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Sztuka wobec swiata

Relacja sztuki i otaczajacego ja Swiata jest niejednoznaczna i bardzo zlo-
zona, a nawet mozemy powiedzie¢ burzliwa.

Gdy przesledzimy ja od czasoéw starozytnych do wspoélczesnosci,
otrzymamy przekrdj wielostronnych relacji wzgledem rzeczywistoSci, od
réznorodnie rozumianego nasladowania, przez pelng autonomie sztuki,
wolno$¢ rozumiang jako sztuka dla sztuki, czy samodzielng instytucje sztu-
ki, by powr6ci¢ do odmiennych, ale bardzo silnych powigzan z pozaarty-
styczna rzeczywisto$cia.

W przeszlo$ci mowiliSmy o sztuce podporzadkowanej religii czy
dworowi, a takze o sztuce zaangazowanej spolecznie i politycznie, czy tez
stosowanej. Mowiliémy o politycznych uwarunkowaniach sztuki, jej sa-
modzielnoSci, ale i utracie znaczenia. Wymienione obszary posiadaja wla-
sne teorie, co znajduje odbicie w licznych publikacjach. Przesledzenie ich
wszystkich jest ciekawe, chociaz nie wiem, czy mozliwe, i z pewnoscig nie
stanowi celu obranego w najnowszym numerze ,,Zeszytow Artystycznych”.

Postanowili$émy po raz kolejny zapytaé o relacje sztuki do $wiata, bez
okre$lania naszych teoretycznych stanowisk, pod bardzo otwartym ha-
stem — sztuka jako odpowiedz na $§wiat. Nie definiowaliSmy ani $wiata, ani
sztuki, ani relacji pomiedzy nimi, jedynie ograniczyliémy ramy czasowe.
Mniej nas interesowaly wedrowki ku dalekiej przeszlo$ci, a bardziej czasy
aktualne, czyli wieki XX i XXI. Nie chcieliémy takze produkowa¢ zbioru
~okolocovidowego”, a zatem to nie pandemia, kwarantanna i trudnoéci
w kontakcie ze sztuka stanowia tlo naszych rozwazan, chociaz kontekst ten
czasami sie ujawnia. Teksty, ktore ostatecznie weszly do numeru, poka-
7Uj3, jak roznorodnie mozna odczytywaé zaproponowane haslo. Pokazuja,
ze mowigc o $wiecie dotykamy wielu aspektow, od edukacji po reklame,
a w kazdym przypadku sztuka odgrywa znaczaca role.

Widaé zlozono$¢ Swiata i wieloplaszczyznowo$é sztuki. Trudno méo-
wic o wspdlnym glosie — to raczej bardzo zr6znicowany wieloglos, poru-
szajacy istotne zagadnienia, ujawniajacy wielostronno$¢ powiazan sztuki
i otaczajacej ja rzeczywistoSci.

Poszczegblne teksty poruszaja wazne problemy. Dwa z nich bazu-
ja na XX-wiecznej tradycji sztuki awangardowej, ale czynia to z zupelnie
odmiennych pozycji. Pierwszy tekst Marty Smolinskiej Redefinicje postu-
mentu rzezby a uwodzenie zmystu dotyku: na wybranych przyktadach
tworczosci Arpa, Brancusiego 1 Giacomettiego przyglada sie relacjom we-
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wnatrz §wiata sztuki, omawia sposoby prezentacji rzezb na postumencie.
Autorka zastanawia sie, co znaczy porzucenie tego narzedzia: czy jest to je-
dynie formalna zmiana, czy tez wskazuje na nowe do$wiadczenia ze Swia-
ta rzeczywistego. Zniesienie dystansu, mozliwo$¢ dotyku sa niezmiernie
waznymi aspektami w §wiecie artystycznym. Czy jedynie artystycznym?
W drugim tekécie Mateusza Bieczynskiego Cenzura abstrakcji? — o sztuce
abstrakcyjnej, jej recepcji spolecznej i sqdowo-prawnej pojawia sie kon-
tekst prawny zwiazany ze sztuka abstrakcyjng. Autor pisze o jej propagan-
dowym wykorzystaniu i cenzurze, czasami nawet ustanawianej sgdowo.

Konsumpcja i wspierajaca ja reklama to kolejna wazna odstona swia-
ta rzeczywistego. W tekScie Duogramy w stuzbie reklamy. O zapomnia-
nym epizodzie w tworczosci Stefana Wojneckiego Maciej Szymanowicz
pochyla sie nad mniej znanymi pracami Stefana Wojneckiego, po$wieco-
nymi jego teorii wykorzystania duogramow w reklamie. To ciekawy przy-
ktad dzialalno$ci artystycznej, wpisujacej sie w potrzeby swojego czasu,
a przy tym ciekawe, z naukowego punktu widzenia, dopowiedzenie twor-
czoéci tego wielkiego teoretyka i tworcy fotografii.

O mozliwoSciach polaczenia dzialalno$ci artystycznej z aktualnymi
potrzebami pisze rowniez Jan Wasiewicz, jednakze w zupelnie innym
kontekscie. Przywoluje on problematyke chlopskiej spuécizny i pamieci
o0 niej. Zaznajamia nas z praktyka ,,odpominania”, w ktorej swdj znaczny
udzial ma réwniez sztuka, zardbwno w procesie kreowania tozsamo$ci, jak
i w pracy pamieci. Autor w ciekawy sposob interpretuje realizacje wizual-
ne, teatralne i literature.

Adam Mazur wprowadza kolejne zagadnienia laczace rozwazania
o Swiecie i sztuce. Analizujac projekt dotyczacy umieszczenia wybranych
fotografii w slynnej misji Voyager (Zloty zapis), stawia wazne pytania do-
tyczace tego, czym jest sztuka i kto o tym decyduje. Kto podejmuje decyzje,
jakie zapisy ze $wiata zostang wystane w misjach kosmicznych i zachowane
dla przyszlych pokolen, tym samym uznane za wartoSciowe i stanowiace
ludzkie dziedzictwo.

Problem ludzkich §ladéw i spu$cizny pozostawionej przyszlym po-
koleniom porusza kolejny tekst, tym razem §lady pozostaja na poddanej
niszczeniu ziemi. Justyna Ryczek w tekScie Sztuka odpowiedzialnosci za
Swiat. Demon i postaniec w pracy Agnieszki Polskiej przywoluje popu-
larne zagadnienia ekologiczne — ocieplenie klimatu, wycinki laséw, wplyw
gospodarki rabunkowej na ziemie. Autorka interpretuje jeden przyklad
pracy artystycznej (The Demon’s Brain A. Polskiej), wskazujac, ze sztu-
ka stawia wazne pytanie o nasza odpowiedzialno$é, a jednoczeénie o role
sztuki w tak bardzo klopotliwym $wiecie ekologicznych zagrozen.

Zbior artykuldw naukowych wspoéttworza jeszcze dwa teksty. Pierw-
szy z nich: Sztuka kompromiséw, czyli o pierwszej uczelni artystycznej
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w Poznaniu Izoldy Kiec, porusza kolejny wazny problem — edukacji ar-
tystycznej. Autorka przedstawia skrocong wersje powstania poznanskiej
szkoly zdobniczej. Ale to nie fakty sa tutaj najwazniejsze, a pytanie o po-
stawy i wizje rzeczywisto$ci, ktora ksztaltowala program nauczania. Co jest
potrzebne przyszlemu absolwentowi szkoly, jaka sztuka i jakie umiejet-
nosci beda mu przekazane? Takie pytania stawiano sobie przy tworzeniu
podwalin naszego obecnego Uniwersytetu.

Ostatni artykut zostal napisany z innej perspektywy. Rozwazania
autotematyczne, 2018—2019 /uwagi na temat realizacji pewnej wysta-
wy Rafala Boettnera-Lubowskiego to krytyczny autokomentarz artysty
wobec wlasnej tworczoéci, w ktorym autor rozwaza znaczenie relacji sztu-
ki i rzeczywisto$ci. Tekst przenika pytanie: czy tworczoé¢ bedaca ,tylko”
wewnetrznym komentarzem na temat dzialan artystycznych nie jest jed-
noczeé$nie i pomimo wszystko zewnetrzng wypowiedzig na temat otacza-
jacego nas $wiata?

Osiem ré6znorodnych tekstow kreéli pluralistyczny obraz otacza-
jacej nas rzeczywistoS$ci i powiazanej z nig dzialalno$ci artystyczne;j.
Stanowia one jedynie maly fragment bezkresnej tkaniny kultury.

Niestety w 38. numerze ,Zeszytdw Artystycznych” publikujemy
rowniez teksty-pozegnania. To pozegnanie tragicznie zmartego Dawida
Marszewskiego, naszego mlodszego kolegi, jeszcze niedawno wyrdznia-
jacego sie studenta (przypomnijmy, ze wygral konkurs na najlepsza prace
magisterska teoretyczng w 2016 r., wydana przez ,,Zeszyty Artystyczne”).
Wrazliwego artysty rozwijajacego swoja naukowo-artystyczna kariere ze
stopniem naukowym, po obronie doktoratu w 2019 roku. Teksty te to
zaréwno naukowa analiza jego twdrczoSci, jak i intymne pozegnania ze
strony ich autoréw.

Calo$¢ numeru dopelniaja dwie interesujgce recenzje: pierwsza au-
torstwa Barbary Kowalewskiej przedstawia ksigzke Izoldy Kiec Ginczanka.
Nie upilnuje mnie nikt, w drugiej Malgorzata Kopczynska omawia dwie
ostatnie wystawy Mariusza Kruka. e
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i wspélczesne;j.



15

Redefinicje postumentu
rzezby a uwodzenie zmystu
dotyku: na wybranych
przyktadach twérczosci
Arpa, Brancusiego

i Giacomettiego

Hans Arp deklarowal, ze ramy obrazbéw i piedestaly rzezb §mieszyly go
juz w czasie, gdy byt dzieckiem'. Lubil wowczas stawaé na postumentach,
z ktoérych zniknely rzezby, i na§ladowaé mimike nimf2. Nic wiec dziwne-
g0, ze W swojej tworczosci, gldwnie tej powstajacej w orbicie dadaizmu
i surrealizmu, wielokrotnie probowal redefiniowa¢ tradycyjne funkcje
piedestatu. Moim celem w niniejszym teks$cie jest analiza dwbch wielo-
czeSciowych rzezb artysty z poczatku lat 30. — Kopf mit ldstigen Gegen-
standen (Glowa z irytujgcymi przedmiotami, 1930-32) und Im Walde
auszusetzen (Do wystawienia/zgubienia w lesie, 1932). Analize te po-
prowadze w poréwnaniu do wybranych dziel wspoélczesnych mu tworcow:
Constantina Brancusiego i Alberto Giacomettiego, ktorzy — zainspirowa-
ni prekursorska w tym kontekécie postawa Auguste’a Rodina oraz tzw.
sztuka prymitywna — réwniez probowali modyfikowac piedestal jako
wyraz retoryki utrwalonych od wiekow sposobéw prezentowania sztu-
ki. Moja teza brzmi nastepujaco: wszyscy ci trzej artySci kwestionowali
tradycyjne formy postumentow w Scistym zwigzku z odchodzeniem od
okularocentryzmu oraz odkrywaniem potencjalu zmystu dotyku w proce-
sie percepcji rzezby. Ze wspoélczesnej perspektywy problematyke te bede
wiec postrzegaé w kontekscie taktylno$ci, sensomotoryki oraz do§wiad-

» 1 M. Andreotti, The Early Sculpture of Jean Arp, London 1989, s. 216.

» 2 H.Arp, On my way. Poetry and essays 1912...1947, The Documents of Modern Art,
Director Robert Motherwell, New York 1948, s. 48.



16 Marta Smolinska

czen somaestetycznych w ujeciu Richarda Shustermanas3. Somaestetyka
jest ,forma uprawiania estetyki i koncentruje sie na ciele jako jadrze do-
$wiadczenia zmyslowego czlowieka”s. Jak dodala Ewa Swietek, ma ona
»ha celu krytyczne, ulepszajace badanie doSwiadczenia czlowieka i uzy-
cia ciala jako miejsca sensoryczno-estetycznej percepcji (aisthesis) oraz
uznanie pogladu, w mys$l ktéorego cialo i umyst sg jednym, nie mozna ich
rozdziela¢”s. Spojrze na zagadnienie redefiniowania statusu postumentu
takze w relacji do kwestii horyzontalnosci i fenomenologicznych wlasci-
woéci formy biomorficznej. W ramach anachronicznego czytania — w sen-
sie nadanym temu pojeciu przez Georgesa Didi-Hubermana — wybranych
dziel Arpa, Brancusiego i Giacomettiego w orbicie moich zainteresowan
znajda sie réwniez nastepujace kwestie: de(kon)strukcja aury, sztuka par-
tycypacyjna oraz zniesienie granicy estetycznej®, co z kolei niesie ze soba
przyrost autentyczno$ci i rzeczywistoSci w obcowaniu z danym dzielem
rzezbiarskim. Mozna zatem powiedzie¢, ze 6wczesne modyfikacje postu-
mentow ustanowily cigglo$¢ miedzy zyciem a sztuka, kwestionujac jej
auratyczna autonomie. W ich konsekwencji nastgpito potwierdzenie, ze —
zgodnie z teza Arnolda Berleanta — sztuka nie wymaga sposobu do$wiad-
czania r6znego od innych dziedzin Zycia, a tozsamo$¢ tego, co estetyczne,
nie potrzebuje odseparowania go od innych rodzajow ludzkich doznan?.
Chodzi zatem o estetyczne zaangazowanie (Aesthetic Engagement), ktore,
wedle Berleanta, wigze sie z holistycznym, kontekstualnym, partycypacyj-
nym, procesualnym i kreatywnym doswiadczaniem sztuki nie tylko po-
przez zmysl wzroku®. Paradoksalnie to prekursorskie wytyczenie drogi ku
wspolczesnosci przez Arpa, Brancusiego i Giacomettiego zarysuje na bazie
analizy wzajemnych powigzan i napie¢ pomiedzy postumentem a (nie)
dotykalnoscia, a wiec pomiedzy czym$ — zdawaloby sie — marginalnym
czy parergonalnym, a czyms$ deprecjonowanym w relacji do do$wiadczen

» 3 Zobacz: R. Shusterman, Introduction: Aesthetic Experience and Somaesthetics, ,Studies
in Somaesthetic. Embodied Perspectives in Philosophy, the Arts and the Human Science”
Vol. | (Aesthetic Experience and Somaesthetic), 2018, red. R. Shusterman, Leiden — Boston
2018. Poréwnaj rowniez: R. Shusterman, Myslenie ciata. Eseje z zakresu somaestetyki, tum.
P. Poniatowska, Warszawa 2016; R. Shusterman, Myslenie poprzez ciato. Rozwiniecie nauk
humanistycznych — uzasadnienie dla somaestetyki, ttum. S. Stankiewicz, Krakéw 2006;

R. Shusterman, Swiadomosé ciata. Dociekania z zakresu somaestetyki, ttum. W. Matecki,
S. Stankiewicz, Krakéw 2010.

» 4 A.Kosznicki, ,Biegne, wiec jestem”. Interpretacja tresci prywatnego pamietnika Harukiego
Murakamiego w $wietle somaestetyki Richarda Shustermana, ,Progress. Journal of Young
Researchers” 2, 2017, s. 175.

