny
i zalozenia. Pomaga nam w zrozumieniu najglebszej istoty materii<”34.
Immanuel Kant z kolei por6éwnal je do okna umystuss, a Antoni Kepinski
zauwazyl, ze na nich, podobnie jak na twarzy, maluje sie historia zycias°.
Inteligentna dton to termin, ktérego uzyt Charles Bell, gdy poréwnywatl ja
do dloni Boga, sprawnej i niezwykle zdolnej. Uwaza sie, ze ludzie o ponad-
przecietnym wachlarzu umiejetnosci rak, sg obdarzeni wyjatkowymi, nie-
osiagalnymi dla wielu talentami czy zdolno$ciami, w ktérych ulokowana
jest cala esencja ich warsztatu. Jednak juz Darwin spostrzegl, ze budowa
ciala to tylko punkt wyjscia®’. Wyksztalcenie ciala, zwlaszcza dloni, zalezy
wylacznie od operatora, ktory z wlaéciwa gorliwoécig i samozaparciem jest
w stanie znacznie poszerzy¢ zwinno$é i czulo$c cztonkéw. Czynne dlonie
pretenduja do statusu najaktywniejszych cze$ci ciala — dostarczaja ogrom-
nej liczby bodzcéw, wzbogaconych o niewyobrazalne iloci informacji, duzo
wieksze niz w przypadku zmyshi wzroku. Dotyk staje sie tym samym proak-
tywnym bodZcem Zycia codziennego, nieSwiadomie stymulujacym mozgse.
Ponadto reka potrafi ujac¢ rowniez fizyczno$é i materialno$¢ mysli, prze-
ksztalcajac ja w obraz. W Zzmudnym procesie tworczym to ona przejmuje
inicjatywe i materializuje mgliste idee w szkic badz tréjwymiarowa formes.

Jesli mowa o dloni, nie spos6b pominac¢ jej relacji z narzedziem, kto-
rym zdolna jest wladaé, jak zaden inny czlon ciala. To tylko pozornie jej

» 33 E. Fischer-Lichte, Estetyka..., s. 41.

» 34 J. Pallasamaa, Myslaca dfori. Egzystencjonalna i ucielesniona madro$é w architekturze,
tlum. M. Choptiany, Instytut Architektury, Krakéw 2015, s. 24-25.

» 35 R. Sennett, Etyka dobrej roboty, ttum. J. Dzierzgowski, Muza, Warszawa 2010, s. 191.

» 36 A. Mencwel, Antropologia kultury. Zagadnienia i wybdr tekstéw, Wydawnictwo
Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2001, s. 173.

» 37 R. Sennett, Etyka..., s. 194.
» 38 Ibidem, s. 195.
» 39 J. Pallasamaa, Myslaca dton..., s. 23.
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samodzielna praca, poniewaz wielowymiarowy zwigzek dloni z umystem
oraz jej zlozone funkcje sprawiaja, ze ostatecznie podczas pracy z narze-
dziem angazuje sie cale cialo. Narzedzie staje sie poniekad posrednikiem
— pomaga podmiotowi wirtualnie dotknaé¢ tworzonego obiektu, dokladnie
zbadac jego powierzchnie lub jego rysowana/formowang krawedz+°. Spe-
cyfika uzytkowanego przedmiotu nie pozostaje bez znaczenia, kazdy obiekt
ma réznorodne, indywidualne wlasciwoéci, ktére moga oddziatywaé na
motoryke ciala i zywo pobudzaé¢ umysl. Wyobraznia i my$lenie przekra-
czaja fizyczne i optyczne bariery, ktore sktadaja sie na materialne struktury
cielesno$ci, a realne granice przestaja mie¢ znaczenie. Cytujac Michaela
Serresa: ,,Dlon nie jest juz dluzej dlonig, odkad uchwycita mlotek; to mlo-
tek sam w sobie, nie jest to juz jakikolwiek mlotek, ale przeplywa niezau-
wazalnie, miedzy mlotkiem i gwozdziem, znika i rozplywa sie, moja wlasna
reka przejela juz dawno temu kontrole nad pisaniem. Dlon i my$l, niczym
jezyk, rozplywaja sie w swoich celach”#. Cialo przestaje by¢ juz Srodkiem
wiedzenia i dotyku, staje sie ich depozytariuszem. Nasze narzady nie sg juz
dluzej narzedziami, to narzedzia sa dodatkowymi narzadami+2. Wlaczone
w uklad nerwowy te subsydialne ogniwa wspomagaja aktywne uczestnic-
two artysty w rzeczywisto$ci, umozliwiajac glebsze badanie okolicznoéci,
wspomagajac go w ingerencji w stosunku do obiektu.

Niezwykly zwiazek tworcy i narzedzia dostrzegamy w dzialaniach Fa-
bianne Verdier. Artystka na swojej stronie internetowej dzieli sie licznym
nagraniami wideo z pracowni. Najistotniejszym elementem scenografii,
procz samej autorki, sa ogromne, wrecz przeskalowane do granic mozli-
woéci, podwieszone na metalowych lancuchach pedzle. Kotyszac, wydaja
sie lekkie i subtelne, wrecz eteryczne. W czasie pracy artystka opiera sie na
nich calym ciezarem ciala, przytulajac sie albo obejmujac caly obwod pedz-
la. Nastepuje swoista jedno$¢, inercja materii ozywionej i nieozywionej,
Verdier zdaje sie przyrastaé¢ do narzedzia, stajac sie jego czescia. Dowo-
dem ciezaru pedzla jest panel znajdujacy sie przy pasie kobiety, pozwala-
jacy podniesc¢ lub obnizy¢ pedzel, zanurzy¢ go w krwistoczerwonej, gestej
materii farby. Kolor plynu, ktory artystka rozsmarowuje na plaszczyZnie
kilkunastokrotnie wiekszej od niej samej, asocjuje z krwig jako wydzieling
ciala, wyrzucana na marginesy, o czym pisze Rogowska-Stangret, pod-
kreslajac tym samym, iz obraz, ktory za chwile powstanie, zrodzi sie z ciala
tworezyni. Pedzel, chociaz pozornie ogromny, w skali obrazu zdaje sie kur-
czy¢. Gdyby nie fizyczny obiekt, jakim jest cialo artystki, mozna by totalnie
straci¢ poczucie skali. W czasie pracy wida¢ opor, jaki stawia narzedzie
i walke ciala z przerastajaca je materia. ,,Czlowiek posiada cialo, ktérym

» 40 Ibidem, s. 67.
» 41 Ibidem, s. 53.
» 42 M. Merleau-Ponty, Oko i umyst..., s. 47.
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— jak innymi przedmiotami — moze sie postugiwaé. Zarazem jednak jest
tym ciatem, jest cialem podmiotem™.

Pracujace cialo powinno zyska¢ miano kapitalu. Wprowadzenie poje-
cia aktywnego i mySlgcego ciala, rozwazane w kontek$cie malarstwa i sztuk
wizualnych, sprawia, ze staje sie ono terytorium zdolnym do wielopozio-
mowej ekspresji zarowno zmystowej, jak i intelektualnej. Swiadomoéé pro-
cesOw, ktorym podlega, pozwala na sztuke spojrzec szerzej, rozwazajac
granice miedzy intencjonalno$cia zawsze obecnego, czynnego ciata a ar-
tysta i jego umystem. Uwaga skierowana na performatywno$¢ dzialania
tworczego sklania do ponownego zdefiniowania i przewarto$ciowania ma-
larstwa czy innych sztuk wizualnych, w ktoérych sprawczo$c ciala odgrywa
nadrzedna role. o

» 43 E. Fischer-Lichte, Estetyka..., s. 123.
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Redefinicje
i Reminiscencje

Galerie Piida w Cieszynie Czeskim jest placowka dziatajaca od poczatku lat
80. ubieglego wieku. Jednym z jej waznych wspétzatozycieli byt Ladislav
Szpyrc, ktory obecnie pelni funkeje opiekujacego sie nia kuratora. Galeria
w czasach p6Zznego komunizmu byla miejscem alternatywnym, w ktérym
pokazywano tworczo$é poszukujacg i niekonwencjonalng — np. 6wczesna
sztuke konceptualng, ktéra nie miala szansy szerszego zaistnienia w ofi-
cjalnych instytucjach kultury, promujgcych wéwczas przede wszystkim
sztuke o orientacji socrealistycznej. Przestrzenie skromnego, kameralnego
poddasza, w ktorych urzadzano wystawy — podkreélaly dodatkowo alter-
natywno$¢ programu artystycznego placowki. Przez szereg lat dzialalnoSci
galerii, ktora zmienila z biegiem czasu pierwotna lokalizacje, po raz ko-
lejny adaptujac przestrzen poddasza, tym razem jednak o zdecydowanie
wiekszym metrazu — budowala sie jej legenda i zauwazalny prestiz'. Za-
rowno przestrzen strychu, wraz z jej emotywno-znaczeniowym nacecho-
waniem, jak i pamie¢ o konceptualnych oraz alternatywnych wystawach,
ktore w Galerii Ptida mialy miejsce — moga sie stawac ciekawym punktem
wyjScia do proponowania kolejnych projektow i ekspozycji — czasem na
zasadzie swoistej ,,gry” z zastang przestrzenia i pamiecia dotyczaca kultu-
rowo-artystycznej tozsamo$ci tejze placéwki. Obecna przestrzen Galerii
Ptida, na najwyzszej kondygnacji Kulturalnego i Spolecznego Centrum
LStirelnice” w Cieszynie Czeskim — jest przestrzenia niezwykle trudna, jesli
chodzi o stworzenie ciekawej aranzacji ekspozycyjnej. Agresywne, ciemne,
drewniane belki stropowe i filary, ukoSnie opadajace plaszczyzny dwu-
spadowego dachu, niewielka liczba bialych, neutralnych $cian — to tylko
niektore architektoniczne warunki, ktére moga utrudniaé pokazywanie
obiektow i dziel sztuki wspodlczesnej. Miedzy innymi z takimi wlasnie pro-
blemami przyszlo mi sie zmierzyc, gdy przygotowywatem w kwietniu 2018
roku wystawe pt. Redefinicje i Reminiscencje, na ktorej zostaly pokazane
zar6wno moje, wybrane realizacje, jak i kameralne artefakty autorstwa
czeskiej artystki wspolczesnej — Dasy Lasotovej. Mozna zaryzykowaé

» 1 Patrz: strona internetowa o adresie: http://ospuda.eu/untitled1.html [dostep: 20.04.2018].
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stwierdzenie, ze w przypadku pracy nad omawianym przedsiewzieciem
odgrywalem réwniez, przynajmniej czeSciowo, role artysty-kuratora, po-
niewaz opracowalem cala koncepcje merytoryczna tegoz przedsiewzie-
cia oraz strategie aranzacji, majacej powstac¢ w jego ramach ekspozycji.
Naczelng ideg wystawy bylo pokazanie kameralnych realizacji, w ktérych
przedmioty lub ,cytaty z rzeczywisto$ci”, ulegaly tytulowym ,redefini-
cjom”, a procesy te uruchamia¢ mogly zar6wno zakresy rozmaicie pojmo-
wanych reminiscencji, jak i ,sytuacje refleksyjne”, w wielu przypadkach
takze o charakterze autotematycznym.

II. 1. Fragment widoku ogdlnego wystawy Redefinicje i Reminiscencje (Galerie Pida
w Cieszynie Czeskim), na pierwszym planie: praca Dasy Lasotovej z serii Wyszywanki
z 2016 roku, fot. Rafat Boettner-tubowski.

Potencjal projektu tkwil m.in. w harmonijnej konfrontacji okreslo-
nych wypowiedzi artystycznych, w ktorej bardzo interesujacym watkiem
stawala sie propozycja tworcza Dasy Lasotovej. Artystka ta jest autorka
zwigzang z ostrawskim Srodowiskiem artystycznym oraz osobg zafascy-
nowang od wielu lat dwudziestowieczng tradycjg sztuki konceptualnej.
Jej realizacje tworcze, ktore Jiti Valoch okreélil mianem , konceptow
liryeznych”, budowane sa przy wykorzystaniu: fotografii, praktyki kola-
zu, przedmiotéw ,znalezionych” lub ,,odziedziczonych” oraz adekwatnie
przytaczanych elementow tekstowych. Na wystawie Redefinicje i Remini-
scencje Lasotova zaprezentowala m.in. prace z serii Czytanie w obrazach
oraz Wyszywanki. Inspiracja do stworzenia prac przynaleznych do pierw-
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szego ze wspomnianych cykli byla stara ksigzka o sztuce, wydana w jezyku
niemieckim. Z reprodukowanych w niej obrazéw wyciete zostaly pewne
fragmenty i w ten sposéb ,,zmodyfikowane” reprodukcje, konfrontowane
ze stronami z tekstem, podkladanymi odpowiednio pod sp6d — umozliwia-
ly tytulowe ,,czytanie w obrazach”, prowokujac réwniez pewne przekazy
na temat sztuki czy tez niekonwencjonalnych zwiazkow stowa i znakéw
ikonicznych. Réwnie interesujace napiecia pojawialy sie w pracach z serii
Wyszywanki. W tym przypadku autorka cytowala barwne i czarno-biale
reprodukcje znanych dziel malarskich, takze przywolanych z archiwalnych

Il. 2. Fragment widoku ogdlnego wystawy Redefinicje i Reminiscencje (Galerie Pada
w Cieszynie Czeskim), na pierwszym planie: praca Rafata Boettnera-tubowskiego
pt. Hommage a Muybridge (?) z 2004 roku, fot. Rafat Boettner-tubowski.

ksiazek o sztuce, ktorych wybrane fragmenty pokrywala subtelna siecia
wlasnorecznie wyszywanych dekoracyjnych $ciegéw. Nieco innym w cha-
rakterze zbiorem prac ostrawskiej artystki, zaprezentowanych na wystawie
Redefinicje i Reminiscencje, byt cykl zatytulowany Faktyczne wspomnie-
nia, w ktéorym Lasotova wykorzystala niewielkie, skromne przedmioty,
bedace kiedy$ wlasnos$cig czlonkéw jej rodziny i wykreowala za ich po-
mocg subiektywne i osobiste zarazem ,przestrzenie reminiscencji”. Opi-
sane powyzej obiekty i kompozycje podjely zauwazalny i, moim zdaniem,
wieloznaczny dialog, z kameralnym zbiorem prac, ktéry, po wnikliwym
namys$le, sam postanowilem zaprezentowa¢ na cieszynskiej wystawie.
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Jako artysta od wielu lat, jestem zafascynowany rozmaitymi przed-
miotami, zar6wno tymi starymi, posiadajgcymi dluga juz historie, jak
itymi o jak najbardziej wspélczesnym pochodzeniu. Poszukuje ich i bardzo
czesto wykorzystuje je w moich dzialaniach twérczych. Nie kazdy bowiem
przedmiot posiada cenny potencjal. Czesto zmieniam jednak, przynaj-
mniej czeSciowo, istote ,,odnalezionych przedmiotéw”. Laczg sie wtedy one
z moimi innymi silnymi fascynacjami — szczegblnie dotyczacymi dawnej
sztuki, ktorg szczerze podziwiam, cho¢ zdaje sobie jednocze$nie sprawe,
Ze obecnie nie spos6b juz do niej nawigzywaé w dostowny i w imitacyjny

Il. 3. Dasa Lasotova, seria Czytanie w obrazach, cytowane i cze$ciowo modyfikowane
strony archiwalnej, niemieckojezycznej ksigzki o sztuce, 2015,
fot. Rafat Boettner-tubowski.

zarazem sposob. Mozna to jednak czynié poprzez rozmaite wspolczesne
»pryzmaty”. Jednym z nich jest ,,odkryta” przez ubieglowieczna awangarde
fascynacja przedmiotem: ,znalezionym”, ,gotowym” czy ,,zmodyfikowa-
nym”. Za pomoca ,przedmiotu, zanurzonego w nietypowym kontekscie”
mozna dzi$§ wiele powiedzie¢, zasugerowac¢ lub po prostu ,pokazac”, takze
w poszukiwaniach ,,czysto” artystycznych. Preferencje te wplynely z cala
pewnoscig na to, co postanowilem zaprezentowac na wystawie Redefini-
cje i Reminiscencje. 1 tak, w obrebie mojego wyboru, znalazly sie w tym
przypadku prace, w ktorych stare retro-przedmioty umieszczalem w nie-
typowych dla nich kontekstach — np.: na plaszczyznie quasi-muzealnego
pejzazu (w kompozycjach zatytutlowanych Redefinicje przedmiotéw) czy
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Il. 4. DaSa Lasotova, z serii Wyszywanki, strona z ksiagzki / elementy wyszywane, 2016,
fot. Rafat Boettner-tubowski.

Il. 5. Dé&3a Lasotova, z serii Wyszywanki, strona z ksigzki / elementy wyszywane, 2016,
fot. archiwum D&sy Lasotove;.
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we wnetrzu zabytkowej maszyny do szycia w obiekcie pt. Retro-Assembla-
ge. Poza tym istotne staly sie rowniez nowe obiekty z 2018 roku, w ktérych
wykorzystuje potencjal pamigtkowych gadzetow muzealnych lub motywow
dawnej sztuki, konfrontujgc je ze starannie wybranymi, dodatkowymi ele-

II. 6. Dasa Lasotovd, z serii Wyszywanki, strona z ksigzki / elementy wyszywane, 2016,
fot. archiwum D&sy Lasotovej.

mentami, przez co staja sie one no$nikami ,kontekstualnie nowej” gry zna-
czen i emocji. Przykladami tego typu realizacji s3 dwa kameralne obiekty
autotematyczne, opatrzone przeze mnie przewrotnym tytulem w postaci
zaskakujacego pytania: ,A propos du ready-made?”. I tak, w pierwszym
z nich poddany inwersji specyficzny przedmiot (muzealna pamiatka w po-
staci kariatydy, odlanej ze sztucznego alabastru) zestawiony zostal z geo-
metryczng forma, stworzona z odpowiednio zmontowanych ze sobg nie-
wielkich ram-kasetonéw. Geometryczny prostopadloScian, postawiony na
odwrdbconej figuratywnej podporze”, kojarzy¢ sie moze z artefaktem z kre-
gu ubieglowiecznej abstrakeji geometrycznej, a ,,zredefiniowana kariatyda”
nadaje catoéci, stworzonemu obiektowi, wymiaru refleksyjnego i emotyw-
nego no$nika tresci. Druga z moich kameralnych prac przestrzennych, wy-
branych na wystawe Redefinicje i Reminiscencje, opatrzona tytulem-py-
taniem: ,A propos du ready-made?” — to fragmentarycznie wykadrowana
grafika cyfrowa, z zacytowanym fragmentem obrazu Rafaela pt. Ztozenie
do grobu, zestawiona dodatkowo z niewielkim pendrivem, na ktérym zapi-
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sana zostala wersja digitalna wspomnianej kompozycji. Opisane elementy
zamkniete zostaly przeze mnie w ramie-gablocie w taki sposob, ze staly sie
one fizycznie ,niedostepne” dla potencjalnego odbiorcy. I ta praca mogla
uaktywnia¢ przekaz autotematyczny, cho¢ mozna zapewne interpretowaé
ja takze na wiele innych sposobow.

Wystawa Redefinicje i Reminiscencje oprocz tego, ze: ,nadawala
nowe znaczenia” cytowanym przeze mnie i przez Dase Lasotova przed-
miotom i motywom, kreujac zarazem aure osobistych i kulturowych remi-
niscencji — inicjowala réwniez intrygujaca gre, zar6wno z nielatwa w po-
dejmowaniu zabiegoéw ,,ekspozycyjnych”, nie do konca klarowng, strukturg
architektoniczng skromnego i nieco surowego poddasza, jak i z pokladami
sartystyczno-kulturowej pamieci” osrodka, jakim jest i byla kiedys, sprzy-
jajaca konceptualnej sztuce, cieszynska Galeria Piida. Strategia ekspozy-
cyjna, ktora podjatem w kontekScie realizacji aranzacji wystawy Rede-
finicje i Reminiscencje, zakladala polaczenie, wydaloby sie sprzecznych
wobec siebie, estetyk wystawienniczych. Zastana, ,siermiezna” przestrzen

Il. 7. Prace Rafata Boettnera-tubowskiego z mini-serii A propos du ready-made (?),
fot. Rafat Boettner-tubowski.

architektoniczna, jej podzialy oraz jej agresywna, ciemna stolarka ,filaro-
wo-dachowa”, a takze istniejace w posiadaniu Galerii, pasujace do tego,
postumenty i podesty — staly sie dla mnie punktem wyjscia do stworzenia
~Sytuacji przestrzennej”, ktéra zawierala w sobie takze elementy ,estetyki”
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prezentacji quasi-muzealnej. Zaprojektowalem i zmontowalem zaskakuja-
ce w swoim oddzialywaniu ,,czysto” wizualnym ,ekspozytory”, zbudowa-
ne z zastanych, brazowych galeryjnych postumentéw oraz ustawionych
na nich, w okre$§lonym porzadku, czarnych kameralnych ekranéw. ,,Eks-
pozytory” tego rodzaju zostaly ustawione w szeSciu miniprzestrzeniach,
wyznaczonych przez drewniane elementy architektonicznego wnetrza cie-
szynskiego poddasza, co zaakcentowalo istotne rytmy w calosci konstru-
owanej ekspozycji. Na wspomnianych ,ekspozytorach” zostaly pokazane
prace Dasy Lasotovej z serii Wyszywanki oraz moje malarsko-obiektowe
Redefinicje przedmiotéw. Opisane formy ekspozycyjne kojarzy¢ sie mogly

I. 8. Rafat Boettner-tubowski, A propos du ready-made (?) / Redefinicja przedmiotu,
grafika cyfrowa (odbitka na papierze fotograficznym) / przedmiot cytowany /
ramy-gabloty, 2018, fot. Rafat Boettner-tubowski.