» 5 E. Swietek, Koncepcja estetyczna Richarda Shustermana i jej konsekwencje dla edukacji
estetycznej, , Terazniejszo$¢ — Cztowiek — Edukacja” t. 17, nr 68 (4), 2014, s. 124.

» 6 B. Kerber, Skulptur und Sockel. Probleme der Realitdtsgrades, ,Giessener Beitrdge zur
Kunstgeschichte”, Band VIII, 1990, s. 122.

» 7 A.Berleant, Prze-myslec estetyke. Niepokorne eseje o estetyce i sztuce, ttum.

M. Korusiewicz, T. Markiewka, Krakéow 2007, s. XII.

» 8 Zob. idem, Art and Engagement, Temple 2010.
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estetycznych (chociazby przez Georga Wilhelma Friedricha Hegla), czyli
zmystem dotyku. W trakcie prowadzonych analiz bede stosowa¢ pojecie
taktylnosci. Taktylno$é rozumiem tutaj jako taki sposob percepcji dzie-
a sztuki, w ramach ktérego zaklada sie rzeczywisty kontakt dotykowy
— w przeciwienstwie do zdefiniowanej przez Aloisa Riegla haptycznosci,
konotujacej dotyk jako modalnoé¢ widzenia®.

Tradycyjny postument pelni wielorakie funkcje ramowania, by wy-
wolaé pozadany efekt niedotykalno$ci oraz auratycznego odizolowania
dziela od odbiorcy. Jak podkresla Bernhard Kerber, piedestal nobilituje,
lecz przede wszystkim — jako szczegdlna forma prezentacji sztuki — daje
przestanki do spelnienia jej roszczen do bycia czym$ wyjatkowym?™; wy-
wyzsza ja zatem nie tylko w znaczeniu literalnym, lecz i w przenoénym.
Jak pisal juz w 1912 r. Wilhelm Waetzoldt: ,Najwazniejszym zadaniem po-
stumentu jest oddzielenie formy plastycznej od realnego $wiata, wyrazne
odgraniczenie jej od rzeczywisto$ci oraz — w doslownym sensie — wynie-
sienie jej z owej rzeczywistoSci w sfere wyzszego bytu i bardziej dobitne-
go oddzialywania”". Natomiast zdaniem Hansa Holldndera postumenty
sg przeniesionymi w sfere rzezbiarska elementami perspektywicznymi'2.
Kreuja one jednoznaczng granice miedzy rzezba a jej otoczeniem, przy-
czyniajac sie przy tym do ewokowania wrazenia jej pozornej neutralno$ci.
~Analogicznie jak rama obrazu, postument definiuje odgraniczenie dziela
plastycznego, a takze gwarantuje mu autonomie oraz potwierdza jego spe-
cjalny status, strukturalnie oraz kompozycyjnie, z uwzglednieniem przed-
stawionych na nim motywow, korespondujac przy tym z jego forma ™.

Jak celnie podsumowuje Dieter Brunner: ,,Postumenty definiuja
punkty widzenia, przede wszystkim za$ relacje odbiorcy z dzielem rzez-
biarskim. Piedestatl stuzy jako posrednik, powoduje faktyczne i idealne
wywyzszenie oraz dopelnia kompleksowej prezentacji dzieta. Utrzymuje
widza na dystans, wynoszac dzielo we wlasng sfere. Postument jest wiec
plastycznym odpowiednikiem ramy, ktdra ogranicza i odgranicza obraz

» 9 Zob. L. Barbisan, Vom Gefihl zur Taktik. Der Tastsinn in den visuellen Kinsten von Johann
Gottfried Herder bis Walter Benjamin, [w:] Herder und die Kiinste. Asthetik, Kunstheorie,
Kunstgeschichte, Heidelberg 2013, s. 258-259.

» 10 B. Kerber, Sockel und Sockelformen seit der Antike. Ein kunsthistorischer Exkurs, [w:] Das
Fundament der Kunst. Die Skulptur und ihr Sockel in der Moderne, red. D. Brunner, M. Gundel,
A. Hartog, O. Kornhoff, Bénnigheim 2009, s. 19. Poréwnaj takze: N. Penny, The Evolution of
the Plinth, Pedestal and Sockle, [w:] Collecting Sculpture in Early Modern Europe, red.

N. Penny and E.D. Schmidr, New Haven and London 2003, s. 461-481.

» 11 W. Waetzoldt, Einfiihrung in die Bildenden Kiinste, Leipzig 1912, s. 113-114. Tlum. wtasne
(jesli nie zaznaczono inaczej, takze w nastepnych cytatach ttum. witasne).

» 12 H. Hollander, Das Problem des Alberto Giacometti, ,Wallraf-Richartz-Jahrbuch” Vol. 33,
1971, s. 273.

» 13 J. Heusinger von Waldegg, Der Sockel als ,, Umsteigestation”. Von der Skulptur zur
Architektur, [w:] Von Rodin bis Giacometti. Plastik der Moderne, red. S. Holsten, Heidelberg
2009, s. 51.
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na $cianie lub od Sciany. Dzieki cokolowi rzezba jest odizolowana od ota-
czajacej ja przestrzeni; 6w cokoél jako baza przygotowuje zatem nie tylko
stosowne »terytorium« dla rzezby, lecz réwniez oddziela ja od podloza™.
Badacz ten zwr6cil réwniez uwage na fakt, ze postument nie jest wynalaz-
kiem rzezbiarzy, poniewaz podpatrzyli go oni w naturze'.

Dystans i odstep, ktore piedestal gwarantuje miedzy dzielem a od-
biorcami, prowadza do kontemplacyjnego, a wiec raczej pasywnego sposo-
bu percepcji. Zdaniem Arie Hartoga, cokél ,,generuje aure. O wiele silniej
niz rama, ktéra akcentuje wciaz obecny aspekt zwigzku obrazu z oknem,
piedestal stuzy do rzeczywistego i symbolicznego wywyzszenia przedmio-
tu. Niewazne co, lecz jeéli tylko jest to prezentowane na postumencie, jest
wazne™®. Hartog dodaje rowniez, ze baza jest narzedziem inscenizacji oraz
— w sensie, jaki nadal temu terminowi Michael Fried — teatralizacji. Arp,
Bréancusi oraz Giacometti czesto inscenizowali swoje rzezby w odniesieniu
do zmyshu dotyku, co — moim zdaniem — jeszcze dodatkowo owg teatra-
lizacje wzmagalo, poniewaz odbiorcy zostali zaproszeni do postrzegania
owych dziel w sposéb performatywny, fenomenologiczny, sensomotorycz-
ny i taktylny.

Zaproponowane przez Frieda w 1967 r. w konteks$cie obiektow i dziel
minimal artu pojecie teatralizacji odnosilo sie do ,,poszerzonej sytuacji®,
w ramach ktorej razem znajdowali sie obiekt, odbiorca oraz otoczenie.
»Cielesny udzial” odbiorcy byl niezbywalny*®. Gdy uzywam terminologii
Frieda w relacji do twoérczoSci Arpa, Brancusiego oraz Giacomettiego,
moge wiec powiedziec, ze transcendentna sila sztuki zostala przez tych
tworcow zniszczona przez dostowng, dosadnie konkretng terazniejszo$c
taktylnych rzezb, bardzo czesto pozbawionych postumentéw lub umiesz-
czonych na piedestalach poddanych radykalnej redefinicji.

W jaki jednak dokladnie sposdb tych trzech awangardowych arty-
stow przeprowadzilo atak na postument oraz ,zrzucilo” z niego elitarng
sztuke? Jaka role odegraly w ich wlasnych strategiach taktylno$c i labil-
nos¢, ktore podawaly w watpliwo$é tradycyjny status piedestatu jako cze-
gos$ statycznego, stabilnego, stacjonarnego, niemobilnego oraz stojacego
mocno na podtozu? Dlaczego wlasciwie Arp, Brancusi i Giacometti — pra-
wie jednocze$nie — tak intensywnie i programowo zajmowali sie fenome-

» 14 D. Brunner, Der Sockel des Bildhauers. Das Prinzip ,Sockel” in der Skulptur der Moderne,
[w:] Das Fundament der Kunst..., op. cit., s. 9.

» 15 Idem, Der Angriff auf den Sockel. Die Auseinandersetzung mit Pathosformel und
Denkmalkult, [w:] Das Fundament der Kunst..., op. cit., s. 113.

» 16 A. Hartog, Die Frage der Augenhdhe. Beobachtungen zu Sockeln in der Bildhauerei um
1900, [w:] Das Fundament der Kunst..., op. cit., s. 37.

» 17 Ibidem.

» 18 Zob.: M. Liithy, Theatricality / Michael Fried, https://michaelluethy.de/scripts/michael-fried-
theatricality-theatralitaet-minimal-art/ [dostep: 28.05.2019].


https://michaelluethy.de/scripts/michael-fried-theatricality-theatralitaet-minimal-art/
https://michaelluethy.de/scripts/michael-fried-theatricality-theatralitaet-minimal-art/

Redefinicje postumentu rzezby a uwodzenie zmystu... 19

nem tak marginalnym, parergonalnym jak postument? Do rozwoju jakich
sposobow percepcji przyczynily sie ich strategie przeksztalcania cokotu
w integralng cze$¢ dziela oraz radykalna, bo calkowita z niego rezygnacja?
Pytania te nie byly do tej pory stawiane przez badaczy, ani w kontekécie
samych wieloczesciowych rzezb Arpa zlat 30. XX wieku, ani tym bardziej
w odniesieniu do ich relacji z dzielami Brancusiego oraz Giacomettiego
z czaséw miedzywojennych.

Wszyscy ci trzej artySci tworzyli w orbicie dadaizmu i surrealizmu.
»Postument moze by¢ postrzegany jako probierz artystycznego nastawie-
nia wobec instytucjonalnych konwencji”*® — podkreslita Nina Giilicher,
badaczka roli postumentéw w sztuce dadaistow. Szczegolnie wazny byl
wowczas efekt ewokowania fizyczno-zmyslowej obecnoéci dziela, majacy
na celu mozliwie najsilniejsze zblizenie sztuki i Zycia2°. ,Razem z plintg
postument wyznacza newralgiczna strefe pomiedzy rzezba a jej otocze-
niem, wskutek czego stawia on dzielo w specyficznej relacji do otaczajacej
je przestrzeni“*. Z pewnoS$cia wezesne gipsowe prace Arpa mialy surre-
alistyczno-dadaistyczne tlo, a artysta poddawal w nich refleksji takze role
postumentu, ktéry juz od dziecinstwa go Smieszyt ,jako medium, ktére
uciele$nia zwigzane z przeszlo$cia formuly patosu oraz zawsze jest po-
strzegane w asocjacji z wyniesieniem oraz wywyzszeniem (...)"22. W cen-
trum uwagi stanelo zniesienie dystansu pomiedzy dzielem a odbiorca, jak
rowniez uruchomienie percepcji innej niz kontemplacyjne spojrzenie oraz
redefinicja relacji rzezby z otaczajaca ja przestrzenia. W historii rzezby
mialo coraz silniej dochodzi¢ do glosu zjawisko niestabilnoéci, ktorego tak
obawial sie Hans Sedlmayr, piszac w wydanej w 1948 r. ksiazce Verlust der
Mitte o rzezbie bez bazy w kontekécie coraz bardziej labilnego ksztaltowa-
nia form. Owe symptomy kwestionowania tektoniki teoretyk ten ocenial
jako negatywne znaki czasu, prowadzace do nieuchronnej i — jego zdaniem
— niepozadanej destrukcji aury dziela sztuki.

Pod wplywem postultéw dadaizmu Arp skierowat swoja uwage row-
niez ku potencjalowi formy organicznej?? i — analogicznie jak Giacomet-
ti — de(kon)struowatl status tradycyjnych ,niedotykalnych” dzietl sztukiz4,

» 19 N. Gulicher, Revolution von innen. Sockellésungen im Umfeld von Dada, [w:] Der Sockel in
der Skulptur des 19. & 20. Jahrhunderts, red. J. Myssok, G. Reuter, KoIn-Weimar-Wien 2013,
s. 84.

» 20 Ibidem, s. 83-86.

» 21 Ibidem, s. 84.

» 22 D. Brunner, Der Angriff auf den Sockel..., op. cit., s. 113.

» 23 Zobacz: J. Fitschen, Die organische Form 1930-1960. Bildhauerkunst — Hans Arp, Henry

Moore und die Erneuerung der modernen Plastik nach dem Zweiten Weltkrieg, Bremen 2003,
s. 33.

» 24 S. Poley, Hans Arp. Die Formensprache im plastischen Werk. Mit einem Anhang
unveréffentlicher Plastiken, Stuttgart 1978, s. 37. Interakcja z odbiorcami miata takze
w tworczosci Arpa, Brancusiego oraz Giacomettiego przyczynié sie do uruchomienia potencjatu
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ktore byly postrzegane zgodnie z warunkami narzucanymi przez forme
danego postumentu.

W relacji do deprecjonowania aury dziela sztuki, de(kon)struowania
jego niezblizalnosci i niedotykalnoéci, Arpa, Brancusiego i Giacomettiego
polaczyla rowniez strategia tworzenia dziel, ktore sytuowaly sie na pogra-
niczu rzezby i obiektu uzytkowego. Arp — wraz z Sophie Taeuber-Arp —
zaproponowal m.in.: ohne Titel (Puderdose) (1916); Amphora (1917); und
Chalice (1918), ktore zapraszaly do interakeji i aktywizowaly zmyst dotyku.
Natomiast w twoérczo$ci rumunskiego artysty jako sztandarowy przyklad
tego rodzaju formy mozna wskazaé¢ Coupe I (1914-16) — ksztah filizan-
ki uwodzi palce odbiorcy swoim uszkiem, ktére chcialoby byé chwycone.
W dorobku Giacomettiego uwage zwraca z kolei Vide-Poche, kilkucze-
Sciowy gipsowy obiekt mobilny datowany na lata 1930-31 i kojarzacy sie
z przedmiotami uzytkowymi?s. Zadna z tych prac nie jest wiec klasyczna
rzezba na tradycyjnym piedestale. Przeciwnie — Arp, Brancusi oraz Giaco-
metti, nawigzujac do znanych z codziennos$ci form uzytkowych, programo-
wo rezygnuja z postumentow, czesto umieszczajac obiekty bezpos$rednio
na meblach. Tak miala byé eksponowana m.in. Spigeca muza 1909-1910
— jedno z najstynniejszych dziel rumunskiego artysty?°. W trakcie pary-
skiego Salonu Dada w roku 1921 w taki wlaénie spos6b swoje prace wysta-
wial takze Théodore Fraenkel?’, potwierdzajac, ze mamy do czynienia ze
Swiadomie stosowana przez dadaistow strategia rezygnacji z tradycyjnego
postumentu i apelowania do zmystu dotyku odbiorcow.

Na ten aspekt dziel surrealistow i dadaistow w tekscie Dzielo sztuki
71936 r. zwrdcil uwage Walter Benjamin, ktory pisal, ze ich sztuka jest
instrumentem balistycznym, kt6éry destruuje aure i kontemplacje, a czyni
tak dzieki jakoSciom taktylnym?3. Z kolei André Breton bywa okreélany
jako taktylny flaneur (the tactile flaneur), ktéry chodzil na pchli targ w po-
szukiwaniu interesujacych obiektow=°. Rewolucyjnoé¢ dadaizmu i surre-
alizmu polega zatem m.in. na zwrocie ku taktylnosSci, warunkujacej z kolei
— mobwiagc wspblezesnym jezykiem — partycypacje oraz somaestetyczna

przypadku, co wykazuje paralelnosé¢ z postulatami ruchu dada. Zobacz: A. Rist, Der Zufall als
zweite schépferische Instanz, [w:] Purer Zufall. Unvorhersehbares von Marcel Duchamp bis
Gerhard Richter, mit einem Vorwort von U. Krempel und Texten von A. Rist und I. Schwarz,
Hannover 2013, s. 9.

» 25 Zob. https://www.fondation-giacometti.fr/en/article/4/4-objects [dostep: 15.04.2020].

» 26 D. J. Getsy, Fallen Woman: The Gender of Horizontality and the Abandonment of the
Pedestal by Giacometti and Epstein, [w:] Display and Displacement. Sculpture and the
Pedestal from Renaissance to Post-Modern, red. A. Gerstein, London 2007, s. 115.

» 27 N. Gulicher, Revolution von innen..., op. cit., s. 98-99. Gilicher opisuje te strategie jako
elastyczny system prezentadji (flexibles Prasentationssystem).

» 28 J. Mileaf, Please Touch. Dada & Surrealist objects after the Readymade, Hannover and
London 2010, s. 12.

» 29 Ibidem, s. 85.
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percepcje, bazujgca na sensomotorycznym angazowaniu ciala odbiorcy
w doéwiadczenie estetyczne. Tekst-instrukeja z wystawy obiektow surre-
alistycznych w 1936 r. w Paryzu glosil, ze powiedzialyby one do nas wiecej,
jesli dotykaliby$my je w ciemnoSciach lub w pélmrokus®. Tematyzowano
zatem w tym kontek$cie przede wszystkim potencjal niewidzenia i nie-
dowidzenia, wzmagajacych doznania dotykowe oraz przyczyniajacych sie
do aktywizacji surrealistycznej wyobrazni i eskalacji ukrytych pragnien.
Brancusi mawial, ze rzezZba powinna by¢ przyjemna w dotyku oraz przy-
jazna do zycia z nig, a nie tylko dobrze zrobiona3'. Anegdoty sugeruja, ze
dzielo Poczqgtek Swiata (Rzezba dla $lepych) z 1924 r. bardzo czesto lezato
na l6zku artysty, gdzie czesto dotykal go z zamknietymi oczamis®. Zostalo
takze przez artyste pokazane w zamknietym worku z dwoma otworami
przypominajacymi rekawy, w ktore nalezalo wsuna¢ dtonie — wiekszo$é
widzéw uznala ten zabieg za zart, cho¢ — jak sugeruje Sebastiano Barassi
— by¢ moze idea takiej prezentacji pochodzila od Duchampa, ktéry chcial
wciagnaé Brancusiego w orbite dadaistowss. Sam tworca, przyjmujgc gosci
w swoim paryskim atelier, zawsze dotykal swoich rzezb i zwracal przy tym
uwage na taktylno$¢ ich powierzchnis+. Takze Nieprzyjemny przedmiot
oraz Nieprzyjemny przedmiot do wyrzucenia Giacomettiego (oba z 1931
r.) byly przeznaczone do dotykania3.

Chce jednak w tym miejscu bardzo mocno podkreslié, ze aby dlon
mogla funkcjonowaé jako witalny organ zmyslowej percepcji (the vital
organ of sensual perception)3®, tworcy tacy jak Arp, Brancusi oraz Gia-
cometti musieli najpierw poddaé redefinicjom role postumentu lub na-
wet catkowicie zanegowac jego racje bytu. Tylko wowczas dobitnie mog}t
wybrzmieé apel do taktylnoSci i sensomotoryki odbiorcow; tylko wowczas
mozna bylo uwie$¢ ich zmyst dotyku. Nie przypadkiem Arp i Giacometti
spotkali sie zatem w ramach wystawy grupowej w roku 1934 w Zurichu,
zatytulowanej Obiekty bez postumentéw?. Paradoksalnie ich strategie ar-

» 30 J. Svankmajer, Touching and Imagining. An Introduction to Tactile Art, ttum. S. Dalby,
red. C. Vasseleu, London and New York 2014, s. 106.

» 31 A. Gallace and C. Spence, The neglected power of touch: what the cognitive
neurosciences can tell us about the importance of touch in artistic communication, [w:]
Sculpture and Touch, red. P. Dent, Dorchester 2014, s. 109.

» 32 Ibidem.

» 33 S. Barassi, The sculptor is a blind man: Constantin Bréncusi’s , Sculpture for the Blind”,
[w:] Sculpture and Touch, op. cit., s. 173.

» 34 A.C. Chave, Public and Private Spaces: Monuments, Temples, and the Studio, [w:] eadem,
Constantin Brancusi. Shifting the Bases of Art, New Haven and London 1993, s. 276.

» 35 A. Gallace and C. Spence, The neglected power of touch..., op. cit., s. 112.

» 36 A. Jolles, The Tactile Turn: Envisioning a Postcolonial Aesthetic in France, ,Yale French
Studies” 109, 2006 (Surrealism and Its Others), s. 17-38.

» 37 https://www.fondation-giacometti.fr/en/database/163934/disagreeable-object-to-
be-thrown-away [dostep: 06.06.2019]. Giacometti wystawit Nieprzyjemny przedmiot do
wyrzucenia.
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tystyczne jednocze$nie uniewaznily postument, jak i w szczegdlny sposob
zwrdcily na niego uwage.

Arp deklarowal pierwsze proby przekroczenia tradycji i konwencji ar-
tystycznych w swojej tworczosci juz w latach 1908-1910%8. Jako jedna z ta-
kich préb mozna postrzegac potraktowanie postumentu jako integralnej
czedci calego dziela lub nawet calkowita rezygnacje z niego. Wedtug Ulrike
Becks-Malorny: ,Zanim [artysta ten — M.S.] sam rozpoczat prace nad or-
ganicznymi rzezbami, (...) w 1929 r. odwiedzil Constantina Briancusiego
w jego paryskim atelier i jako podsumowanie tej wizyty napisal wiersz
hommage dla Brancusiego Colonne sans fin”3°. Jak wiadomo, Brancusi
podkreslal, ze postument musi by¢ integralna czeécia rzezby, w przeciw-
nym razie trzeba ostatecznie z niego zrezygnowac+. ,Nie ulega watpliwo-
Sci, ze Brancusi juz od wezesnych lat swojej tworczoéci nie robil roéznicy
miedzy rzezba a cokolem”# — komentuje Pontus Hulten. Wtéruje mu Jo-
hannes Myssok, ktory pisze, ze nie da sie wobec tych dziel jednoznacznie
wskazaé, gdzie konczy sie rzezba, a gdzie zaczyna sie postument+?. Anette
Ludwig stawia teze, ze Arp udowodnit swoja fascynacje twoérczoécia Bran-
cusiego dopiero w p6zniej fazie wlasnej dzialalnoSci artystycznej. Zdaniem
tej badaczki wowczas faworyzowal on uwolnione z cokoléw ustawienia
rzezb, ktére umozliwily mu optymalne wyeksponowanie organiczno$ci
ich form#. Ludwig nie ma jednak racji. Zwrdécitabym bowiem uwage na
fakt, ze gry na pograniczu rzezby i obiektu uzytkowego oraz podobien-
stwa w podejSciu do postumentu jako integralnej czesci dziela sa widoczne
juz takze znacznie weze$niej, bo w latach 1916-18 oraz w poczatku lat 30.
w pracach wieloczeéciowych Glowa z irytujgcymi przedmiotami oraz Do
wystawienia/zgubienia w lesie.

Jak pisze z kolei Stephanie Poley, Arp inaczej wystawial rzezby na
oficjalnych wystawach, niz w prywatnej przestrzeni atelier: artysta ,roz-
wiazywal problem prezentacji dziel w dwojaki sposob. Po pierwsze, po-
rownywalnie z praktyka Brancusiego, uzywal cze$ci innej rzezby jako po-

» 38 H. Arp, Unsern taglichen Traum... Erinnerungen, Dichtungen und Betrachtungen aus den
Jahren 1914-1954, Zirich 1955, s. 7.

» 39 U. Becks-Malorny, Verschmelzung und Integration, [w:] Das Fundament der Kunst..., op.
cit., s. 85. Zob. takze: J. Arp, La Colonne sans Fine, [w:] C. Zervos, Constantin Brancusi, Paris
1957, s. 30.

» 40 H. Hollander, Das Problem des Alberto Giacometti, s. 146. Zob. takze: F. Teja Bach,
Constantin Brancusi. Methamorphosen plastischer Form, KoIn 1987, s. 66.

» 41 P. Hulten, Bréncusi und die Idee der Plastik, [w:] P. Hulten, N. Dumitrescu, A. Istrati,
Constantin Brancusi, Stuttgart 1986, s. 23.

» 42 J. Myssok, Relationen: Abstossung und Affirmation des Sockels, [w:] Skulptur Pur.
Kunsthalle Mannheim, red. U. Lorenz, S. Patruno und C. Wagner, Heidelberg-Berlin 2014, s. 64.
Zobacz takze: J. Heusinger von Waldegg, Der Sockel als ,Umsteigestation”. Von der Skulptur
zur Architektur, [w:] Von Rodin bis Giacometti..., op. cit., s. 51-52.

» 43 A. Ludwig, Wo endet die Skulptur und wo beginnt der Sockel? Uber Emanzipation und
Autonomie, [w:] Das Fundament der Kunst..., op. cit., s. 65.
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stumentu. Przy czym ta inna rzezba nie musiala by¢ koniecznie zniszczona
(...). Po drugie jako piedestaly Arp stosowal obce obiekty (...). Z zamilowa-
niem przez dlugie lata pietrzyl takze swoje rzezby jedna na drugiej na po-
stumentach-assamblazach, jakby ukladal naturalne kamienie. Ten spos6b
prezentacji ograniczal sie jednak do jego wlasnego prywatnego otoczenia
(...). Arp zdecydowal sie (...) z rozmyslem na okragla forme postumentu,
poniewaz uwazal, ze wielokatne cokoly zbyt fatwo pozwalaja zapomnie¢
o tym, ze rzezbe nalezy obej$¢ dookota“44. Okragly postument mial zatem,
zdaniem tworcy, szczegdlny potencjal i formalne predyspozycje do uru-
chamiania sensomotorycznej aktywnosci odbiorcy.