z ,minimal-artowskimi” rzezZbami, na ktérych zostaly jednak umieszczo-
ne kameralne artefakty, obce pod wzgledem stylistycznym i artystycznym
wspomnianej tendencji. Oprocz opisanych powyzej ,ekspozytoréw” istotna
dominantg cieszynskiego pokazu byl uklad wertykalno-horyzontalnych,
geometrycznych form, na ktérych pokazane zostaly obiekty rzezbiarskie
mojego autorstwa z serii Hommage a@ Muybridge? Formy te niedoslownie
kojarzy¢ sie mogly z ,,ptynacymi” po podlodze pomieszczenia galeryjne-
go ,lodziami”, na ktérych osadzone zostaly niekonwencjonalne ,,obiekty
przedmiotowo-figuratywne”. Prace Dasy Lasotovej pt. Czytanie w obra-
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zach oraz wspomniane wezeéniej obiekty mojego autorstwa z serii A pro-
pos du ready-made (?) — zostaly z kolei wyeksponowane na tle biatych,
szczytowych $cian pomieszczenia galeryjnego, dyskretnie wtapiajac sie
W przestrzen otoczenia. Opisane powyzej rozstrzygniecia ekspozycyjne nie
stanowily z cala pewno$cia rutynowych efektéw dzialalnoéci projektowe;j
z dziedziny wystawiennictwa, lecz byly raczej aktem wykreowania swo-
istej ,instalacji” artystycznej, ktora odnosila sie do zastanej przestrzeni
architektonicznej, ale dodatkowo wyznaczala relacje dialogiczne pomiedzy
zaprezentowanymi na wystawie obiektami. Zauwazyl to podczas wernisazu
wystawy Redefinicje i Reminiscencje wieloletni animator i kurator Gale-

Il. 9. Rafat Boettner-tubowski, Redefinicje przedmiotu lll, akryl na ptycie /
retro-przedmioty / rama / czarny ekran, 2015, fot. Rafat Boettner-tubowski.

rii Piida — Ladislav Szpyrc. Tuz przed oficjalnym otwarciem omawianej
ekspozycji, 13 kwietnia 2018 roku, Ladislav Szpyrc podkreslit rowniez, ze:
sjest to jedna z najciekawszych aranzacji wystawowych w Galerii Piida
i ze weze$niej niczego takiego tutaj nie bylo — oraz, ze ma on wrazenie,
iz: aranzacja ta jest sama w sobie forma sztuki, w ramach ktorej prze-
strzen poddasza zasadnie zintegrowala sie z >symulowana< przestrzenig
pseudo-muzealna”2. Biorgc pod uwage powyzsza nieoficjalng wypowiedz

» 2 Opinia Ladislava Szpyrca, wypowiedziana przez wyzej wymienionego, podczas prywatnej
rozmowy z autorem niniejszego tekstu, przed oficjalnym otwarciem wystawy Redefinicje
i Reminiscencje, 13 kwietnia 2018 roku, w siedzibie Galerii PGda w Cieszynie Czeskim.
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kuratora Galerii Ptida, mozna by rowniez zaryzykowaé stwierdzenie, ze
calo$¢ omawianej tu ,wystawy-instalacji” mozna traktowac jako swoisty
»tekst kultury”, stworzony z ,cytatéw”, ktorym sa poszczeg6lne, jednost-
kowe, zaprezentowane podczas pokazu obiekty i kompozycje. Z pewno$cia
wystawa Redefinicje i Reminiscencje — poprzez okre$lony dobor prac oraz
odpowiedni sposdb ich wyeksponowania — jest takze w stanie zapraszac
niektérych odbiorcéw do rozwazan na tematy dotyczace zagadnien auto-
tematycznych, a wiec zwigzanych w tym przypadku z problemami samej
sztuki. Zaprezentowane podczas wystawy realizacje, zardwno te powstale
w ciggu ostatnich lat, jak i te stworzone w roku 2018 oraz ich wzajemne
relacje, wykreowane w przestrzeni cieszynskiej Galerii Pida — moga sta-
wac sie rowniez impulsem do szerszych rozwazan na temat wspolezesnych
wypowiedzi artystycznych, tworzonych w ramach rozmaicie pojmowanych
poetyk wizualnych przytoczen i cytatow. Nie bez znaczenia staje sie w tym
kontekscie artystyczno-kulturowa ,pamieé¢” i ,tozsamos$¢” cieszynskiej
Galerii Piida. W swoim czasie galeria ta prezentowala neoawangardowa
sztuke czeskich konceptualistow, w 2018 roku zaprezentowala natomiast
prace, ktore ,Jamia” wiele z ,klasyczno-konceptualnych”, ubieglowiecz-
nych dogmato6w i stereotypow. Taka perspektywa takze uruchamiaé¢ moze
wiele rozwazan i pytan o charakterze autotematycznym. W takim kontek-
Scie warto zadac jeszcze jedno pytanie, ktore paradoksalnie otwiera¢ moze
szereg kolejnych ,niewiadomych” i niejasno$ci. Otdz: czy pomimo wielu
przewartoSciowan, jakie dokonaly sie w ciggu ostatnich lat we wspolcze-
snej kulturze, sztuka ,,oparta na wykorzystaniu cytatu” ciagle jeszcze przez
wielu reprezentantéw $wiata sztuki nie jest uwazana za ,,gorszy” rodzaj
wypowiedzi artystycznej, szczeg6lnie wtedy, kiedy odnosi sie ona do in-
spiracji i motywow, wywodzacych sie z dziedzictwa sztuki dawnej? I dale;j:
czy nie jest ona w pewnych przypadkach sztuka skazang na peryferyjna
obecno$¢ w przestrzeniach wspolczesnego art-worldu? czy nie istnieje
wobec niej wiele niestusznych uprzedzen? czy zawsze prezentowane sa
w prestizowych, oficjalnych instytucjach artystycznych najciekawsze jej
przejawy? Tego rodzaju pytania moga narodzié sie takze podczas rozwa-
zan, dotyczacych cieszynskiej wystawy Redefinicje i Reminiscencje; cho¢
jestem przekonany i zarazem mam nadzieje, ze nie ulegam w tym przy-
padku subiektywnemu ztudzeniu, iz obszaréw rozmaitych rozwazan moze
pojawié sie w kontekscie namystu nad wspomniang wystawg — zdecydo-
wanie wiecej. ®
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Déasa Lasotova i Rafal Boettner-Lubowski, Redefinicje i Reminiscencje,
miedzynarodowa wystawa zagraniczna, Galerie Ptida w Cieszynie Czeskim,
kurator galerii: Ladislav Szpyrc, koncepcja i aranzacja wystawy: Rafal Bo-
ettner-Lubowski, wernisaz wystawy: 13.04. 2018, godz. 18.00, czas trwa-
nia wystawy: 13.04.2018 — 20.05.2018.

Wystawa Redefinicje i Reminiscencje zostala zorganizowana przy czeScio-
wym finansowym wsparciu Wydzialu Edukacji Artystycznej i Kuratorstwa
Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu jako inicjatywa zrealizowana
w ramach projektu badawczego prof. Rafala [Boettnera]-Eubowskiego pt.
Rozwazania autotematyczne.
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Poznan Art Week 2018.
Czego w miescie sz(t)uka?

Poznanski Art Week, odbywajacy sie od 25 maja do 1 czerwca 2018 roku,
byl festiwalem sztuki wspdlczesnej aktywizujacym stolice Wielkopolski
drugi rok z rzedu'. Spiritus movens byl ponownie poznanski Uniwersytet
Artystyczny i Fundacja Rarytas, wspierane przez: Miasto Poznan, Samo-
rzad Wojewodztwa Wielkopolskiego oraz Ministerstwo Kultury i Dzie-
dzictwa Narodowego. Dzialanie w kooperacji Uniwersytetu, prywatnych
galerii sztuki, tworcow i animatoréw kultury, lacznie 31 partneréw, mialo
charakter promocji poznanskiej sceny artystycznej przy jednoczesnym
utworzeniu platformy wymiany do$wiadczen oraz inspiracji, zderzenia
tworcow i odbiorcoéw sztuk wizualnych, o miedzynarodowym zasiegu.
Tematem przewodnim patronujacym tegorocznej imprezie byla ,Redys-
trybucja”, termin, ktory w odniesieniu do sztuki wspoélczesnej ma wiele
znaczen. Istotny, szczegblnie w kontekscie wspolczesnych spoleczenstw
kapitalistycznych, wydaje sie problem relacji pomiedzy ekonomia, kultura
i spoleczenstwem. Na pytania o to, czy we wspolczesnym $wiecie wszystko
moze by¢ sztuka, a tym samym kazdy artysta, co czyni artyste popularnym,
co zapewnia uznanie publicznoSci oraz wiele innych, odpowiada¢ miala
wystawa inaugurujgca tydzien sztuki w Domu Ksiazki przy ul. Gwarne;j.
Byla ona zaproszeniem do refleksji nad sztuka wspdlczesna, jej spoleczno-
-kulturowa rolg oraz kryteriami oceny tworczoSci artystycznej. Powstaly
juz recenzje i relacje z Art Weeku?, dajace wyobrazenie o jego bogatym
programie, na ktory skladaly sie: liczne wystawy, koncerty, spektakle,
warsztaty i spotkania z artystami. Warto spojrzeé na poznanski tydzien
sztuki z nieco innej perspektywy. Od kilkunastu lat stolice europejskie
co najmniej raz w roku przez kilka dni zamieniajg sie w centra sztuki —
ogniska jej poznania, kontemplacji, promocji i sprzedazy. Format Art
Weeku i Gallery Weekendu zyskuja na popularnosci, obejmujac swym
zasiegiem stolice europejskie od Warszawy po Madryt oraz §wiatowe me-

» 1 Pierwsza, pod hastem ,Retusz”, odbywata sie 1-7 czerwca 2017 roku.

» 2 M.in.: W. Delikta, Od galerii do galerii. Poznar Art Week 2018, http://czaskultury.pl/czytanki/
od-galerii-do-galerii-poznan-art-week-2018 [dostep: 14.07.2018].


http://czaskultury.pl/czytanki/od-galerii-do-galerii-poznan-art-week-2018/
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tropolie (np. Dubaj, Miami, Singapur). Jak plasuje sie na tym tle Poznan
z formatem tygodniowego wydarzenia? Co ma do zaoferowania? Oraz jaka
jest specyfika tutejszego tygodnia sztuki?

Haslem przewodnim tygodni sztuki, odbywajacych sie np. w Berlinie
(od 2012 roku), Wiedniu (od 2005 roku) czy Londynie, jest przede wszyst-
kim promocja sztuki i artystow dzieki kooperacji kluczowych instytucji
panstwowych i prywatnych. Jednak pozornie niewiele je laczy, potencjal
instytucjonalny i ekonomiczny miasta bowiem wplywa na charakterystycz-
ny rys organizowanych tam eventéw. W Berlinie Art Week po$wiecony jest
sztuce nowoczesnej i wspoltczesnej. Dzieki wspdlnemu projektowi najwaz-
niejszych instytucji: Akademii Sztuk Pieknych, muzeow, teatrow, galerii,
artystow oraz prywatnych kolekcjoneréw, program imprezy jest bardzo
urozmaicony, obejmuje m.in.: wyklady, wystawy, instalacje, performance,
ceremonie wreczenia nagrod i projekcje filmow. Co istotne, kluczowym
partnerem berlinskiego tygodnia sztuki sg targi sztuki, co nadaje mu wy-
miar komercyjny, stanowigc ogromny potencjal zar6wno dla tworcow, jak
i nabywcow oraz kolekcjoneréw. W tym roku (26-30 wrze$nia) hangary
nieczynnego lotniska Tempelhof w centrum Berlina zamienig sie w prze-
strzenie wystawiennicze goszczace 120 wystawcow z calego $wiata. Waz-
nym wydarzeniem towarzyszacym bedzie organizowany po raz pierwszy
»Salon”3. Wiedenski tydzien sztuki jest takze efektem wspolpracy licznych
instytucji panstwowych i prywatnych, a wymiar edukacyjny i promocyj-
ny tego wydarzenia zdecydowanie okreéla jego charakter. Zeszloroczna
edycja Transforming Technology po$wiecona byla innowacjom technolo-
gicznym w sztuce wspolczesnej. Pierwszy raz w ramach Art Weeku odbyla
sie impreza Alternative Space — powstala niezalezna scena artystyczna,
poswiecona niewielkim i malo jeszcze znanym inicjatywom, majaca staé
sie centrum kreatywnoSci, oraz Open Studio Day — unikalna sposobno$¢
zobaczenia pracowni artystycznych i artystow przy pracy*. W Londynie
tydzien sztuki organizowany jest dwa razy w roku. W tegorocznej letniej
edycji braly udzial 43 galerie, w przewazajacej czeSci prywatne, majace
wielopokoleniowa tradycje handlu dzielami sztuki, oferujace sztuke daw-
ng, od antycznych rzezb po postimpresjonistyczne rysunki. Londynski ty-
dzien sztuki to prawdziwe $wieto Fine Art, bedace okazja do zobaczenia
lub nabycia dziel sztuki, ale istotny jest takze wymiar edukacyjny oraz
intelektualny potencjal tego wydarzenia, dyskusji, wykladow i wydarzen
prowadzonych przez historykéw sztuki i kuratorows.