Celem Arpa bylo réwniez zacieranie granic miedzy czlowiekiem, na-
tura i rzecza*, a strategia, jaka artysta stosowal, by 6w efekt osiagna¢, bylo
m.in. uwodzenie zmystu dotyku i zapraszanie odbiorcé6w do sensomoto-
rycznej interakcji. Bardzo istotny jest w tym kontekscie fakt, ze wielocze-
$ciowe rzezby z gipsu nie byly utrwalone, jak te wieloczeSciowe drewnia-
ne, lecz odbiorca byt zaproszony do rekonfiguracji i manipulowania ich
ruchomymi cze$ciami. ,W odréznieniu od [Henry’ego — M.S.] Moore’a,
w tworczoéci ktorego prostokatna plinta mocno lgczy formy, czeéci rzezby
w dziele Arpa lezg luzno na wiekszej formie organicznej; ich polozenie
nie jest przy tym formalnie niezmienne czy wigzace. Arp wypuszcza z rak
ostateczna kontrole nad sposobem zjawiania sie wlasnego dziela, prze-
kazujac ja odbiorcy oraz — calkiem jak w przypadku kamieni w naturze
— przypadkowi’+. Zabieg ten wprowadzal wiec do kompozycji element
przypadku, a takze intymno$¢ i nieformalno$é w relacji odbiorcy z rzezba.
Glowa z irytujgcymi przedmiotami oraz Do wystawienia/zgubienia w le-
sie skladaly sie z form do rekonfiguracji, wygladajacych podobnie do oto-
czakow. Mniejsze elementy lezaly na wiekszych, organicznych ksztaltach,
przypominajgcych swego rodzaju misy. Powiedziatabym, ze w przypadku
obu tych rzezb Arp zrezygnowal z postumentu lub — jesli wcigz nasze po-
strzeganie jest przywiazane do nierozlacznej, wydawaloby sie, pary: rzez-
ba i postument — uczynil postument integralna skladowa wieloczeéciowe;j
kompozycji. Zaré6wno w wypadku Glowy z irytujqcymi przedmiotami, jak
i Do wystawienia/zgubienia w lesie, owe najwieksze formy, ktére stano-
wily podstawe dla ruchomych mniejszych, byly horyzontalne i organiczne.
Ich oble powierzchnie jawily sie jako bezpieczna przystan dla przystoso-
wanych do wielkos$ci dloni pozostalych elementéw, ktére mozna byto —
zgodnie z intencja Arpa — poddawac rekonfiguracji. Byly wiec postumen-
tami-niepostumentami, ktére — zamiast gloryfikowac rzezbe, izolowac¢ ja,

» 44 S, Poley, Hans Arp..., op. cit., s. 107.
» 45 E. Trier, Einleitung, [w:] Hans Arp. Skulpturen 1957-1966, Stuttgart 1968, s. V.

» 46 S.-L. Schuster, Creation. Henry Moore und Hans Arp, [w:] Henry Moore. Vision. Creation.
Obsession, red. O. Kornhoff, Remagen 2017, s. 124-125.
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proklamowac jej wyzszo$¢ czy budowa¢ dystans miedzy nig a odbiorca
— czynily dokladnie odwrotnie: wolaly o dotyk, zachecaly do wziecia do rak
matych biomorficznych form, ktére mozna bylto z powrotem odlozy¢ w ich
przytulne wglebienia bez obawy, ze sie stoczg i rozbija. Arp, kwestionu-
jac aure niedotykalnego dziela sztuki, aktywizowat wiec sensomotoryczng
i somaestetyczng percepcje, ktorej nie hamowala obecnos$é tradycyjnie
pojetego postumentu. Stosowany przez artyste rodzaj umieszczenia form
na postumencie nie prowadzil do auratycznej izolacji. Nad rzezbg mozna
sie bylo bowiem calym cialem pochyli¢ i ja dotykaé, a nie — jak w wypadku
sztuki izolujacej sie wobec rzeczywisto$ci — spoglada¢ na nia tylko z dy-
stansu, kreowanego przez wywyzszenie na postumencie. Dzielo to bylo jak
zaproszenie do gry, co celnie podkreslila Ulrike Becks-Malorny: ,,W trzy-
cze$ciowej pracy Hansa Arpa (1886-1966) Do wystawienia/zgubienia
w lesie na organicznie uksztaltowanej powierzchni, niczym kamienie, lezg
swobodnie dwie nieregularnie zaokraglone formy. W zadnym innym dziele
tego artysty paralela pomiedzy dzielem sztuki i dzielem natury nie jest az
tak silnie odczuwalna (...). Edycja tej rzezby, w ktorej te dwa elementy nie
byly na stale zamocowane, jawila sie dla Arpa jako bardzo wazna, ponie-
waz odwiedzajacy wystawe mogl, zgodnie z wlasnym wyczuciem, na nowo
ulozy¢ jej ruchome cze$ci. Porébwnywalna z nier6wna powierzchnia ziemi
forma moze by¢ rowniez postrzegana jako rodzaj »planszy«, ktéra — bez
wigzacych zalozen ze strony artysty — laczy rzezbiarskie elementy, tak jak-
by wszystko zachodzilo takze i na ziemi”.

Ponadto horyzontalno$é tych form dodatkowo przyczyniala sie do
redefinicji roli postumentu, ktéry zazwyczaj pigl sie wertykalnie ku go-
rze. Dziela Arpa natomiast plozyly sie, zapraszajac dlonie odbiorcow do
— nieco podszytego erotyzmem — podgzania za ich ksztaltami i horyzontal-
nego gladzenia, a wiec przyczynialy sie do zniesienia estetycznej granicy.
Form nie dalo sie spietrzy¢ — mozna bylo ukladac je na misie obok siebie,
celebrujac teatralizacje — w rozumieniu Michaela Frieda. Formy te pel-
nily zatem réwniez, podobnie jak tradycyjne postumenty, role narzedzi
inscenizacji, lecz dzieki swojej horyzontalnoSci, labilnoéci oraz wskutek
pierwotnie zakladanej przez artyste taktylno$ci uruchamialy percepcje
somaestetyczng i angazujgcg ciato odbiorcy, a nie jedynie kontemplujgce
spojrzenie z dystansu.

Glowa z irytujgcymi przedmiotami oraz Do wystawienia/zgubienia
w lesie — dzieki organicznemu ksztaltowi, réwnie intrygujacemu z kazdej
perspektywy — nie maja jednego optymalnego punktu ogladu. Zdaniem
drugiej zony Arpa lubil on okragle podstawy, bo uwazal, ze o§mielaja one
odbiorce do obchodzenia rzezby dookola i ogladania jej ze wszystkich
stron. Jak ujmuje to Margherita Andreotti, to upodobanie moze mie¢ do

» 47 U. Becks-Malorny, Verschmelzung und Integration..., op. cit., s. 83.
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czynienia z postulatem uwolnienia rzezby od tyranii przodu i tylu, dotu
i gbry oraz okreslonej orientacji w przestrzeni (freedom from a fixed orien-
tation)*®. Badaczka uwaza ten aspekt za jedna z najwiekszych innowacji,
wprowadzonych przez Arpa w poczatku lat 30. XX wieku. Dodalabym, ze
innowacja ta nie bylaby mozliwa bez fuzji dwoch strategii: redefiniowania
funkcji postumentu oraz taktylnoSci.

Obie omawiane rzezby zapraszaly swoimi opisanymi falujaca linia,
oblymi ksztaltami do poruszania sie wokot nich oraz wejscia w role — pa-
rafrazujac stowa Janine Mileaf o André Bretonie — taktylnego flaneura.
Emanowaly czyms, co nazwalabym organiczng aura, kompletnie r6zna
od tej opisanej przez Benjamina jako wyraz niezblizalnoSci i pewnej dali,
ktora dadaiéci i surrealiéci z taka zacieklo$cia poddawali de(kon)struke;ji.
Organiczna aura, ktéra emanowaly napeczniale ciala rzezb (schwellende
Korper der Skulpturen#?), przyciagala odbiorcé6w do owych oblych form,
przypominajacych organizmy w fazie wzrostu, niczym do czego$ zywego
i podlegajacego nieustannym biomorficznym przemianom. Somaestetycz-
na percepcja, ktora angazuje pozadliwa cielesno$¢ odbiorcy ,tu i teraz”,
w owej organicznej aurze mogla pobudzaé puls®®, wyznaczany chwytaniem
i przekladaniem wybranych elementéw na ,,misie”.

Zaproponowane przeze mnie pojecie organicznej aury jest bliskie
teorii atmosfery Gernota Bohmego, ktory w ramach redefiniowania este-
tyki jako aistetyki opisuje postrzeganie jako odczuwanie obecno$ci, od-
czuwanie pewnej atmosfery?'. Atmosfera nie lezy jednak ani po stronie
odbiorcy, ani po stronie dziela sztuki, lecz jest ko-obecnoScia podzialu na
podmiot i przedmiot. Odbiorca odczuwa obecnoéc¢ dziela sztuki cielesnie,
uzmystawiajac sobie przy tym wlasna cielesng obecnoéé. Jak ujmuje to
z kolei Richard Shiff, sztuka angazuje zmyst dotyku, by uzmystowi¢ nam
nasze wlasne cialo w fizycznej przestrzeni i historycznym czasie, co ma
dzialanie zar6wno auratyczne, jak i ideologiczne®2. Organiczne dziela sztu-

» 48 M. Andreotti, The Early Sculpture..., s. 217-218. Andreotti éw pionierski fenomen
ruchomych rzezb Arpa i Giacomettiego za angielskim krytykiem Hugh Gordonem Porteus
opisuje jako nowg forme sztuki zwang ,dislocated sculpture” (ibidem, s. 210). Zwrdcitabym
uwage réwniez na fakt, ze Arp i Giacometti sugeruja te mozliwos¢ dyslokacji juz w samych
tytutach swoich dziet: Do wystawienia/zgubienia w lesie” i Nieprzyjemny przedmiot do
wyrzucenia.

» 49 Termin schwellender Kérper za: J. Fitschen, Die organische Form 1930-1960.
Bildhauerkunst — Hans Arp, Henry Moore und die Erneuerung der modernen Plastik nach dem
Zweiten Weltkrieg, Bremen 2003, s. 10.

» 50 Pojecie pulsu Georges'a Bataille’a w interpretacji Yves-Alain Bois oraz Rosalind E. Krauss:
Y.-A. Bois, R.E. Krauss, Formless. A User’s Guide, New York 1997, s. 133-168.

» 51 Analiza estetyki atmosfery w relacji do taktylnosci zobacz: D. Madalina, Tasten — Riechen —
Schmecken. Eine Asthetik der andsthesierten Sinne, Wiirzburg 2005, s. 45-46. Zobacz takze: G.
Béhme, Atmosphdére: Essays zur neuen Asthetik, Frankfurt am Main 1995.

» 52 R. Shiff, Durch die Haut hindurch, ,,31. Das Magazin des Instituts fiir Theorie” Nr. 12/13,
Dezember 2008, Ziirich, s. 24.
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ki — ze wzgledu na szczegolnie bliskie pokrewienstwo z zyjacymi orga-
nizmami — wyjgtkowo intesywnie kreuja owa ko-obecno$é podziatu na
podmiot i przedmiot. Moim zdaniem nie wystarczy zatem w tym wypadku
mowic o atmosferze, ale wladnie o aurze, organicznej aurze, by tym dobit-
niej podkresli¢ jej odmienny charakter od aury opisanej przez Benjamina.

Nieco inny, bo silnie fetyszystyczny, lecz z pewno$cia réwniez tak-
tylny i organiczny charakter ma Nieprzyjemny przedmiot (1931) Gia-
comettiego. Artysta intencjonalnie przeznaczyl ten obiekt do dotykania,
co doskonale uwidocznita fotografia zrobiona przez Man Raya. Modelka
z obnazonymi piersiami przytula na niej 6w falliczny obiekt z kolcami do
swojego nagiego ciala. Sytuacja taka jest mozliwa ze wzgledu na brak po-
stumentu oraz programowy brak jednej ustalonej pozycji, w ktorej rzezba
mialaby by¢ ogladana®. ,Rezygnacja z postumentu powinna by¢ w tym
wypadku rozumiana jako integralna cze$¢ strategii, polegajacej na przy-
pisaniu plastycznemu obiektowi autonomicznej wazno$ci’s4. Odbiorca
funkcjonuje za$ w tych okoliczno$ciach jako taktylny voyeur.

Arp, podobnie jak Brancusi oraz Giacometti, poddajac transformacji
postument, postawil na blisko$¢ i dotykalno$¢ w przeciwienstwie do dali,
niezblizalno$ci i niedotykalnosci. Rzezba i postument funkcjonuja w jego
dzielach jako plastyczna i kompozycyjna jednosé, co w efekcie pozwala na
zbudowanie pomostu pomiedzy biomorficznym cialem rzezby a zywym
cialem odbiorcy. Jak opisuje Markus Stegmann: ,Prace Arpa (...) operuja
uderzajacymi wolumenami oraz sugestywnymi wypuklymi wybrzuszenia-
mi i wkleslymi wyobleniami, ktore nie pozwalaja mys$leé o suchej, stward-
nialej powierzchni, lecz — przeciwnie — sklaniaja do mys$lenia o materii
plynnej i miekkiej. W przeciwienstwie do stanu faktycznego powstaje wra-
zenie, jakby te dynamicznie zaokraglone formy powoli, lecz nieustannie sie
przeksztalcaly, jakby byly wlaczone w utajone, a jednak przeciez intensyw-
ne procesy przemian”%. Dynamiczna witalno§¢ i zywotnos$¢, zawarte w sa-
mej biomorficznej formie postumentu jako integralnej czesci calej rzezby,
udzielaly sie odbiorcy, inicjujac zaangazowanie estetyczne, teatralizacje,
somaestetyczng i taktylna percepcje. Uzywajac pojecia zaproponowanego

» 53 ,Giacometti’s surrealist sculpture has a secondary pioneering importance in dispersing
with the base or pedestal. (...) Disagreeable object [1931] may be placed in more than one
position (...) it may be thrown down and allowed to assume its own position. These features of
the work contribute to the surrealist process of disorientation, as well as supporting Duchamp’s
campaign for de-artifacation”. Zobacz: D. Hall, Alberto Giacometti. Woman with her throat cut,
1932, Scottish National Gallery of Modern Art, Edinburgh 1980, s. 14.

» 54 J. Myssok, Relationen: Abstossung und Affirmation..., op. cit., s. 64.

» 55 M. Stegmann, die schwarze Wolke im weiBem Rock gebiert unter Freuden ein Vogelding.
Eine Platzbefindlichkeit zu Beginn der dreifiger Jahre, [w:] Pldtze und Platzzeichen. Der
Platz — Ein Thema der Kleinplastik seit Giacometti, red. A. Pfeiffer und C.S. Weber, Heilbronn
1996, s. 52.
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przez Birgit Mockel, powiedzialabym zatem, ze postument uksztaltowany
w ten wlaénie spos6b moze by¢ postrzegany jako przestrzen akcji (Aktion-
sraum)s.

W twérczoSci Arpa w tym okresie pojawily sie jednak réwniez or-
ganiczne, gipsowe rzezby calkowicie pozbawione postumentow, a mia-
nowicie male obiekty, ktore mialy by¢ z zalozenia traktowane jako ele-
menty wyposazenia domu (household objects)%, lezace bezposrednio na
powierzchni mebli (np. Muszla i glowa, 1933, 20 x 23 cm). W takiej formie
nadawaly sie najlepiej do trzymania w dloni, obracania i manipulowania
nimi — tylko wowczas ich taktylne walory mogly by¢ w pelni docenione.
Arp ponownie polaczyl w swojej tworczosci nawigzanie do obiektow uzyt-
kowych i taktylno$¢, jak czynil to juz wezesniej w dzielach kreowanych
wspolnie z Sophii Taeuber-Arp. Obiekty takie powstawaly zreszta takze
w nastepnych dekadach, czego przykladem jest Misa chmur z 1961 r. o wy-
miarach 10,5 x 14 cm.

Radykalna rezygnacja z postumentéw koreluje w tym wypadku z in-
tencja wlaczenia malych organicznych rzezb w sam Srodek zycia nie tyl-
ko nominalnie, lecz réwniez ciele$nie, oraz idzie w parze z pragnieniem
przezwyciezenia dystansu zwigzanego od wiekow z wystawianiem rzezbys.
Wspblgra to ze strategiami dadaistow i surrealistow, ktorzy wystawiali
obiekty bezposrednio na meblach, by dokonaé¢ ich deuratyzacji. Rezygna-
cja z postumentu wzmaga wiec efekt taktylno$ci, zaprasza odbiorcow do
interakcji i znosi granice estetyczna. Wyjatek, ktory paradoksalnie po-
twierdza te regule, stanowi tworczoé¢ Medardo Rosso. ,,Dziela Medar-
do Rosso nie posiadaly bazy, byly pierwotnie bez niej wykoncypowane
i stworzone”? — twierdzi Johannes Myssok. Sam artysta podkreslil jednak:
»Rzezba nie jest tutaj po to, by by¢ dotykang; stuzy z pewnoscia do tego,
by, z pewnej odleglo$ci oraz zgodnie z zamierzonym przez artyste efektem,
by¢ postrzegana. Nasza dlon nie jest bowiem w stanie u§wiadomi¢ nam
takich wartoéci jak tony i barwy, czyli — krétko méwiac — zycia rzeczy”®°.
Arp, Brancusi oraz Giacometti musieli by¢ dokladnie odmiennego zdania
— ich taktyka polegala na rezygnacji z postumentéw w Scistej relacji z ak-
tywizacja dtoni odbiorcow.

Brak postumentu lub traktowanie go jako integralnej czeSci rzezby
prowadzg takze do wyjatkowo intensywnej interakcji z przestrzenia ota-

» 56 B. Mockel, Modell und Wirklichkeit. Der Sockel als Aktionsraum, [w:] Das Fundament der
Kunst..., op. cit., s. 129-145.

» 57 M. Andreotti, The Early Sculpture..., op. cit., s. 219.

» 58 Pordwnaj: P. Springer, Rhetorik der Standhaftigkeit. Monument und Sockel nach dem Ende
des traditionellen Denkmals, ,Wallraf-Richartz-Jahrbuch” Vol. 48-49, 1987-1988, s. 383.

» 59 J. Myssok, Medardos Ansichten, [w:] Der Sockel in der Skulptur..., op. cit., s. 63.
» 60 Ibidem, s. 63-64.
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czajaca rzezbe. O ile Arnold Berleant® przeprowadzil analize tego zjawi-
ska w kontekscie tworczo$ci Brancusi, a Reinhold Hohl® wzmiankowal
o tym w relacji do dziel Giacomettiego, o tyle wieloelementowe rzezby
Arpa z poczatku lat 30. z takiej perspektywy nie byly dotad interpretowa-
ne. Berleant podkresdla, ze dzieki redefinicjom postumentu dziela rumun-
skiego tworcy energetyzuja i aktywuja przestrzen, emitujac w nig linie sit,
zwigzane z optyczng niestabilnoécig obiektow. Ow efekt amerykanski es-
tetyk wigze takze z taktylno$cia: ,Dziela Brancusiego: Rzezba dla slepych
oraz marmurowa wersja Poczqtku Swiata w zalozeniu autorskim powin-
ny by¢ dotykane (...) Poprzez fizyczne wlgczenie naszych cial — poprzez
bezposredni lub imaginacyjny kontakt — rzezba przekracza granice sa-
mej bryly”®3. Analogiczne efekty mozna przypisa¢ rowniez zaréwno pracy
Glowa z irytujgcymi przemiotami oraz Do wystawienia/zgubienia w le-
sie, jak i malym obiektom bez postumentéw, ktore Arp w swoim pierwot-
nym zalozeniu chcial eksponowaé na meblach. Redefinicje prostumentu
podaja wiec w watpliwo$¢ granice miedzy sztuka a rzeczywistoécia, a tym
samym szczegblnie intensywnie zwracaja uwage na przestrzen, w ktorej
odbiorca taktylnie i somaestetycznie doswiadcza danej rzezby. Proces ten
dziala jednak réwniez w odwrotna strone, a mianowicie zdaniem Mar-
kusa Stegmanna: ,Postument nie wyznacza jedynie miejsca dla rzezby,
lecz swoim ksztaltem i materialno$cia bierze udzial w cichej metamorfozie
jej form. A nawet wiecej: mozna go poréwnac z pudlem rezonansowym,
ktére — podobnie jak glosnik poteguje wolumen dzwiekéw — wzmacnia
i modeluje wizualne i optyczne cechy form”+. Z pewnoscig taka wla$nie
wzajemna, pelng napiecia interakcje pomiedzy rzezba a postumentem,
zmodyfikowanym w relacji do tradycji lub wrecz nieobecnym, $§wiadomie
uzyskiwal Arp. Ponadto we wlasnym atelier zapraszal goSci do dotykania
swoich dziel, dodatkowo inicjujac taktylng relacje miedzy organicznymi
formami a odbiorca i przestrzenia®.

Kontekst pracowni lub wlasnego mieszkania przewaznie nie mogt
jednak by¢ przeniesiony do sal wystawienniczych. Z tego tez wzgledu
rzezby Arpa nie mogly zosta¢ zawsze pozbawione postumentu, co pod-
kresla Poley: ,,Powdd, dla ktérego Arp w ogodle uzywal postumentu, byt

» 61 A. Berleant, Brancusi i fenomenologia przestrzeni rzezbiarskiej, [w:] idem, Prze-mysle¢
estetyke..., op. cit., s. 193-202.

» 62 R. Hohl, Alberto Giacometti, Stuttgart 1971, s. 135. Hohl daje nowa definicje przestrzeni
i dystansu w relacji do postumentu.

» 63 A. Berleant, Prze-mysleé estetyke..., op. cit., s. 200.

» 64 M. Stegmann, die schwarze Wolke..., op. cit., s. 54.

» 65 M. Smolinska, Haptycznos¢ organicznych form: Hans Arp a sztuka polska 2. potowy XX
i poczatku XXI wieku / Hapticity of Organic Form: Hans Arp and the Polish Art of the second
half of the 20th and early 21st centuries, [w:] A-geometria. Hans Arp i Polska / A-Geometry.

Hans Arp and Poland, red. M. Smoliriska, M. Steinkamp, katalog wystawy, Muzeum Narodowe
w Poznaniu, Poznan 2017, s. 170-172.
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natury psychologicznej. Arp szedl za nim calkowicie nie$wiadomie. Rzez-
by malych i §rednich rozmiaréw, wystawione bezposrednio na podtodze
przestrzeni wystawienniczych, w ogdle nie mialy swojego oddzialywania.
Oznaczalo to, ze duzy dystans miedzy obiektem a okiem odbiorcy zaktocat
nie tylko jego zamierzong formalna recepcje, lecz réwniez fizyczny efekt
»bycia dotknietym«. Arp chcial zatem po prostu postawi¢ rzezbe na postu-
mencie, by uzyskaé podwyzszenie oraz przyblizenie do oka i dloni odbior-
cy, co z kolei umozliwialo zaproszenie go do intymne;j relacji z dzietem”®.
Jesli zatem postument ma by¢ postrzegany jako probierz artystycznego
nastawienia do konwencji instytucjonalnych, powiedziatabym, ze — z dzi-
siejszej perspektywy — mozna moéwié w tym kontekscie o pewnego rodza-
ju porazce: pierwotnie zalozone przez artyste taktylne i somaestetyczne
do$wiadczenie zostalo wszak zastapione przez do§wiadczenie haptyczne;
dotyk jako modalnoéé widzenia wszedl w miejsce dotyku realnego. Cho-
ciaz Arp, Brancusi oraz Giacometti programowo i odwaznie zredefinio-
wali role postumentu w Scislej relacji do zmyshu dotyku i taktylnoéci, ich
dziela — poddane ponownej auratyzacji w instytucjach sztuki i muzeach
— moga by¢ dzi$ dotykane jedynie wzrokiem. To jest jednak juz calkiem
inny temat.

Podsumowujac, chcialabym podkresli¢, ze zastosowane przez Arpa,
Brancusiego oraz Giacomettiego strategie redefiniowania roli postumen-
tu oraz — w niektorych przypadkach — calkowita z niego rezygnacja nie-
zbywalnie wiazaly sie z 6wczesng fascynacja zmystem dotyku. Tradycyj-
ny cokol kojarzy sie z okularocentryzmem i niedotykalnoScia, a ci trzej
artySci awangardowi niewatpliwie dazyli do tego, by sztuka nie musiala
by¢ juz postrzegana jedynie kontemplacyjnie, z dystansu oraz z uzyciem
tylko i wylacznie zmystu wzroku. Ich dziela otworzyly nowe mozliwoéci,
ktore ze wspolczesnej perspektywy wydaja sie szczeg6lnie aktualne. Moz-
na je anachronicznie i preposteryjnie opisa¢ nastepujacymi pojeciami:
taktylno$c; teatralizacja; somaestetyczne, sensomotoryczne i cielesne
doéwiadczenie percepcyjne; partycypacja; zniesienie granicy estetycznej
oraz estetyczne zaangazowanie. Wszelkie te pojecia zyskaly i wciaz zysku-
ja na znaczeniu w polu sztuki wspolczesnej, w ramach ktdrej zmyst doty-
ku stopniowo zostaje dowarto$ciowany. Arp, Brancusi oraz Giacometti,
redefiniujgc postument rzezby oraz pobudzajac taktylne apetyty odbior-
cow, wpisali sie zatem w 0g6lng tendencje do kwestionowania dominuja-
cej pozycji wzroku, a skutki tego procesu w pelni moga by¢ postrzegane
dopiero dzi$. e

Marta Smolinska
®https://orcid.org/0000-0002-1850-1941

» 66 S. Poley, Hans Arp..., op. cit., s. 108.
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i egzekwowanie poprzez wspélprace

w Unii Europejskiej”.
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Cenzura abstrakcji? -
o sztuce abstrakcyjnej,
jej recepcji spotecznej
i sgdowo-prawnej’

Wprowadzenie

Sztuka od swojego zarania znajdowala sie w obszarze zainteresowania
panstwa i prawa. Byla rowniez przedmiotem sporéw prowadzonych w sze-
rokiej debacie spolecznej, zaréwno politycznych, jak i kulturowych. Sta-
nowila istotny element propagandowego instrumentarium w panstwach
autorytarnych, nastepnie za$ stopniowo przeksztalcila sie w otwarte pole
walki §wiatopogladowej w panstwie demokratycznym. W pewnym uprosz-
czeniu mozna przyjac, ze w tzw. modelu zachodnim, jeszcze do niedawna
uznawanym za model wzorcowy, poziom ingerencji panstwowej w kulture
i sztuke powinien — zgodnie z programowymi zalozeniami o spotecznym
pluralizmie wartoSci — ogranicza¢ sie do niezbednego minimum, a interesy
narodowe na polu kultury i sztuki realizowane by¢ powinny przez wyzna-
czenie pewnej ogolnej agendy, zwanej panstwowa polityka kulturalna.
Liberalizacja, demokratyzacja i sekularyzacja panstw europejskich
nie wyeliminowaly prawnych kontrowersji zwigzanych ze sztuka. Utopia
byloby twierdzié, ze tworcy ciesza sie wspdlczes$nie nieograniczong wolno-
$cig. Wraz z przyjeciem zalozenia o ochronie Swiatopogladowej roznorod-
nosci pojawily sie liczne spory odno$nie tego, co wolno, a czego nie wolno
w przestrzeni publicznej. Do jezyka nauk o kulturze spory te przeszly pod
pojeciem ,,wojen kulturowych” (cultural wars)?. Dotyczyly i dotycza one

» 1 Artykut sfinansowany ze $rodkéw Narodowego Centrum Nauki w ramach dofinansowania
w programie grantowym SONATA, projekt badawczy ,Filozoficzne podstawy prawnego
ograniczania wolnosci tworczosci artystycznej”, nr UMO-2012/05/D/HS2/03592.