» 3 Strona internetowa Berlin Art Week: http://www.berlinartweek.de/de/home
[dostep: 14.07.2018].

» 4 Strona internetowa Vienna Art Week 2017: https://2017 .viennaartweek.at/en
[dostep: 14.07.2018].

» 5 Strona internetowa London Art Week: https://londonartweek.co.uk [dostep: 14.07.2018].


http://www.berlinartweek.de/de/home/
https://2017.viennaartweek.at/en/
https://londonartweek.co.uk/
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W Berlinie i Wiedniu organizowane sa takze Gallery Weekend'y, kie-
dy na trzy dni galerie otwierajg sie, by sztuka wspolczesna przenikneta do
miasta, dajac sie poznac¢ wszystkim zainteresowanym. Ten format wybrala
takze Warszawa, ktora pierwsza edycje w 2011 roku zorganizowala pod
haslem ,,Gdzie jest sztuka?”. Rynek sztuki w stolicy dynamicznie sie roz-
wija, szczegoblnie na przestrzeni ostatniej dekady, tamtejsze Srodowisko
artystyczne dojrzewa, a preznie dzialajace galerie prywatne wspdlpracuja
ze soba dla realizowania wsp6lnej misji i wspolnych intereséw. Jakich?
Gallery Weekend dedykowany jest przede wszystkim artystom oraz od-
biorcom, a wérdd nich szerokim kregom zainteresowanych, kolekcjonerom
polskim i zagranicznym, takze krytykom i kuratorom. To przeglad polskiej
sceny artystycznej, majacy procz komercyjnego charakteru takze wymiar
spoleczno-edukacyjny®. Oprocz Gallery Weekendu w Warszawie organi-
zowany jest tzw. Salon Zimowy oraz od niedawna Targi Sztuki (pierwsza
edycja w 2016 roku). Wydarzenia te sa odpowiedzia na potrzeby rodzace
sie w wyniku rozwoju i zwiekszania sie potencjalu warszawskiego $rodowi-
ska artystycznego oraz wynikiem osiggniecia poziomu ,dojrzaloéci”.

Gloéwna idea poznanskiego Tygodnia Sztuki wydaje sie mie¢ przede
wszystkim charakter misji promocyjnej, tworzacej platforme wymiany
do$wiadczen i inspiracji dla twércow i odbiorcow, tygodniowe otwarcie
sie instytucji sztuki niewatpliwie ma takze wymiar kulturotworczy i pro-
spoleczny. Wystawy i eventy organizowane w ramach Poznan Art Week
skupily i zintegrowaly miedzynarodowe §rodowisko artystyczne zrzeszone
we wspolnych projektach i zaowocowaly ciekawymi wystawami. Warto
w tym kontek$cie zwroci¢ szczeg6lng uwage na Gabinet Prawdziwych
Horyzontéw (How far you can see?), wystawe prac mlodych artystow
z Polski, Portugalii i Ameryki Poludniowej, zorganizowana przez Gale-
rie Rodriguez’ oraz pierwsza w Polsce wystawe fotografii moskiewskiej
artystki Danily Tkaczenko Lost Horizon w Galerii PF (Centrum Kultury
Zamek). Misja wymiany artystycznych do§wiadczen zmaterializowala sie
w Gabinecie Osobliwos$ci wystawianym w uniwersyteckiej galerii Rotunda,
bedacym efektem interdyscyplinarnego projektu artystycznego studentow
poznanskiego Uniwersytetu Artystycznego i Lwowskiej Narodowej Akade-
mii Sztuk Pieknych. Duze znaczenie miala integracja r6znych $rodowisk
artystycznych, promowanie artystéw, zar6wno tych uznanych i obecnych
na scenie, jak i mlodego pokolenia studentéw oraz absolwentéw dopiero
ksztaltujacych swoja ,postawe tworcza”.

» 6 A. Mazur, Warsaw Gallery Weekend. Rynek sztuki to nie wolna amerykanka. Rozmowa
z kukaszem Gorczycg, Michatem Woliriskim i Marikg Zamojskg https://magazynszum.pl/warsaw-
gallery-weekend-wszystko-co-chcielibyscie-wiedziec-rozmowa-z-lukaszem-gorczyca-michalem-
wolinskim-i-marika-zamojska [dostep 14.07.2018].

» 7 O wystawie pisat kurator Stach Szabtowski. Zob. https://magazynszum.pl/gabinet-
prawdziwych-horyzontow-how-far-can-you-see-w-rodriguez-gallery [dostep: 14.07.2018].
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Tegoroczna, druga edycja poznanskiego Art Weeku niewatpliwie
$wiadczy o dobrej kondycji i potencjale tutejszej sceny artystycznej. Wplyw
na to wydarzenie ma po pierwsze fakt, ze nie biorag w nim udzialu insty-
tucje publiczne, przede wszystkim muzea, jak to ma miejsce w stolicach
europejskich. Noc Muzedw organizowana corocznie w Poznaniu, takze pod
koniec maja, jest impreza niezalezna, chociaz zalozenia ideowe zwigzane
z propagowaniem sztuki i jej udostepnianiem szerokim kregom odbiorcow
sg de facto tozsame. Partnerami Tygodnia Sztuki sa wprawdzie takze in-
stytucje publiczne, m.in. Galeria Miejska Arsenal, ale pole do kooperacji
instytucji prywatnych i publicznych, jak dowodza liczne przyklady zagra-
niczne, jest duzo szersze. Po drugie, na charakter eventu wplyw ma spe-
cyfika tutejszego rynku sztuki. Poznanski ,$wiat sztuki” skupia sie w duzej
mierze wokol Uniwersytetu Artystycznego, a dynamiczny rozwoj tutejsze;j
sceny sztuki wspolczesnej nie jest jednoznaczny z rozwojem rynku sztuki,
ktory jest obecnie na etapie ksztaltowania sie. W stolicy Wielkopolski nie
ma domoéw aukceyjnych ani galerii oferujacych sztuke dawna, nie liczac
kilku antykwariatow. Wiekszo§¢ galerii sztuki wspolczesnej nie ma cha-
rakteru komercyjnego, cechuje je przede wszystkim misja zrodzona z idei
promocji sztuki, dzialalno§é wystawiennicza i kolektywna. W Poznaniu
wciaz czytelny jest podzial na ,sztuke” i ,komercje”, ktory np. w Warszawie
jest powoli przelamywany. Tamtejszy rynek sztuki ideowo blizszy jest za-
chodnioeuropejskim, tzn. misja publiczna jest istotna, ale powoli schodzi
na drugi plan, podczas gdy gléwnym celem dzialalnos$ci galerii sztuki jest
przede wszystkim wystawianie i sprzedaz prac artysty.

Poznanski Tydzien Sztuki nie ma charakteru komercyjnego, jak wy-
darzenia w Warszawie czy Berlinie, jest adresowany nie tyle do kolekcjo-
nerow i nabywcow sztuki, ale do twércéw i odbiorcéw, a wiec szerszych
kregow spoleczenstwa, majac na celu promowanie sztuki, jednoczesnie
jest propozycja nowej formy spedzania czasu, czemu sprzyja formula ty-
godniowa. Silnym akcentem, w pewnym sensie definiujacym jego ,re-pre-
zentacyjny” i promocyjny charakter, jest koncoworoczna wystawa Uni-
wersytetu Artystycznego, podsumowujaca rezultaty pracy tworczej 140
pracowni artystycznych. Daje ona mozliwo$¢ nie tylko obejrzenia prac,
ale takze poznania tej instytucji od kuchni, odwiedzenia pracowni artystow
irozmoéw o sztuce, w czym przypominala wiedenski Open Studio Day.

Przyklad Poznania pokazuje, ze misja publiczna sztuki jest nadal
zywa i rozwija sie rownolegle do rynku sztuki, a oba bieguny przyciaga-
ja sie, co w przyszlo$ci moze doprowadzié do zjednoczenia réznych $ro-
dowisk, instytucji i spotecznoséci tych, ktorzy traktuja sztuke jako biznes,
przechowuja ja w postaci dziel sztuki i zabytkow dla przysztych pokolen,
oraz tych, ktorzy tworza ja tu i teraz. Pozostaje nam obserwowac droge,
ktéra dalej p6jda miasto i sztuka w kolejnych odslonach Poznan Art Week. o
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Wspoélnotowe zabawy
marsjanskie — czyli jak
zrobi¢ udany festiwal sztuki

Jeden z cieplych wrze$niowych weekendow spedzitam w Rypinie, a moze
powinnam napisa¢ na Rypinie, jak bowiem podaje Wikipedia: ,,Rypin —
krater na powierzchni Marsa o $rednicy 18,4 km, polozony na 1,3° szero-
koSci potudniowej i 41° dlugosci zachodniej. Decyzja Miedzynarodowej
Unii Astronomicznej w 1976 roku zostal nazwany od polskiego miasta Ry-
pin”.. To wlaénie w ziemskim Rypinie zorganizowano festiwal pod hastem:
»Rypin na Marsie” — zabawa i rozrywka, a tak naprawde moc kosmicznej
energii wspolnego dzialania. Bylo troche kosmicznie, troche miejsko, dosé
zabawnie, nie zabraklo réwniez waznych kontekstow.

Pomyst wydarzen artystycznych wyszedl od burmistrza Rypina Pawla
Grzybowskiego, ktéry do wspolpracy zaprosit Marte Smolinska, kuratorke
pochodzaca z tego miasta.

Festiwal

Od czwartku 20 wrzeénia na ulicach mozna bylo spotkac ludzi z tatuazami
krateru marsjanskiego — to efekt dzialania Justyny Olszewskiej. Na No-
wym Rynku odslonieto $wietlna instalacje Lidii Kot.