» 2 Por. G. Himmelfarb, Jeden naréd, dwie kultury, thum. P. Bogucki, Wyd. Akademickie
i Profesjonalne, Warszawa 2007.
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na ogol tzw. sztuki krytycznej, ktorej autorzy zabierali okreslone stano-
wisko w zywotnych sporach o warto$ci i symbole. Mogloby sie wydawacé
zatem, ze sztuka abstrakcyjna, ktora nie zawiera jednoznacznych tresci,
sytuuje sie poza obszarem konfliktu, ze jako sztuka nieprzedstawieniowa,
czyli taka, ktora nie odtwarza otaczajacej czlowieka rzeczywistos$ci, po-
zostaje ona poza zakresem spoleczno-kulturowych kontrowersji, a co za
tym idzie nie staje sie ona przedmiotem postepowan sagdowych, majacych
na celu wyznaczenie granic wolnosci tworczoSci artystycznej. Okazuje sie
jednak, ze jej sytuacja nie jest ani tak prosta, ani jednoznaczna.

Artykul niniejszy stawia liczne pytania o relacje jednostka—panstwo
w odniesieniu do granic wolnoSci tworczoéci artystycznej na polu sztuki
abstrakcyjnej, spolecznych kontrowersji zwigzanych z jej interpretacja,
panstwowych programoéw fundowania sztuki w przestrzeni publicznej
oraz prawa autorskiego, jako instrumentu majacego wplyw na wyznacza-
nie ksztaltu tych relacji. Artykul ujmuje problem sztuki abstrakcyjnej jako
zrodla kontrowersji spotecznych i prawnych szeroko. Z jednej strony jego
celem jest ukazanie pewnych tendencji, rowniez w ujeciu historycznym,
ktore daja sie zaobserwowaé w odniesieniu do spolecznego odbioru sztuki
nieprzedstawiajgcej, z drugiej strony zas$ podejmuje on temat prawnego
ograniczania swobdd tworczych artystow tworzacych sztuke abstrakeyjna.
Sztuka ta okazuje sie bowiem gleboko uwiklana w procesy spoleczne i nie
mniej narazona na negatywny odbiér niz sztuka figuratywna. Opracowanie
niniejsze laczy dwie plaszczyzny problemu. Z jednej strony opisuje proces
recepcji sztuki abstrakceyjnej i ukazuje przyklady kontrowersji z nig zwia-
zanych, natomiast w ostatniej cze$ci skupia sie na analizie konkretnego
przypadku, w ktérym wlasnie kontrowersje zwigzane z odbiorem sztuki
nieprzedstawiajacej doprowadzily do jej prawnego ocenzurowania. Glow-
ng teza tego tekstu jest twierdzenie, ze istnieje bardzo niedaleka droga
od spolecznego niezadowolenia zwigzanego ze sztuka do uruchomienia
skomplikowanego procesu prawnej machiny, majacej ocenié, czy dane
dzielo powinno by¢ publicznie prezentowane. Celem tego opracowania
jest zwrocenie uwagi na fakt, ze o konfliktogennym charakterze wytwo-
row artystycznych czesto decyduje projektowana na nie interpretacja. To
kontekst, w ktérym lub wobec ktérego sztuka jest prezentowana, wyznacza
o$ sporoéw prowadzonych w odniesieniu do niej, nie za$ ona sama. W deba-
tach wywolywanych przez sztuke prezentowana w przestrzeni publicznej
— jak sie wydaje — sama sztuka schodzi na drugi plan. Staje sie pretekstem
do sporu, a argumenty dotyczgce jej treci, niesionych przez nig wartosci,
albo w ogole nie pojawiaja sie, albo sa instrumentalizowane. Zasadniczym
celem tego artykulu jest jednak znalezienie odpowiedzi na pytanie: czy
sztuka abstrakcyjna (niefiguratywna) podlegala w przeszloSci cenzurze
prawno-panstwowe;j?
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Pozorna neutralnos¢ sztuki abstrakcyjnej

Sztuka abstrakcyjna charakteryzuje sie brakiem ilustracyjnos$ci. Czesto ten
rodzaj tworczoSci okreslany jest mianem ,niefiguratywnej” czy tez ,nie-
przedstawiajacej”, jakkolwiek to drugie pojecie jest nieco mylace. Sztuka
abstrakcyjna zawsze co$ bowiem przedstawia, prezentuje. Jej wyréznikiem
— zeby ujaé jej fenomen bardziej precyzyjnie — jest raczej brak cech nasla-
dowczych; sztuka ta nie wynika z checi nasladowania widzialnego $wiata
rzeczywistego, w ktérym zyje czlowiek. Jest ona zatem zerwaniem z pla-
tonskim mimesis; koncepcja zakladajaca, ze celem artysty jest mozliwie
wierne powtorzenie natury lub dziel innych tworcow te nature odtwarzaja-
cych. Definicji tak pojetej abstrakeji w sztuce odpowiada bardzo wiele r6z-
nych postaw artystycznych, a poszczegélne jej nurty czesto ograniczajg sie
jedynie do jednego artysty, ktorego pomysl na tworzenie (strategia twor-
cza) jest tak oryginalny, ze nieporéwnywalny do innych. Owa wspomnia-
na niemimetyczno$¢ sztuki abstrakcyjnej nie oznacza jednak, ze zaliczane
do niej dziela nie zawieraja zadnych znaczen lub tez ze nie sa no$nikami
zadnych tresci. Wrecz przeciwnie. Bardzo czesto przekaz jest w dzielach
abstrakcyjnych budowany niejako nie wprost, tzn. ujawnia sie w lekturze
dziela na zasadzie asocjacyjnej. Analiza takich elementéw formalnych, jak
np. rytm, barwa, wielko$¢ ukazanych element6w, ich proporcje i wzajemne
relacje kompozycyjne, kontrast czy efekty czysto optyczne, prowadzita nie-
jednokrotnie do odczytywania z prac abstrakcyjnych calkiem konkretnych
treéci bezposrednio odnoszacych sie do rzeczywistosci.

Za przyklad niech postuzy chociazby slynna praca Czerwonym kli-
nem bij biatych El Lissitzky’ego. W roku 1919, a wiec dwa lata po rewo-
lucji pazdziernikowej, dal tym przedstawieniem wyraz swoim sympatiom
politycznym:

W ogladzie formalnym omawianej pracy ostrokatny, czerwony tréj-
kat wynurza sie z lewej gbornej czeéci pola obrazowego i rozpruwa
wyznaczony obrys biatego kola, sugerujac kierunek ku jego Srodkowi.
Tro6jkat dominuje nad kolem, ktore ponadto zostaje zepchniete nieco
ponizej i w bok od érodka geometrycznego, w czarna strefe. Lissitzky
operuje tu wiec okre$long narracja i specyficznymi ,,sitami” czy struk-
turami geometrii, w ktérych walor ideologiczno-polityczny przypisuje
sie zarowno barwom, jak i formom. Bialy, pasywny okrag desygnuje
bialogwardzistow, carat i Cerkiew, a czerwony, dynamiczny trojkat
— bolszewikow i rewolucjes.

» 3 A. Kamczycki, Czerwonym klinem bij biatych. Rewolucyjno-mesjanistyczne znaczenie dziefa
El Lissitzky’ego, ,Sztuka i demokracja”, 2018, nr 19, s. 17.
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Niewinne — mogloby sie wydawaé — formy geometryczne w r6znych
kolorach staly sie no$nikami wyrazistych politycznych tresci. Przedstawie-
nie to jest bardziej dobitne w wymowie, niz moglby by¢ jakikolwiek obraz
figuratywny, chocby jego tre$¢ byla pomyslana jak najbardziej siermiez-
ne i lopatologiczne z przedstawien socrealistycznych. By¢ moze dlatego
wlasnie komunisci zaczeli sie niedlugo potem ,baé¢” mariazu z artystami
awangardowymi.

Innym przykladem utozsamienia prostych kompozycji kolorystycz-
no-geometrycznych z konkretnymi treSciami jest jakze aktualny przyklad
nacechowania teczy znaczeniem bezposrednio odnoszacym sie do sporu
o pte¢ kulturowo-spoteczna (gender). Nacechowanie to — juz od dawna
— prowadzi do odnajdywania powodu do sporu tam, gdzie znaczen z nim
zwiazanych weale nie bylo.

15 lipca 2013 r. w galerii Barry Room w tajwanskim Taipei otworzy-
lem — jako jej kurator — wystawe indywidualng prac graficznych Maxa
Skorwidera, zatytulowang Orders of Ribbons. Projekt ten koncentrowat
sie na dwoch funkcjach grafiki — artystycznej i spolecznej — a $cislej na
~wychwytaniu powstajacego miedzy nimi napiecia”. Artysta zaprezen-
towal geometryczne polaczenia kolorystyczne w formie druku plaskiego
(paski polaczonych kolorow). Owe geometryczne formy graficzne byly po-
wtoérzeniem ukladéw kolorystycznych wykorzystywanych jako tzw. baretki,
czyli kolorowe paski przypinane do munduréw zamiast pelnej odznaki.
Ta uproszczona forma matych, haftowanych prostokatow, powtarzajacych
kolory odznaczen, zostala przeksztalcona przez Maxa Skorwidera w tra-
dycyjna grafike. Zmiana konwencjonalnego znaku uzywanego przez woj-
sko na dzielo drukowane na papierze mozna opisac jako ,przetlumacze-
nie kontekstowe”s i swoiste ,,odzyskanie obrazu z powrotem dla sztuki”®.
Dzialanie artysty odwroécito bowiem konwencjonalng zasade komunikacji
wizualnej, zakladajaca, ze prosta forma wizualna (znak, godlo, model)
zostaje zawlaszczona przez kontekst jej uzycia (sfera spoleczna). W tym
sensie projekt nawiazywal do stynnego hasta ,,tworz sztuke, nie wojne”
(make art, not war), ktoére samo w sobie bylo gra ze znaczeniem innego
antymilitarystycznego hasla z lat 60. XX wieku: ,kochaj sie, a nie wojuj”
(make love, not war). Przyjecie tego projektu przez tajwanska publiczno$é
bylo bardzo dobre, zwlaszcza w kontekscie coraz silniejszej militaryzacji
Regionu Poludniowego Pacyfiku w owym czasie.

Nastepnie, 16 listopada tego samego roku projekt ten byl prezento-
wany na innej przygotowanej przeze mnie wystawie, zatytulowanej Geo-
metrie — kiedy forma staje sie tresciq, w Galerii Rarytas przy ul. Mielzyn-

» &4 Z tekstu kuratorskiego do wystawy, w archiwum autora.
» 5  Ibidem.
» 6 Ibidem.
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skiego 21 w Poznaniu. Wér6d ponad 250 oséb, ktore uczestniczyly w jej
otwarciu, znalazlo sie kilka, u ktorych wlasnie praca Maxa Skorwidera
wzbudzila istotne zastrzezenia. Jedna z zaprezentowanych grafik byta
bowiem kompozycja powtarzajaca uklad kolorystyczny baretki Medalu
Zwyciestwa — medalu alianckiego, nadawanego uczestnikom I wojny $wia-
towej po stronie Ententy, ustanowionego w zalezno$ci od kraju w latach
1919—1922, w tym réwniez w Polsce. Baretka ta ma forme teczy. Ze wzgle-
du na szeroki zasieg ,Medalu Zwyciestwa” teczowa baretka jest najbardziej
rozpowszechnionym wzorem uproszczonego odznaczenia na §wiecie. Tym-
czasem w jednym z komentarzy do wydarzenia zaprezentowanego na Fa-
cebooku pojawil sie zarzut, ze ,artysta skojarzyl teczowa flage z wojskiem
polskim, obrazajac polski nar6d”. Czy mozna przytoczy¢ bardziej wymow-
ny przyklad rozejscia sie interpretacji ze znaczeniem dziela sztuki? Czy
zatem rowniez flaga miedzynarodowego ruchu spoéldzielczego w formie
teczy, uzywana od roku 1921, jest elementem sporu $§wiatopogladowego?

Czy problemy tego typu polegajace na formulowaniu zarzutow wo-
bec sztuki abstrakcyjnej sa charakterystyczne jedynie dla wspotczesnosci?
Zdecydowanie nie. Ciekawym przykladem zastrzezen zglaszanych wobec
niefiguratywnej architektury byly dochodzenia katolickiej inkwizycji pro-
wadzone w czasach reformacji i kontrreformacji. Uwage sacrum officium
zwrdcily niefiguratywne dekoracje niektérych kaplic fundowanych przez
prywatnych zleceniodawcédw (np. kaplica funeralna rodziny Rucellai we
Florencji zaprojektowana przez Leona Battiste Albertiego). Doszukiwa-
no sie w nich wplywéw protestanckiej estetyki, puryfikujgcej przestrzen
miejsc kultu religijnego. Dopytywano, dlaczego dekoracje sa niefiguratyw-
ne. Kilku fundatoréw musiato skladac¢ szerokie wyjasnienia swoich arty-
stycznych wyborow. Kilku zostalo z tego powodu przejSciowo uwiezionych.

W geometrii i abstrakeji widziano wielokrotnie w historii istotne za-
grozenie. Znaczeniowa nieokre§lonoé¢ zawartej w niej metaforyki i sym-
boliki wywolywala niepokéj osrodkéw wladzy, ktore nie byly w stanie za-
chowac nad tego typu tworczos$cia pelnej kontroli. Najlepiej widoczne jest
to na przykladzie odrzucenia przez sowiecka Rosje — wspomnianego juz
powyzej — radzieckiego konstruktywizmu i zadekretowanie socrealizmu
jako sztuki oficjalnej. Konstruktywizm wraz ze swoimi technologiczny-
mi nowinkami, takimi jak fotomontaz czy artystyczna instalacja, nie byl
jednoznaczny wizualnie. Ponadto oddawal zbytnio pole do wyznaczania
kierunkéw rozwoju kultury i sztuki samym artystom. Na to przewodnia
partia nie mogla sobie pozwoli¢.

Socrealizm zostal zapoczatkowany w Rosji w roku 1934, gdy na Zjez-
dzie Pisarzy Radzieckich w Moskwie Maksim Gorki wezwat literatow do
porzucenia awangardowych stylow na rzecz realistycznej formy i socre-
alistycznej tresci, zgodnymi z zalozeniami Jozefa Stalina, ogblnie wyrazo-
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nymi w tekécie ,,O polityce partii w dziedzinie literatury pieknej”. Walka
o ksztalt kultury toczyta sie w Rosji zreszta juz wezesniej na polu sztuk
wizualnych. Zwyciestwo odnies$li w niej proletariaccy realisci skupieni
w Stowarzyszeniu Artystdbw Rewolucyjnej Rosji (ACHRR), pokonujac swo-
ich przeciwnikéw — abstrakcjonistow. W konsekwencji doszlo do centra-
lizacji ksztalcenia twoércéw na nowa modle w instytucjach panstwowych,
takich jak m.in. monopolistycznym Zwiazku Artystow, Akademii Sztuk
ZSRR i czasopi$mie ,Iskusstwo”. ,Wzorzec ten nabral mocy obowigzuja-
cego prawa w okresie represji Zdanowa (1947-1953), kiedy w sposob wy-
jatkowo ostry wystapila w realizmie socjalistycznym faza bezwzglednego
podporzadkowania sztuki dyrektywom odgornym™.

Ciekawa formulg zmierzajaca do oswojenia sztuki awangardowej
przez polskie wladze polityczne bylo I Biennale Form Przestrzennych
w Elblagu w roku 1965, a wiec juz po $mierci Stalina, w czasach pood-
wilzowych. Trudno jednoznacznie powiedzie¢, czy wygranymi tego przed-
siewziecia byli rzadzacy czy arty$ci. Wydaje sie bowiem, ze polityzacja
polskiego konstruktywizmu, ktérego twdrcy nawet chcieli tworzy¢ sztuke
oficjalng, nie dokonala sie. Rowniez w Polsce formacja ta zostala odrzuco-
na. Owszem, kilku artystow opowiedzialo sie jednoznacznie za nie tak juz
wowczas ,nowym” systemem politycznym, jednakze nie mialo to przeloze-
nia na cale $rodowisko. Wkrotce zresztg partia postanowila poradzic sobie
z twbrcami inaczej. Zezwolono na import zachodnich wzorcéw, promujac
tych tworcow, ktdrzy w mozliwie szerokim zakresie byli w stanie przeniesé
na rodzimy grunt wzorce sztuki zachodniej®. Jednym z mniej zauwazanych
efektow takiej decyzji wladz bylo ograniczenie mozliwo$ci wyksztalcenia
sie lokalnych form wyrazu artystycznego. Powojenna sztuka polska zostala
w ten sposéb — wedlug intencji wladz — sprowadzona do roli nasladowczej
wobec tendencji Swiatowych. Jakkolwiek taki punkt widzenia byt wielce
niesprawiedliwy, to pozwolil on na oswojenie wywrotowego potencjatu
zawartego w sztuce przez panstwo. Arty$ci — niczym twdrca poszukujacy
treblinek do swojej instalacji w komedii Barei — mogli poszukiwa¢ no-
wych form, jednakze pod wzgledem tre$ciowym pozostali niezrozumiali
przez spoleczenstwo. Nie zagrazali zatem wladzy, ktéra przyzwalala na ich
»dziwactwa”. Opisywanie procesow artystycznych w ten sposob odziera
oczywiscie dziela sztuki z ich znaczen i subtelnosci. Tego typu podejécie
wydaje sie jednak uprawomocnione, gdy poszukuje sie pewnych generali-
zacji proces6w historyczno-spotecznych, stanowigcych tlo dla samej dzia-
lalnoSci tworczej. Napiecie miedzy sztuka figuratywna i niefiguratywna,

» 7 Stownik sztuki XX wieku, (red.) G. Durozoi, hasto: realizm socjalistyczny (socrealizm),
Warszawa 1998, Wyd. Arkady, s. 523-24.

» 8  Z. Makarewicz, Cwiczenia z wolnosci (artystycznej), Wroctaw 1956-1989, manuskrypt
artykutu w posiadaniu autora.
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o ktérym wspomniano powyzej, znalazlo zreszta szerszy wymiar w sporze
politycznym pomiedzy ,demokratycznym” Zachodem i ,socjalistycznym”
Wschodem.

W roku 1947 Jackson Pollock, po licznych poszukiwaniach arty-
stycznych oscylujacych pomiedzy nawigzaniami do Picassa, sztuki Indian
i muralizmu meksykanskiego, odnalaz} swo6j indywidualny styl. To wow-
czas wla$nie powstal pierwszy obraz wykonany technika drippingu, czyli
naktadania farby na plétno w formie plynnej (chlapanie przy pomocy réz-
nych przedmiotéw, m.in. grzebienia, czy tez wylewanie barwnika prosto
z puszki). Pollock byl juz wéwezas artysta, ktérego prace znajdowaly sie
w kolekcji nowojorskiej MoMA (zakupione w 1944 r.). Byl wiec na do-
brej drodze do ,,odniesienia sukcesu”. Wplywowi mecenasi, tacy jak Betty
Parsons czy Sidney Janis, oraz wsparcie Peggy Guggenheim to byly jego
trampoliny na rynku sztuki. Dzieki wyrazistej, pelnej ekspresyjnosci po-
stawie, braku jednoznacznej treéci tworzonych dziel oraz niepokornosci,
objawiajacej sie m.in. sktonno$cig do uzywek, Pollock by} tatwym punktem
odniesienia dla krytyki artystycznej, poszukujacej przeciwwagi dla arty-
stycznego konserwatyzmu i starajacej sie wylansowaé ,,sztuke amerykan-
ska”. W odniesieniu do tworczosci abstrakcjonisty swoje teorie sformu-
lowali czotowi przedstawiciele nowej amerykanskiej krytyki artystycznej
sympatyzujacej z rynkiem sztuki — Harald Rosenberg oraz Clement Green-
berg. Pierwszy nazwal metode Pollocka action painting i przedstawial ja
jako polgczenie rytuatu i magii®. Drugi dodawal, ze ,malarstwo Jacksona
Pollocka wydaje sie na wskro$§ dramatyczne i obdarzone niedocieczona
glebia, »niczym Rimbaud, Sartre i Camus polaczeni w jedno«”*°. W tym
samym czasie Jackson Pollock zostal obwolany przez prase artysta, ktory
w najbardziej wyrazisty sposéb i w najwiekszym stopniu ujawnia w swo-
ich pracach amerykanskiego ducha wolno§$ci*. Znaczenia na polu sztuki
zostaly w ten sposéb zaimpregnowane przez polityke. Ameryka — obronca
wolnosci i praw czlowieka — opowiedziala sie za bezpieczna pod wzgledem
tre$ciowym abstrakcja artystyczna, uchodzaca za postepowa i awangardo-
w3, natomiast Rosja Radziecka odrzucita awangardowg abstrakcje na rzecz
realizmu socjalistycznego, ktory lepiej stuzyl ,,indoktrynowaniu mas”.

» 9 H. Rosenberg, The Search for Jackson Pollock, Art News 1961, [w:] P. Karmel (red.),
Jackson Pollock: Interviews, Articles, and Reviews, Nowy Jork 1999, s. 95.

» 10 A. Rejniak-Majewska, Polityka doswiadczenia. Clement Greenberg i tradycja formalistycznej
krytyki sztuki, Torun 2017, s. 93.

» 11 E. Cockcroft, Abstract expressionism, weapon of the cold war [w:] F. Franscina (red.),
Pollock and after. The Critical Debate, Londyn / Nowy Jork 2000, s. 154.
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Richard Serra i Tilted Arc
- abstrakcja przed sadem (Stany Zjednoczone)

Spoér o obecnoé¢ sztuki w przestrzeni publicznej nie ustat wraz z koficem
tzw. Zimnej Wojny. Upadek Zelaznej Kurtyny przesunat jedynie pewne
akcenty. W spotecznoéciach demokratycznych zdania na temat tworczoSci
artystycznej nadal sa podzielone. Obrazuje to doskonale przyklad z lat 8o.
ze Stanow Zjednoczonych — historia dziela Richarda Serry zatytutlowanego
Tilted Arc z lat 1981-1989.

W roku 1979 Richard Serra zostal zaproszony do udzialu w pro-
gramie Art-in-Architecture, ktéry mial na celu ufundowanie ze §rodkow
publicznych dziel sztuki w przestrzeni amerykanskich miast. Artysta zo-
stal zarekomendowany przez The National Endowments of the Arts do
wykonania swojego projektu na Foley Square, kolo niedawno otwartego
biurowca rzagdowego Jacob K. Javits Federal Building na Manhattanie
w Nowym Jorku.

Tworca zaproponowal postminimalistyczng prace — metalowa prze-
grode o dlugoéci 37 metréw i wysokosci 3,7 metra, zatytutlowana Tilted
Arc. Instalacja stanela w poprzek placu. Pojawienie sie dziela niemal na-
tychmiast wywolalo liczne glosy sprzeciwu. Wérod krytykéw znalazl sie
rowniez Edward D. Re, sedzia sadu gospodarczego, ktorego zdaniem reali-
zacja Serry reprezentowala niski poziom estetyki. Zebral on 1300 gloséw
sprzeciwu'2. Wiele 0s6b bronilo jednak dziela.

Podstawg krytyki byly jednak nie tylko wzgledy estetyczne, ale row-
niez praktyczne. Pracownicy budynkéw rzadowych uznali rzezbe za wyjat-
kowo szkodliwg dla codziennych czynnoéci — m.in. wydtuzala czas dotarcia
do restauracji w czasie lunchu. Serra zareagowal na krytyke stwierdze-
niem, ze ,jest to dzielo site-specific, stworzone specjalnie dla tego miej-
sca i jego przesuniecie w inne miejsce jest rownoznaczne z jego zniszcze-
niem”™3.

Wkroétce debata na temat dziela weszla na bardziej ogolny poziom.
Przeciwnicy instalacji przekonywali, ze zmusita ona uzytkownikéw prze-
strzeni publicznej do zmiany swoich nawykdéw i zachowan; ze stali sie oni
zakladnikami dziela sztuki. Istotny dla tego przypadku na tym etapie jego
historii byl krytyczny glos Calvina Tomkinsa, krytyka sztuki pracujgcego
dla magazynu ,New Yorker”. Napisal on:

Mysle, ze catkowicie uzasadnione jest pytanie, czy przestrzen publicz-
na i finansowanie z funduszy publicznych sa wlasciwym kontekstem

» 12 C. Levine, Provoking Democracy: Why We Need the Arts, Victoria 2007, s. 53.
» 13 M. Kammen, Visual Shock, Nowy Jork 2006, s. 239.
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powstania dziela sztuki, ktore przemawia do tak niewielu os6b — bez
wzgledu na to, jak daleko posuwa ono do przodu koncepcje rzezby'4.

Tomkins nie byl odosobnionym reprezentantem $wiata kultury i na-
uki, ktory opowiedzial sie przeciw Tilted Arc. Rowniez socjolog Nathan
Glazer na tamach pisma The Public Interest, wyrazil poglad, ze:

Serra swoja praca atakuje okropnosci, zwiekszajac okropno$é. Do
nieszcze$cia zwigzanego z pracg w brzydkim i zle zaprojektowanym
budynku, Serra wykoncypowal, aby dodac kolejne nieszczeScie w po-
staci rzezby, ktora jest brzydka dla wiekszosci ludzi... ktora zastania
plac, nie daje miejsca do siedzenia, blokuje stonice. Spdjrz, jak plac
stat sie bezuzyteczny nawet w tych chwilach wolno$ci, gdy pogoda
pozwalala pracownikom biurowym je$¢ lunch na zewnatrz's.

Determinacja przeciwnikow rzezby byla tak duza, ze w marcu 1985 1.
rozpoczeto publiczne przestluchania przed sadem majace na celu zebra-
nie argumentow ,za” lub ,przeciw” rzezbie. Wzielo w nich udzial lacznie
niemal 200 0s6b — 122 z nich opowiedzialy sie za zachowaniem instalacji,
a 58 za jego usunieciem. W tej pierwszej grupie znalezli sie m.in. arty$ci
1 historycy sztuki, tacy jak Philip Glass, Keith Haring czy Claes Oldenburg.
Ich mowy szczegdlnie zapadly w pamie¢.