W piagtek w Astrobazie Michat Kaluzny przeprowadzil warsztaty
z dzieciakami, a wieczorem w nocnej scenerii opowiadal o tajemnicach
tworzenia astrofotografii. Przy wtorze wiatru, w pradzie zmieniajacej sie
pogody, mogliSmy oglada¢ zdjecia i sprzet niezbedny do ich wykonania.
Sadzac po pytaniach, w malej sali Astrobazy zgromadzilo sie wielu amato-
row nocnego nieba. Dodatkowo wystuchali$émy specjalnie przygotowanej
Sciezki dzwiekowej Katarzyny Tretyn-Zecevi¢, do ktorej inspiracja byla
opozycja Marsaz.

» 1 Hasto Rypin, za: https://pl.wikipedia.org/wiki/Rypin_(krater_marsjanski) [dostep: 17.09.2018]

» 2 Na marginesie warto zwréci¢ uwage na sam projekt astrobaz w wojewddztwie kujawsko-
pomorskim, http://www.astrobaza.kujawsko-pomorskie.pl [dostep: 17.09.2018].
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Tego samego dnia otwarto wystawe uczniow i uczennic Liceum Pla-
stycznego — Plejady. Wystawa mie$cila sie w pustostanie, ktéry wezeéniej
zostal zaadaptowany przez mlodziez, a podczas wernisazu ich opiekun
Michal Kowalski wykonal akcje i méwil, jakie wspomnienia zabralby ze
soba na Marsa.

Il. 1. Lidia Kot, Instalacja, 2018, fot. P. Kus.

W sobote gléwna atrakcjg bylo wspdlne wykonanie marsjanskiego
tortu. Gdy przed Domem Kultury Anna Krolikiewicz przy zaangazowa-
niu pomocy dzieci z domu dziecka i senioréw, gléwnie seniorek, tworzyla
wielki czerwony tort, do pomocy spontanicznie wilgczaly sie takze zgro-
madzone na placu dzieciaki. Tort zostal kolektywnie skonsumowany. Ta
akcja pokazata to, co bylo najwazniejsze w calym Festiwalu — wspolprace.

Przez cztery dni w réznych miejscach miasta pojawial sie dziwny po-
jazd, czasami przemieszczal sie w asy$cie motocyklowej. Boja autorstwa
Anne Peschken i Marka Pisarsky’ego zbierala przestania na Marsa. Przekaz
byl bezposredni, a ludzie wysylali gtownie zyczenia i pozdrowienia.

Tym wydarzeniom towarzyszyla wystawa w Muzeum Ziemi Dobrzyn-
skiej. Gdzie obok witrazu Bartosza Bednarskiego, obrazu Wawrzynca
Turowskiego pojawil sie neon Joanny Rajkowskiej czy zupelnie niespo-
dziewanie, jakby z kosmosu, jeden z obrazéw przejezdnych Piotra C. Ko-
walskiego, wykonany w Rypinie. Byly tez filmy przedszkolakéw i rysunki
dzieci. Sale Muzeum sa niskie, niezbyt duze, prace byly lekko $cis$niete, co
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wplywalo na ich odbidr. Czwartkowy wernisaz zgromadzil thumy, oby przez
caly czas trwania wystawa cieszyla sie rowniez zainteresowaniem, ekspo-
zycja bowiem pozostaje w Rypinie do konica wrzesnia i daje mieszkanncom

Il. 2. Anne Peschken & Marek Pisarski (Urban Art), Wedrujaca boja, 2018, fot. P. Kus.

szanse ponownego przezycia czy przypomnienia marsjanskich przygod.
Jest przykladem, ze poza glébwnym polem sztuki warto i mozna zrealizo-
wac ciekawa prezentacje laczaca rozpoznawanych artystéw z lokalnymi
dzialaniami.

Wspélpraca

Jednak wszystkie powyzsze dzialania to jedynie widoczny efekt szerszej
i dluzszej wspolpracy. Marta Smolinska zaprosila wiele instytucji, przed-
siebiorcow i stowarzyszen dzialajacych w miescie. Od wtadz lokalnych,
przez Rypinski Dom Kultury, Miejsko-Rejonowa Biblioteke Publiczna,
szkoly i przedszkola, Dom Dziecka, po Klub Motocyklowy. Tu wszelkie
dzialania rozpoczely sie duzo wczesniej. W Domu Dziecka Lidia Kot prze-
prowadzila warsztaty SMS na Marsa, efekty mozna bylo zobaczy¢ na wy-
stawie w Muzeum oraz w Galerii Mlyn. Z przedszkolakami zrealizowano
dwa filmy animowane, a jedna z klas w ramach warsztatow filmowych
nakrecila swoja wersje marsjanskiej wyprawy.
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Wszystkie dzialania byly nakierowane na wspolne spedzanie czasu, an-
gazowanie mieszkancow, pobudzanie w nich twdrczej energii. Kuratorka,
powolujac sie na estetyke relacyjna Nicolasa Bourriauda, pisze: ,Miasto
staje sie scena dzialan, nakierowanych na nawigzanie miedzyludzkich
relacji. Razem wiec z artystami stawiam na wspolprzebywanie, wspolna
zabawe oraz edukacje i spoleczng integracje™. Te postulaty z pewno$cia
zostaly spelnione.

Mozna takze Festiwal Rypin na Marsie okre§li¢ jako dobry przyklad
sztuki publicznej, nie dlatego, ze odbywat sie na ulicach miasta, ze prace
zostaly umieszczone w przestrzeni, ale przede wszystkim dlatego, ze in-
tegrowal, pobudzatl do wspdlnego dzialania, wyzwalal energie i kreowal
poczucie bycia razem. Mozna, oczywiScie, zarzuci¢, czy tez ocenié¢ nega-
tywnie, ze to jedynie dobra rozrywka, zabawa, ale po pierwsze — w samej
zabawie nie ma niczego zlego (co wielokrotnie pokazywala sztuka wsp6l-

Il. 3. Anna Krélikiewicz, mieszkaricy Rypina, Tort marsjariski, 2018, fot. P. Kus.

czesna), a po drugie — wartoScia opisywanych wydarzen sa z pewnoscig:
pobudzenie wyobrazni, wskazanie niezwykloSci w codziennych zwyklych
rzeczach, otwarcie na inno$¢é, odmiennoSci, a nawet odrobine dziwnoSci.
Moglabym tez napisaé, ze gdy przesytano wiadomosci na Marsa przez
kosmiczna boje — to zastanawialiSmy sie, czy kto$ tam istnieje, czy od-
czyta/odbierze nasze przekazy, czy pozostajemy sami w Kosmosie — czyli

» 3 Materiaty promocyjne Festiwalu.
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zaistniala rowniez glebsza refleksja dotyczaca naszej Galaktyki. Ale to by-
loby nadmierne usprawiedliwianie. Najwazniejsze pozostaje to, co Marta
Smoliniska przy licznych otwarciach podkreslala, zachecajac mieszkancow
Rypina, zeby pamietali, iz sa Marsjanami, zeby nie bali sie kosmicznych
pomystow i nieokielznanej wyobrazni, zatem jak moéwila jedna z piosenek
Spiewanych przez dzieci: ,Le¢ rakieto, lec¢”... ®

Festiwal Rypin na Marsie,
Kosmiczna kulminacja wydarzen
20-23.09.2018,

artysci:

Bartosz Bednarski, Michatl Katuzny, Lidia Kot, Michal Kowalski,
Anna Krolikiewicz, Justyna Olszewska, Urban Art (Anne Peschken
& Marek Pisarsky), Joanna Rajkowska, Wawrzyniec Turowski,
Katarzyna Tretyn-Zacevi¢, Wojciech Ulman

kuratorka: Marta Smolinska
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Czujna obecnos¢
w Drodze

Recenzja ksigzki Stawomira Brzoski, Rok wedrujgcego
zycia, cz. 1, Wyd. Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu,
Poznan 2017

Rok wedrujqcego zycia to obszerna publikacja, do ktorej materialy Stawo-
mir Brzoska zgromadzit podczas samotnej podrézy w latach 2007-2008.
Trasa calej wedrowki, obejmujaca ponad sto tysiecy kilometréw, przebie-
gala od Ameryki Poludniowej, przez Australie i Nowa Zelandie, Azje i Bli-
ski Wschodz. Ksigzka stanowi zapis autobiograficzny, bedac jednocze$nie
dokumentacja radykalnego projektu artystycznego, w ktéorym Stawomir
Brzoska na rézne sposoby wciela w zycie idee wedrowanias3. Bycie w dro-
dze i ciggla mobilno$¢ implikuja czujnosé, ktora jest dla artysty najwaz-
niejszym czynnikiem, pozwala bowiem na przekroczenie granicy, za ktora
podroz przestaje byé tylko przemieszczaniem ciala i bagazu, a zamienia sie
w glebsze doswiadczenie poznawcze. Jak Brzoska sam deklaruje, w proce-
sie tak rozumianej podr6zy podaza za tym, co przyniesie: ,intuicja raczej,
niz zglebianie, studiowanie, poznawanie.

Lektura ponad trzystustronicowego tomu rodzi pytanie o to, z czym
wladciwie mamy do czynienias? Czy ksiazke te mozna odczytywac ina-
czej niz tylko jako ilustrowana kronike podro6zy? Jeden z recenzentéw
wydawniczych, prof. dr hab. Artur Tajber z krakowskiej Akademii Sztuk
Pieknych, dostrzega w doSwiadczeniu Slawomira Brzoski ,permanentny

» 1 Wydawnictwo ukazato sie drukiem w wyniku dtugofalowego przedsiewziecia
prowadzonego w ramach projektu badawczego Rok wedrujgcego zycia. Nomadyzm
jako sztuka, finansowanego ze $rodkéw na badania statutowe Wydziatu Rzezby i Dziatan
Przestrzennych UAP w Poznaniu w latach 2016-2017.

» 2 Bedaca przedmiotem tej recenzji cze$¢ pierwsza korczy narracje na Indochinach.
» 3 Por. Wedrowanie, http://www.s-brzoska.pl [dostep: 31.01.2018].
» 4 Ibidem.

» 5 Ksigzka liczy 346 stron numerowanych. Zawiera takze tablice z ilustracjami barwnymi.
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performance™. Tak rozumiany performance staje sie totalny i przekracza
kategorie stworzone dla jego odmiany ,,wytrzymatoéciowej” (durational).
Nie ma w nim takze umownoSci kreacji; glebokie doswiadczenie duchowe
przeplata sie bezkolizyjnie z najbardziej prozaiczna codziennoécia. Autor
nie definiuje istoty tego dos§wiadczenia, cho¢ uzyty kilkukrotnie termin
»Droga” wydaje sie odpowiada¢ mu najscislej. ,Droge” Brzoska praktyku-
je poprzez uwazno$¢ i balansowanie miedzy zyczliwym zblizaniem sie do
napotykanych ludzi a utrzymywaniem wobec nich emocjonalnego dystan-
su, ktory pozwala zachowaé niezbedng wolno§¢. Na ten wlasnie czynnik
wolnoSci zwraca uwage drugi recenzent wydawniczy ksiazki, dr Sebastian
Dudzik z Uniwersytetu Mikolaja Kopernika w Toruniu, piszac o ,rozumie-
niu sztuki jako $ciezki prowadzacej do wolnoéci”. Jednocze$nie taoistyczna
postawa wu wei (niedziatania), do ktérej Brzoska sie odwoluje, pozwala
zrozumieé przynajmniej jeden z aspektow owej wolnoéci. Uwolniony od
turystycznych schematéw podro6znik zanurza sie w codziennoSci, ktora
moze stac sie dlan medium twoérczym. Ostatecznie jednak to raczej po-
drozujacy czlowiek staje sie medium, na wzor pierwotnego znaczenia tego
stowa, efektem bowiem tak rozumianej tworczoéci jest przede wszystkim
przemiana wewnetrzna, na co wskazuje Artur Tajber, piszac o zmieniajacej
sie zawarto$ci osoby autora. Nie mozna tez pominaé przemian, ktére zaszly
w $wiecie i w zyciu napotkanych w drodze ludzi za sprawa Brzoski w trak-
cie jego podrozy; od dyskretnych przesunie¢ w porzadku natury (zmiana
ukladu kamieni na pustyni) po jawne interwencje w sytuacjach, ktore tego
wymagaja (uwolnienie jerzykow zaplatanych w siatke w Swigtyni).
Sensotworczym czynnikiem podrozy jest wyznaczenie nie tyle jej celu
w sensie geograficznym czy nawet spelnienia o charakterze duchowym,
co raczej $wiadome przezycie jej przebiegu poprzez pelne zaangazowanie
w ,tuiteraz”. Aby to zalozenie moglo zosta¢ spelnione, podrozujacy twor-
cy narzucaja sobie czesto pewne ograniczenia. Wydaje sie to nieodzowne
wobec latwo dzi$ dostepnych podroézy, tych bezposrednich i tych wirtual-
nych (za sprawa Google Street View i filméw realizowanych przy pomocy
dronéw). Gdy doda¢ do tego przepeienie spotecznos$ciowej przestrzeni
medialnej banalnymi podr6zniczymi relacjami, okazuje sie, ze tylko samo-
ograniczenie badz Scisle sprecyzowanie przedmiotu tworczych dociekan
pozwala nadaé¢ podroézy sens’. Jednak i ono latwo staje sie poza, ktora
moze zosta¢ wySmiana — przykladem sa chocby projekty Abrahama Poin-
chevala i Laurenta Tixadora®. Warto pamietac tez, ze Stawomir Brzoska

» 6 Wszystkie cytaty z fragmentéw recenzji wydawniczych pochodza z tylnej oktadki ksigzki.

» 7 Przyktadem moze by¢ ksigzka Teda Conovera Szlaki cztowieka, ktérej autor podjat temat
drég i szlakéw komunikacyjnych majgcych moc kulturotwéreza. Por. T. Conover, Szlaki
cztowieka. Podréze drogami $wiata, przet. P. Schreiber, Czarne, Wotowiec 2011.

» 8 Por. E. Wéjtowicz, Obcym okiem. Podrdz artystyczna jako produkcja obrazéw, ,Sztuka
i Dokumentacja” 2013, nr 9, s. 79-89.
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podjal swojg podroéz w innych realiach: zanim jeszcze dyskursy mobilnos$ci
zdominowalo ,,spojrzenie zmediatyzowane”, jak okresla to John Urry®. Ar-
tysta uzupelnial prowadzonego przez siebie bloga, dokumentowal przebieg
wydarzen za pomoca fotografii i filmu, ale takze systematycznie notowat.
Porzucit jednak na wlasne zyczenie kontakt z pozostawiona w Polsce co-
dzienno$cia, rezygnujac na czas podroézy z telefonu (s. 40). Z perspekty-
wy dziesieciu lat, ktore minely tej podrozy, zyjac dzi§ w doglebnie prze-
ksztalconej postmedialnie rzeczywistosci, sadzi¢ mozna, ze to jest wlasnie
decyzja najbardziej radykalna. Znikniecie nie jest jednak calkowite, choc
niektore swoje prace artysta tworzy celowo ,niewidziany przez nikogo”
(s. 28). Brzoska bowiem pisze, ze samotnoé¢ doznawana w miastach ,,r6z-
nila sie [...] od samotno$ci przebywania wéroéd natury” (s. 216). W sa-
motnie przemierzanej drodze artysta nie stroni od kontaktéow z ludZmi,
ale wydaje sie §wiadomy ambiwalencji wynikajacych ze statusu Innego.
Kluczowym bowiem zagadnieniem we wspolczesnym do$wiadczeniu po-
drozy wydaje sie relacja podrézujacego z napotkang ludno$cig miejscowa.
Niezaleznie od intencji podréznika moze by¢ ona naznaczona pietnem
kolonializmu, albo przynajmniej tym, co przywolywany przez Nicolasa
Bourriauda Victor Segalen rozumial pod pojeciem egzoty*. Jest to wiec
relacja nielatwa, zwlaszcza, gdy poszukujemy duchowego do$wiadczenia
na wzor tego, o ktérym pisze przywolywany przez Brzoske Bruce Chatwin,
a napotykamy autochtona, podejmujacego gre w oparciu o ,reguly rynku
turystycznego” (s. 231). Przybysz poszukujacy autentyczno$ci nie moze
jej odnalez¢ poniewaz swoja obcoScia rozsadza sytuacje, ktora miala byc
autentyczna'. Jest to nierozwigzywalna sprzeczno$c, ktorej Stawomir
Brzoska w swej podrozy wydawal sie wielokrotnie do§wiadczaé. Kontakt
z przedstawicielami rdzennych cywilizacji zamieszkujacych Borneo, Papu-
asami czy Aborygenami, pozostawial mieszane uczucia, zwlaszcza w obli-
czu celowej degradacji ostatniej z wymienionych spolecznoéci. Zaleznosci
kolonialne sa wcigz obecne w wielu miejscach, wahajac sie od zamiany
lokalnego zycia w turystyczny spektakl po rézne formy opresji. Trafnym
przykladem sg opisane przez Brzoske dzialania amerykanskiego misjo-
narza probujacego zaszczepi¢ Papuasom kult débr materialnych (s. 229).

W przytoczonym na okladce Roku wedrujacego zycia fragmencie re-
cenzji wydawniczej Sebastian Dudzik podkresla ,pojmowanie podrozy
jako niekonczacego sie aktu tworczego”. Widaé to wyraznie w prowadze-
niu narracji ksiazki, w ktorej tak samo wazne wydaja sie opisy dzialan bez
watpienia artystycznych (owijanie przedza kamieni na pustyni, ,,sprzata-

» 9 Por. J. Urry, Spojrzenie turysty, przet. A. Szulzycka, PWN, Warszawa 2007.

» 10 Por. N. Bourriaud, The Radicant, przet. J. Gussen, L. Porten, Sternberg Press, New York
2009, s. 60.

» 11 Por. J. Culler, Semiotyka turyzmu, przet. H. Baczewska, ,Panoptikum” 2009, nr 8(15), s. 19.
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nie” placu Plaza Moreno w brazylijskim mieScie La Plata) i czynno$ci co-
dziennych. Wreszcie, sam autor wydaje sie nie czynié roéznicy jakoSciowej
miedzy instalacja zrealizowana za koszt materialow w kawiarence inter-
netowej w malym mieécie w Malezji a podobng praca stworzong w ramach
konwencji $wiata sztuki. Realizowane przez Brzoske dzialania przybieraly
tez niejednokrotnie forme adhokratyczng, o czym artysta sam pisze nie
tylko w przedmiotowej ksiazce (s. 289), lecz takze na swojej stronie inter-
netowej. Ta performatywna praktyka codzienno$ci przypomina o mysli
Michela de Certeau, ktéry wspominal o taktycznych mozliwo$ciach ukry-
tych we wszystkich dzialaniach, od chodzenia poczawszy*2.

ROE WEDRUJACEGD LYCIA

Il. 1. Stawomir Brzoska, Rok wedrujgcego zycia, cz. 1, oktakda ksigzki, Wyd. Uniwersytet
Artystyczny w Poznaniu, 2017.

Stawomir Brzoska jest artysta postugujacym sie w wiekszoSci przy-
padkoéw $rodkami przestrzennymi, co oczywiste jest w rzezbie czy insta-
lacjach, tworzonych zar6wno w instytucjonalnie usankcjonowanych prze-
strzeniach kultury, jak i na niwie natury's. W przypadku przedsiewziecia,
ktore stalo sie tematem Roku wedrujacego zycia, do wspomnianych $rod-
kow przestrzennych dolgcezyla takze rzezba spoleczna. Zaliczy¢ do niej

» 12 Por. M. de Certeau, Wynalez¢ codzienno$c. Sztuki dziatania, przet. K. Thiel-Janczuk,
Wyd. Uniwersytetu Jagielloriskiego, Krakéw 2008.

» 13 W dorobku artysty sg takze prace wykonane w innych mediach, w tym wideo,
fotomontaze cyfrowe i rysunki.
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mozna cho¢by opisang w ksiazce probe pomocy mieszkancom doliny Ba-
liem reprezentujacym papuaska mniejszo$¢é w Indonezji (s. 221-223).

Poszukiwanie archetypicznych wartosci, jakie Stawomir Brzoska pod-
jal w swojej podrozy, mozliwe bylo nie tylko poprzez poszukiwanie kontak-
tu z przedstawicielami cywilizacji ,,bez historii” (s. 226), ale takze poprzez
zalozona ,,czujng obecnos¢” (s. 17). W odautorskim wprowadzeniu Brzoska
pisze o poszukiwaniu tego, co pierwotne, archaiczne, niezmienne (s. 5).
Poszukiwanie uniwersalizmu czlowieczenstwa przejawia sie w dgzeniu do
znalezienia sie ,blisko ogromnej tajemnicy ludzkosci” (s. 212) i ,dotknie-
cia neolitu” (s. 226). Jednak mimo wszystko, jak podsumowuje podobne
do$wiadczenie Anna Rutkowska: ,Wedrowka w swojej istocie jest prosta:
spotkania, interakcje, pozegnanie i dalsza droga™4. Prostota oczyszczona
z literackiej stylizacji jest rowniez zaleta omawianej ksigzki. Dzieki temu
w trakcie lektury odkrywamy, ze Rok wedrujgcego zycia mozna czytaé
na wiele sposobow. Ksigzka Stawomira Brzoski moze by¢ odebrana jako
diariusz samotnej podroézy oraz przewodnik dla tych, ktorzy podzielaja
fascynacje autora, nawet gdy nie bedzie im dane nigdy zobaczy¢ odwiedzo-
nych przezen miejsc. Moze by¢ wreszcie pelnoprawng czescia tytulowego
projektu artystycznego albo wrecz dzielem sztuki, ktéremu nadano forme
relacji werbalnej. Okre$lona mianem publikacji naukowej ksiazka moze
odgrywac jednak znacznie wiecej rol, na co zwraca uwage Artur Tajber,
wskazujgc na ujawnione w tek$cie ,kulisy powaznej, opartej na perfor-
merskim podejSciu sztuki intermedialnej”. Wydaje sie wiec, ze walorem
tej ksiazki jest jej Plynna tozsamosé, by podsumowac¢ ja tytulem jednego
z projektow jej autora'. e

» 14 A. Rutkowska, Dwa lata na bezdrozach Azji, Festiwal NA SZAGE, 2018
http://2018.festiwalnaszage.pl/2018/01/10/anna-rutkowska-dwa-lata-na-bezdrozach-azji/
[dostep: 31.01.2018].

» 15 Plynna tozsamos¢ zostata zrealizowana w formie wystaw indywidualnych (2011,
2016), projektu artystycznego (od 2012) oraz monografii wydanej naktadem Uniwersytetu
Artystycznego w Poznaniu (2015), ktérej Stawomir Brzoska byt redaktorem. Do tej idei odnosit
takze tekst Brzoski Plynna tozsamosc — projekt papuaski, opublikowany w 21. numerze
,Zeszytow Artystycznych” (listopad 2011).


http://2018.festiwalnaszage.pl/2018/01/10/anna-rutkowska-dwa-lata-na-bezdrozach-azji/
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Galeria na Wydziale Fizyki UAM
Wystawa koficoworoczna UAP
BWA w Jeleniej Gérze

Festiwal Pol’and’Rock
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maj
Galeria na Wydziale Fizyki UAM
(15—26.05)

wystawa mgr. Piotra Slomczewskiego Godzina pomiedzy psem
a wilkiem

maj/czerwiec
Wystawa koricoworoczna UAP
(28.05-1.06)

Przeglad Pracowni Katedry Interdyscyplinarnej Wydzialu Edukacji
Artystycznej i Kuratorstwa Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu

czerwiec/lipiec
BWA w Jeleniej Gorze
(21.06—14.07)

Trzy Pracownie, wystawa Katedry Interdyscyplinarne;j

artySci:

Rafal Boettner-Lubowski, Joanna Imielska, Sebastian Krzywak,
Andrzej Leénik, Sonia Rammer oraz studenci i studentki, a takze
absolwenci i absolwentki: I Pracowni Malarstwa, I Pracowni Rysunku
i Pracowni Otwartych Interpretacji Sztuki Katedry Interdyscyplinarnej
Wydzialu Edukacji Artystycznej i Kuratorstwa Uniwersytetu
Artystycznego w Poznaniu,

kurator: Rafal Boettner-Eubowski

lipiec/sierpien
Festiwal Pol'and’Rock
(31.07—4.08)

Warsztaty z obszaru sztuki wizualnej nastawione na artystyczne efekty,
edukacje, integracje
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BWA w Jeleniej Gérze (21.06-14.07), Trzy Pracownie,
wystawa Katedry Interdyscyplinarnej, fot. archiwum galerii.

BWA w Jeleniej Gérze (21.06-14.07), Trzy Pracownie,
wystawa Katedry Interdyscyplinarnej, fot. archiwum galerii.
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BWA w Jeleniej Gérze (21.06-14.07), Trzy Pracownie,
wystawa Katedry Interdyscyplinarnej, fot. archiwum galerii.

BWA w Jeleniej Gérze (21.06-14.07), Trzy Pracownie,
wystawa Katedry Interdyscyplinarnej, fot. archiwum galerii.
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Festiwal Pol’and’Rock (31.07-4.08), Warsztaty z obszaru sztuki wizualnej nastawione
na artystyczne efekty, edukacje, integracje, fot. Kadr / kadr.org.pl.

Festiwal Pol’and’Rock (31.07-4.08), Warsztaty z obszaru sztuki wizualnej nastawione
na artystyczne efekty, edukacje, integracje, fot. Kadr / kadr.org.pl.
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Festiwal Pol’and’Rock (31.07-4.08), Warsztaty z obszaru sztuki wizualnej nastawione
na artystyczne efekty, edukacje, integracje, fot. Kadr / kadr.org.pl.

Festiwal Pol’and’Rock (31.07-4.08), Warsztaty z obszaru sztuki wizualnej nastawione
na artystyczne efekty, edukacje, integracje, fot. Kadr / kadr.org.pl.
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Galeria AT

Galeria Atrium UAP
Galeria Curators’'LAB
Galeria Design UAP
Galeria Duza Scena UAP
Galeria Nad Schodami
Galeria Naprzeciw
Galeria Magiel — Galeria Sztuki
Galeria Miejska w Mosinie
Galeria R20

Galeria Rotunda

Galeria Szewska 16
Galeria :SKALA



363

Galeria AT

ul. Solna 4, Poznan

kontakt: galeriaat@wp.pl
www.galeria-at.siteor.pl

dyrektor galerii: Tomasz Wilmanski

maj
Ukryte zwiqzki rzeczy — Natalia Brandt
(14-25.05)

wrzesien
Nieoczywiste 2018
(11.09—28.09)

ArtySci:

Katarzyna Bojko-Szymczewska, Karolina Belter, Kamila Berbecka,
Joanna Berg, Joanna Czarnota, Mateusz Furtas, Agnieszka Hinc,
Lisa Jurek, Dorota Kaszuba, Evgeniia Klemba, Agnieszka Sikora,
Jadwiga Subczyniska, Weronika Wronecka, Agnieszka Zdziabek
Kuratorzy: Anna Kedziora, Max Radawski

Ukryte zwigzki rzeczy — Natalia Brandt (14-25.05), fot. Filip Wierzbicki-Nowak
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Ukryte zwigzki rzeczy — Natalia Brandt (14-25.05), fot. Filip Wierzbicki-Nowak

Ukryte zwigzki rzeczy — Natalia Brandt (14-25.05), fot. Filip Wierzbicki-Nowak



Galeria Atrium UAP

Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu,
Al. Marcinkowskiego 29, Poznan
prowadzacy: Piotr Grzywacz
kontakt: piotr.grzywacz@uap.edu.pl

maj

0Od wiladzy chorujemy. Wspélczesna sztuka afektywna z Berlina
— Zofia Nierodzinska (9.05)

Wyklad otwarty

Po6t zartem, pét serio (9—13.05)

ArtySci:
Joanna Bartosik, Emilia Bogucka, Aleksandra Cie$lewicz,

Dariusz Fodczuk, Karolina Jacewicz, Justyna Joniec, Tomasz Jurek,

Bartosz Mamak, Witold Modrzejewski, Patrycja Pi Pa Piwosz
Idea: Stefan Ficner

Dramaturgia wizualna
— Stawomir Idziak (14.05)
Wyklad otwarty

Poznan Art Week: wystawy konncoworoczne UAP
(30.05—29.06)

[ J

Uchylone drzwi

— Danuta Maczak (15.05)
Prezentacja dokumentacji z dzialan galerii plenerowej

365
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Ceramiczny modut akustyczny — Klaudia Grygorowicz-Kosakowska,
Anna Sygulska (18—23.05)

Kuratorka: prof. Ewa Twarowska-Sioda
[ ]

Temper — Mental Miss Elayneous [Elayne Harringtone] (19.05)
Spektakl performatywny

Poznan_miasto w wersji lajt (28.05—01.06)

Pracowni Grafiki Informacyjnej, prowadzacy:

dr hab. Lucyna Talejko-Kwiatkowska, dr Agata Kulczyk
Pracownia Znaku i Identyfikacji, prowadzacy:

dr Wojciech Janicki

Pracownia Grafiki Kinetycznej, prowadzacy:

dr Mateusz Kokot, mgr Michat Zerdzicki

Studenci biorgcy udzial w wystawie:

Marta Balcer, Paulina Bartoszewicz, Antonina Bak,

Natalia Brodacka, Patrycja Buzanowska, Anna Chabraszewska,
Ksawery Chyliniski, Artur Denys, Roxana Goncewicz,

Natalia Grabowska, Jagoda Jankowska, Agata Jawor, Jakub Juszczak,
Martyna Kasycz, Piotr Kacprzak, Kornelia Konieczka, Diana Krueger,
Eliza Lissewska, Krzysztof Madera, Szymon Marciniak, Dorota Nowak,
Natalia Olszewska, Paula Orlik, Agata Perz, Ewa Piechocka,

Ewelina Pienkowska, Anna Pietkun, Marta Placzkowska,

Marianna Radke, Michalina Radomska, Aleksandra Rosicka,
Weronika Skiba, Mikolaj Slot, Marta Tomczyk, Maria Urbaniak,
Aleksander Walijewski, Marianna Wasylyk, Zofia Wawrzyniak,
Klaudia Zablocka, Paulina Ziarek

Nieoczywiste 2018 (3.08—29.09)

ArtySci:

Katarzyna Bojko-Szymczewska, Karolina Belter, Kamila Berbecka,
Joanna Berg, Joanna Czarnota, Mateusz Furtas, Agnieszka Hinc,
Lisa Jurek, Dorota Kaszuba, Evgeniia Klemba, Agnieszka Sikora,
Jadwiga Subczynska, Weronika Wronecka, Agnieszka Zdziabek
Kuratorzy: Anna Kedziora, Max Radawski
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Ceramiczny modut akustyczny (18-23.05), fot. archiwum galerii

Ceramiczny modut akustyczny (18-23.05), fot. archiwum galerii
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Galeria Curators'LAB

ul. Nowowiejskiego 12, Poznan
www.poznangalleries.com
prowadzacy:

Mateusz Bieczynski, Maciej Kurak

maj
Izotop 2018 / Hybryda (18—26.05)
Jubileusz 70. urodzin prof. Izabelli Gustowskiej

RHBITR Artysci:

B8 Taiwan: RZI Wu Chi Tsung. XI5 Lee Tzu-Ling. {25 Ho How
ENfE Indonesia:FIE % |1|- F/ERIEf Aliansyah Caniago

#F Vietnam: BT3EJFE Nguyen Oanh Phi Phi

A China: H/E Xiao Xu

EF9 Macau: 3R Cheong Kin Man

KB A Kurator: Z{&{f Yipei LEE

lipiec
Kierunek Fotografia UAP (28.07—31.08)
Wystawa prezentujaca prace studentow, absolwentéw i pedagogow

sierpien
Nieoczywiste 2018 (3.08-8.10)

ArtySci:

Katarzyna Bojko-Szymczewska, Karolina Belter,

Kamila Berbecka, Joanna Berg, Joanna Czarnota, Mateusz Furtas,
Agnieszka Hinc, Lisa Jurek, Dorota Kaszuba, Evgeniia Klemba,
Agnieszka Sikora, Jadwiga Subczyniska, Weronika Wronecka,
Agnieszka Zdziabek

Kuratorzy: Anna Kedziora, Max Radawski
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lzotop 2018 / Hybryda (18-26.05), fot. Sonia Bober

lzotop 2018 / Hybryda (18-26.05), fot. Sonia Bober
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Galeria Design UAP

ul. Wodna 24, Poznan

www.poznangalleries.com

prowadzacy galerie:

Mateusz Bieczynski, Katarzyna Kucharska, Maciej Kurak

maj
Izotop 2018 / Hybryda (18—26.05)
Jubileusz 70. urodzin prof. Izabelli Gustowskiej

Awers-Rewers (7.05—20.06)

ArtySci:

Natalia Brodacka, Dorota Nowak, Marta Kokosifiska, Diana Krueger,
Maciej Waleszczuk

Opieka: Krzysztof Molenda, Piotr Marzol

lipiec
Kierunek Fotografia UAP (28.07—31.08)
Wystawa prezentujaca prace studentow, absolwentéw i pedagogow
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Awers-Rewers (7.05-20.06), fot. archiwum galerii

Awers-Rewers (7.05-20.06), fot. archiwum galerii
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Galeria Duza Scena UAP

ul. Wodna 24, Poznan
www.poznangalleries.com
Prowadzacy:

Mateusz Bieczynski, Maciej Kurak

maj
Izotop 2018 / Hybryda (18—26.05)
Jubileusz 70. urodzin prof. Izabelli Gustowskiej

Redystrybucja (25.05—30.06)
Prezentacja japonskiej grupy HYSLOM w ramach
wystawy zbiorowej Redystrybucja

Artysci:

Joseph Beuys, Richard Demarco, Marcel Duchamp, Stawek Elsner,
Amelie Laurence Fortin, Akis Giousmis, Hyslom (Itaru Kato,
Fuminori Hoshino, Yuu Yoshida), Barbara Kozlowska

& Zbigniew Makarewicz, Shaurya Kumar, Marti Manen,

Andrzej Matuszewski, Grzegorz My¢ka, Bianka Rolando,

Szymon Szymankiewicz, Wlodzimierz Umaniec, Barbara Urbanska,
Ai Weiwei lub artyéci z Jindzhen (za Ai Weiwei’em)

lipiec

ITkon (10.07-18.07)

Wystawa prac uczestnikow zaje¢ Uniwersytetu Artystycznego Trzeciego
Wieku w Poznaniu oraz Pracowni Ikonograficznej ,Sefariny”.

Uczestnicy z UATW:

Anna Bilska, Armel Coudrain, Barbara Wlodarczyk,

Bozenna Wojcieszak, Danuta Bober, Dorota Burchardt,

Dorota Szczepaniak, Elzbieta Euczak, Ewa Bednarek, Ewa Lisowska,
Izabela Kopalak, Janina Coudrain, Justyna Markiewicz,

Katarzyna Jakuszewska, Katarzyna Oleszyniska, Kazimierz Turek,
Krystyna Gorska-Eukasik, Lidia Dobrzynska-Nowacka,
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Malgorzata Trawinska, Maria Appelt, Renata Rychlicka-Benyamin,
Teresa Berendt, Wieslawa Stasiak.

Uczestnicy z PI ,Serafiny”:

Barbara Sobieralska, Barbara Szkopek, Dorota Krzywiak,

Elzbieta Hasinska, Elzbieta Jezewska, Ewa Kwaczeniuk-Osinska,

Ewa Latanowicz, Ewa Musial, Grazyna Komocka, Irena Sommerfeld,
Jolanta Skrzypczak, Katarzyna Gierczyk, Krystyna Kobus, Maria Wernik,
Mariusz Olszak, Zdzistawa Czombik.

Kierunek Fotografia UAP (28.07—31.08)
Wystawa prezentujaca prace studentoéw, absolwentéw i pedagogow

lkon (10.07-18.07), fot. Magdalena Kleszyriska
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lkon (10.07-18.07), fot. Magdalena Kleszyriska

lkon (10.07-18.07), fot. Magdalena Kleszyriska
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Galeria Nad Schodami

ul. Janiny Lewandowskiej, Poznan
www.poznangalleries.com
prowadzacy galerie:

Mateusz Pietrowski

maj
Dialectical thinking — Weining Cai
(9-31.05)

Sita ciggu — Jakub Trzcinski
(28.05—-15.06)

Sita ciggu (28.05-15.06), fot. archiwum galerii
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Galeria Naprzeciw

ul. Solna 4, Poznanh
www.naprzeciw.net
Kierownik galerii: Mikofaj Polinski

czerwiec
Zapalié, zgasi¢ — Wojciech Gorgczniak
(29.06—6.07)

Zapali¢, zgasic (29.06-6.07), fot. archiwum galerii
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Galeria Magiel

Magiel — Galeria Sztuki Wspofczesnej, Wielichowo
ul. Farna 2a, 64-050 Wielichowo
Prowadzenie: Dawid Szafrariski

maj
Wolanie — Pawel Kaszczynski / malarstwo_instalacja
(20.05—20.06)

Kurator: Dawid Szafranski

i

Wotanie (20.05-20.06), fot. Artur Kucharczak
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Galeria Miejska w Mosinie

ul. Nieztomnych 1, Mosina
www.galeriamosina.pl
Kierownik artystyczny galerii: Dorota Strzelecka

maj
Wyspy i inne pejzaze — Marek Przybyl
(12.05-15.06)

czerwiec
Z daleka i z bliska — Krzysztof Ryfa
(16.06)

lipiec

Swiat w kolorach teczy — prace plastyczne podopiecznych
Domu Pomocy Maltanskiej w Puszczykowie

(28.07)

Z daleka i z bliska (16.06), fot. Agnieszka Bereta
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Wyspy i inne pejzaze (12.05-15.06)

Od lewej: prof. Piotr Szwiec — Prorektor UAP, prof. Janusz Marciniak, prof. Marek Przybyt,
Dorota Strzelecka, prof. Wojciech Hora — Rektor UAP, Matgorzata Kaptur

- Przewodniczaca Rady Miejskiej w Mosinie, fot. archiwum galerii

Wyspy i inne pejzaze (12.05-15.06)
Od lewej: prof. Marek Przybyt, prof. Janusz Marciniak, Dorota Strzelecka,
fot. archiwum galerii
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Galeria R20

ul. Franciszka Ratajczaka 20, Poznan
prowadzacy: Jagoda Zych, Natalia Brodacka
kontakt: galeriar20@gmail.com
facebook.com/GaleriaR20

maj
Siusiu, paciorek i spaé¢ (8—12.05)

Artysci:
Natalia Karczewska, Lena Lubinska, Basia UScinowicz,
Weronika Wronecka

Izotop 2018 / Hybryda (18—26.05)
Jubileusz 70. urodzin prof. Izabelli Gustowskiej

Made in.between East: West (28—30.05)

ArtySci:

Weining Cai (CHN), Daniela D’Amore (IT), Alison Farrelly (IR),

Akis Giousmis (GR), Nadine Kseibi (ROU), Kais Masood (SYR),
Thunthon and Thonthun Monkata (THAI), Elena Nestian (RO),

Alla Prokopyshyna (UKR), Vienna Ruocco (IT), Haruchika Seno (JP),
Yujia Shi (CHN), Xinye Zhang (CHN)

Kurator: Takuya Tsutsumi

czerwiec
Pomiedzy — Krzysztof Balcerowiak
(6—16.08)
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lzotop 2018 / Hybryda (18-26.05), fot. Sonia Bober

lzotop 2018 / Hybryda (18-26.05), fot. Sonia Bober



382 Kalendarium

Galeria Rotunda

Al. Marcinkowskiego 29, Poznan
www.poznangalleries.com
Prowadzacy: Mateusz Bieczynski, Maciej Kurak

maj
Gabinet osobliwosci
(30.05-10.06)

Gabinet osobliwosci jest badawcezym projektem artystycznym,
realizowanym we wspolpracy pomiedzy studentkami Uniwersytetu
Artystycznego a studentkami Lwowskiej Narodowej Akademii
Sztuk Pieknych.

Artystki:

Daria Trusz (PL), Anastasia Starko (PL),
Natalia Sucharek (PL), Zanna Petrenko (UA)
Kuratorki: Olena Martynczuk, Zanna Petrenko
Opieka merytoryczna: Jagna Domzalska

lipiec
Dojrzalo$é — Anastsia Starko
(20—24.07)

Opieka merytoryczna:
prof. Stefan Ficner

[ ]

Subjects — Nataiia Lisova

(26.07)

Opieka kuratorska:
Janusz Baldyga
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Dojrzatosé (20-24.07), fot. archiwum galerii
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Galeria Szewska 16

ul. Szewska 16, Poznan
opieka artystyczna:
Rada Programowa Wydziatu Malarstwa i Rysunku

maj
Poza sekwencjq — Tomasz Kalitko
(9-21.05)

Out of place (24—31.05)
Wystawa studentéw / Study in English

ArtySci:
NganWa Ao, Jieun Choi, Lida Macha, Jovana Vujovié
Kurator: Diana Fiedler

NganWa Ao
Jieun Choi
Lida Macha
Jovana Vujovié

Out of place (24-31.05), fot. archiwum galerii
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Galeria :SKALA

ul. gwiety Marcin 4%9a, Poznan
kontakt: info@galeriaskala.com

maj
The Voyager’s Record / Rejestr podréznika
(30.05—09.06)

ArtySci:

Andrea Mtz. del Muro, Maciej Gabka, Baltazar Fajto,

Eukasz Jastrubczak, Olga Kowalska, Diana Lelonek i Marek Kucharski,
Lilia Luganskaia, Piotr Pardiak, Michal Peplak, Max Radawski,

Araks Sahakyan, Katarzyna Wasowska

Kuratorka: Paulina Brelinska

czerwiec
Overwrite / Discard / Save both — Inside Job:
Ula Lucinska & Michal Knychaus

(15—30.06)

Wspblpraca: Daniel Koniusz
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The Voyager's Record / Rejestr podréznika (30.05-09.06)
© Stowarzyszenie Czasu Kultury, fot. Tomasz Koszewnik

The Voyager's Record / Rejestr podréznika (30.05-09.06)
© Stowarzyszenie Czasu Kultury, fot. Tomasz Koszewnik
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Overwrite / Discard / Save both — Inside Job (15-30.06)
© Stowarzyszenie Czasu Kultury, fot. Tomasz Koszewnik

Overwrite / Discard / Save both — Inside Job (15-30.06)
© Stowarzyszenie Czasu Kultury, fot. Tomasz Koszewnik
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Joanna Gryziiiska-Jasiiiska
Kinga Popiela
Maryna Sakowska
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Joanna Gryzinska-Jasifiska

The influence of politics and ideology

on exhibitions

The article discusses the relations between art exhibitions and politics,
and diagnoses the range of influence which, intentionally or not, the ide-
ology is able to impact on the Polish art scene. It explains and analyzes
problems around politically engaged art and politicizing of art. Pointing
to various curatorial strategies the article reflects the cases of giving the
artwork a political context by curators, which is not always the intention
of the artist, or assigning the work to they own curatorial expression, as
a kind of political game. A parallel problem is the issue of censoring exhi-
bitions and the limits to freedom of artistic expression, which coincides
with the appearance of religious censorship and the difficulties of func-
tioning of art in public space. The boundary in which art and politics meet
seems to be thin and unpredictable.

Kinga Popiela
C(i)atoksztatt. Analyze of artists body
somatic process during creative

The presented text is an attempt to face the body of a visual artist as
a self-conscious element that has a real impact on the action taken by
the subject. The creative body is presented as a set of experiences, active
background of history which, influencing the creator and the recipient,
has a significant impact on the final appearance and reception of the work.
For years, the body shaped, submitted to various trainings, teachings or
philosophies, ceases to be neutral and becomes a point of view that de-
termines the perspective of perceiving the world. In the face of these as-
sumptions, painting, drawing and other visual activities are changing into
performative art, where the creative body and its gestures are the sum of
the artist's previous experiences, as well as their conscious externalization.
The affirmation of a manifest, active body can be found with artists such
as: Kazuo Shigara,Tony Oricco, Heather Hansen, Georges Matheiu and
Fabianne Verdier, who were analysed in the presented text in the context
of the somatic processes to which the matter of their body is subject.
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Maryna Sakowska

Recykling w polu sztuki jako strategia

artystyczna w dobie péznego kapitalizmu

This text describes the variety of recycling strategies in the art field as the
answer on problems of the postmodern society in the time of late capi-
talism. One of them is the issue of the overproduction of objects, images,
information in strict correlation with the waste problem. These art strate-
gies are also the result of looking for the solution for the inside problems
of the art field, such as devaluation of the piece of art in the case of being
damaged and loosing its value on the art market which is usually vested
by law. Finally, art recycling could be considered as the effect of individual
dillemmas of artists: what to do with an unwanted, unsuccessful piece of
art? To describe chosen recycling strategies and the status of an object
of art undergoing a complete, consistent transformation, I refer to the
modern studies of materialism and the concept of ,,the life of an object”.
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