Po drugiej stronie znalezli sie jednak pracownicy korzystajacy z ko-
mentowanej przestrzeni, w ktdrej rzezbe umieszczono. Jedna z przestu-
chiwanych os6b wyrazita dosadnie stanowisko przeciwnikow Tilted Arc:

Za kazdym razem, gdy przechodze obok tak zwanej rzezby, to po pro-
stu nie moge w to uwierzy¢... Administracja Shuzb Publicznych lub
ktokolwiek inny, kto to zatwierdzil, wykroczyl poza granice wszel-
kiej glupoty. To idzie w jeszcze gorsze szalenstwo. MySle, ze szalony
czlowiek powiedzialby: ,Jak szalonym musisz by¢, aby zaplaci¢ 175
tysiecy dolarow za zardzewiala metalowa $ciane? Musisz by¢ szalony
— bardziej niz szalony*.

Podczas przestuchan pojawil sie rowniez argument bezpieczenstwa,
zgodnie z ktorym rzezba zwieksza zagrozenie wybuchem bomby. Wedlug
przedstawionych ekspertyz umieszczenie tadunku bezposrednio pod me-

» 14 |bidem, s. 241.

» 15 N. Glazer, Subverting the Context: Public Space and Public Design in The Public Interest,
The Public Interest 1992, nr 109, s. 3-21.

» 16 Ch. Michalos, Murdering Art: Destruction of Art Works and Artists’ Moral Rights [w:]
D. McClean, The Trials of Art, Londyn 2008, s. 180.
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talowa $ciana skutkowaloby zwiekszonym zasiegiem jego razenia. Osta-
tecznie zdecydowano o usunieciu instalacji stosunkiem gloséw 4:1. W roku
1986 Serra pozwal Biuro Swiadczeh Ogélnych Stanéw Zjednoczonych
(United States General Services Administration), kwestionujgc zasadno$é
tej decyzjiv. Artysta argumentowal, ze wynik przestuchan naruszal jego
wolno$¢ stowa, czyli byla niezgodna ze stynna pierwsza poprawka do ame-
rykanskiej konstytucji, ale takze z poprawka piata, przewidujaca prawo
jednostki do sprawiedliwego procesu sagdowego'®. Sad pierwszej instancji
odrzucit roszczenia Serry, tworca odwolat sie jednak do Sagdu Apelacyjne-
go. Sklad orzekajacy zdecydowal przeciw tworcy. Uznano, ze wprawdzie
jego dzielo stanowi realizacje wolno$ci stowa, jednakze jej ograniczenia,
W swojej istocie neutralne pod wzgledem treéci ze wzgledu na czas, miej-
sce i spos6b ograniczenia wolno$ci stowa, byly proporcjonalne i uzasad-
nione. Sad stwierdzil ponadto, Ze Serra nie zachowal udziatu we wlasnosci
rzezby, i podkreslil, ze zostala ona przekazana rzadowi w wyniku wykony-
wanego zlecenia, a zatem artyScie nie przystugiwalo roszczenie w ramach
Piatej Poprawki®.

Tilted Arc zostal zdemontowany. Po jego usunieciu z placu prze-
chowywano go w trzech czeéciach na parkingu rzadowym na Brooklynie.
W roku 1999, po bezskutecznym lobbowaniu u artysty za umieszczeniem
dziela w innym miejscu, zdeponowano je w magazynie w Maryland. Serra
wyrazil intencje, aby dzielo nigdy nie stanelo w innym miejscu niz to, do
ktorego je wykonal. Artysta, w jednej z wypowiedzi na temat omawianej
sprawy, stwierdzil, ze stanowi ona przyklad przedkladania w amerykan-
skim systemie prawnym kapitalistycznego prawa wlasnoéci rzeczy ponad
demokratyczna swobode wypowiedzi*°. Kontrowersje dotyczace Tilted Arc
przyczynily sie jednak do uchwalenia w 1990 r. Ustawy o prawach arty-
stow plastykéw (VARA). Poprawka do ustawy o prawie autorskim z 1976 r.
VARA zapewnia artyScie ,prawa moralne” (prawa osobiste), wraz z pra-
wem ochrony integralnos$ci utworu. Stwarzalo to podstawy do ochrony
takich artystéw jak Serra przed wtérna ingerencja wladz panstwowych
w dziela, na ktore wezesniej uzyskano zgode'. W roku 2006 amerykan-
ski Sad Apelacyjny stwierdzil jednak, ze prawno-autorska ochrona inte-

» 17 Zob. Serra przeciwko US General Services Admiistration, 667 F. Supp. 1042 (S.D.N.Y. 1987),
wyrok Sadu Rejonowego Standw Zjednoczonych dla potudniowej dzielnicy Nowego Jorku —
667 F. Supp. 1042 (S.D.N.Y. 1987) 31 sierpnia 1987 r.

» 18 !bidem.

» 19 Ibidem.

» 20 R. Serra, Art and Censorship, [w:] E. King, G. Levin, Ethics and the Visual Arts, Nowy York
2006, 185.

» 21 J. Bresler, Serra v. USA and its Aftermath: Mandate for Moral Rights in America?, [w:]
D. McClean (red.), The Trials of Art, Londyn 2007, s. 201.
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gralno$ci dziel sztuki nie obejmuje lokalizacji, w ktorej dzielo to zostalo
umieszczone®.

Podsumowanie

Przedstawione powyzej przyklady nie wyczerpuja tematu cenzury sztuki
abstrakcyjnej, podobnie zresztg jak ich opis nie odpowiada na wszystkie
pytania zwigzane ze spolecznym odbiorem abstrakeyjnej sztuki publiczne;j.
Przywolane przypadki pozwalaja jednak na przeprowadzenie kilku uogoél-
nien i wyciagniecie wnioskow, ktoére moga by¢ pomocne przy naukowej
analizie tej problematyki w przyszlych jej opracowaniach.

Po pierwsze, nalezy zauwazy¢, ze abstrakcyjny charakter tworczosci
artystycznej nie stanowi samoistnej przestanki, wylaczajacej ja spod ewen-
tualnych sankcji panstwowo-prawnych. Po drugie, brak jednoznacznej
tredci dziel abstrakcyjnych weale nie uwalnia ich od kontrowersji zwigza-
nych ze sporami §wiatopogladowymi, prowadzonymi w szerokiej debacie
publiczne;j. Po trzecie wreszcie, cecha abstrakcyjnosci przekazu artystycz-
nego nie gwarantuje braku relacji z kontekstem, ktérym jest caloksztalt
stosunkow spolecznych, wyznaczonych granicami obowigzujacego prawa,
i ktory znajduje sie w obszarze politycznego sporu o wladze.

W tym sensie sztuka jest zawsze przedmiotem zainteresowania prawa
i polityki. Zawsze réwniez sytuuje sie w obrebie sporu o wartosci. Nawet
woweczas, jezeli arty$ci deklaruja neutralno$c, to w duzej mierze opowia-
daja sie za okreslonym punktem widzenia, tak jak wstrzymywanie sie od
glosu w parlamencie zawsze sprzyja okreslonej stronie, bowiem przyczynia
sie do wygranego lub przegranego glosowania.

Przypadek Richarda Serry pokazuje, ze problem negatywnych ocen
spotecznych wyrazajacych sie w formie agresywnego napietnowania twor-
coéw zostal zauwazony. Potwierdza to zreszta kilka podobnych spraw w in-
nych panstwach, np. wprowadzenie przestepstwa zniszczenia dziela sztuki
w przestrzeni publicznej po dewastacji instalacji Anisha Kapoora we Fran-
cji. Prawo wydaje sie by¢ jednak dopiero na poczatku drogi, polegajacej
na wlaczaniu norm ochronnych dla przekazéw kulturowych do krajowych
porzadkéw prawnych.

Z drugiej strony — jak w przypadku jednoznacznej, ale blednej inter-
pretacji teczy — dostrzegalne jest znaczne splaszczenie recepcji przekazow,
wynikajace z zawlaszczania konkretnych znakow i symboli przez konkret-
ne Srodowiska w medialnym sporze. Tecza ma bowiem o wiele dluzsza
historie i glebsze znaczenie, niz jedynie oznaczenie Srodowisk niehetero-
normatywnych. Nie zawsze tego typu wizualny przekaz jest manifestacja

» 22 L.R. Spotts, Phillips Has Left Vara Little Protection for Site-Specific Artists, ,Journal of
Intellectual Property Law”, 2009, vol. 16, s. 298-321.
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solidarnosci ze spolecznoéciami LGBT. Istotna role w tym zawlaszczaniu
odgrywaja media i politycy. Swiat widziany ich oczami impregnuje sie
(zamyka) w sztywnych podzialach, w ktérych czesto nie ma miejsca na
kompromis.

Wydaje sie zatem, ze wspolczesnie, podobnie jak mialo to miejsce
w przeszlo$ci, artystom przypada trudna rola do odegrania. Sg oni tymi, za
posrednictwem ktorych dokonuje sie spoleczna zmiana w kierunku otwar-
tosci i réznorodnosci. W procesie tym tworcy czesto znajduja sie w trudnej
pozycji. Zwracaja bowiem uwage na subtelnoéci niewygodne dla obu stron
sporu. Sztuka abstrakcyjna natomiast sytuuje sie w obszarze krytyki za-
rowno Srodowisk konserwatywnych, jak i liberalnych. o

Mateusz Bieczynski
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Duogramy

w stuzbie reklamy.

O zapomnianym epizodzie
w tworczosci

Stefana Wojneckiego

Wprowadzenie

We wrzeéniu 1972 r. odbyl sie w Poznaniu I Miedzynarodowy Kongres
Reklamy Socjalistycznej pod hasltem: ,Reklama w stuzbie spoleczenstwa™.
Kongres, objety honorowym patronatem Edwarda Sznajdera, 6wczesnego
Ministra Handlu Wewnetrznego i Ustlug, byl jednym z kluczowych wyda-
rzen dla wypracowania normatywow reklamy w krajach RWPG. W historii
polskiej reklamy odegral réwniez niebagatelna role, szczeg6lnie w zakresie
prob jej teoretyzowania w odniesieniu do 6wczesnie kreslonych zadan go-
spodarki. Jednak waga tego wydarzenia nie ograniczyla sie do ujmowania
w okreslone ramy teoretyczne problemu tzw. reklamy socjalistycznej, ale
bylo ono réwniez ,sceng”, na ktérej zademonstrowano nowe rozwigzania
wizualne stosowane w sztuce perswazji.

W zakresie fotografii reklamowej zorganizowano dwie prezentacje.
Pierwsza, skupiajaca najwieksza uwage, byla indywidualna wystawa do-
skonale znanego w §rodowisku reklamowym Zbigniewa K. Wolynskiego,
ktora eksponowano w Holu przed Sala Wielka Palacu Kultury, bezposred-
nio obok miejsca obrad kongresowych. Drugg byla wystawa indywidualna
Stefana Wojneckiego pt. Duogramy, prezentowana w Salonie Polskiego
Towarzystwa Fotograficznego, zlokalizowanym przy ul. Paderewskiego
w Poznaniu. Wojnecki przedstawil na niej prace wykonane w opracowa-
nej kilka lat weczesniej technice duogramu, bedacej jedng z odston jego
artystycznych dociekan, prowadzonych w odniesieniu do zagadnienia
percepcji rzeczywisto$ci przez czlowieka. Zatem pomyst na ksztalt ekspo-

» 1 Kongres odbywat sie w dniach 14-17 wrzesnia 1972 r. w Patacu Kultury w Poznaniu
w trakcie trwania jubileuszowych 30. Targéw Krajowych.
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nowanych prac powstal w ramach ,laboratoryjnych” dzialan tworcy w po-
lowie lat 60. i wykorzystal go wtdrnie do reklamy. Ta na pierwszy rzut
oka zaskakujaca wolta poznaniskiego artysty, majaca na celu wlaczenie sie
w obszar sztuki komercyjnej, moze budzié zdziwienie, jednak ekspozycja
i adaptacja duogramo6w do nowych potrzeb logicznie wynikaly z 6wczeénie
przyjetej przez niego postawy teoretycznej. I wlasnie ten szerzej nieoma-
wiany reklamowy epizod w twdérczo$ci Stefana Wojneckiego jest tematem
niniejszego artykutu.

I 1.
Skaczgca plazma (obraz ogladany z szesciu punktéw widzenia), duogram, 1966,
archiwum Stefana Wojneckiego

W strone sztuki uzytecznej spotecznie

Stefan Wojnecki na poczatku XXI wieku podsumowujac calo$é swoich do-
Swiadczen w obszarze sztuki podkre§lal, ze w latach 1969-1981 dodal nowa
warto$¢ do eksperymentalnego i powstajacego w odniesieniu do nauki,
glownego nurtu swojej tworczosci, bowiem wowczas: ,,oprocz penetracji
wlasciwosci fotografii, w swoich pracach poruszalem takze problemy spo-
leczne™. Sygnalizowang zmiane postawy potwierdza jeden z jego tekstow,
ktory skierowal w 1969 r. do czlonkéw prowadzonego przez siebie Poznan-

» 2 Stefan Wojnecki. Moja fotografia w pigutce 1956-2006, katalog wystawy, Galeria Muzeum
St. Staszica w Pile, styczen 2007 [brak numeracji stron].
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skiego Towarzystwa Fotograficznego?: ,,0d artysty — twércy nowoczesnej
sztuki wymaga sie zajecia wlasnego, indywidualnego stanowiska wobec
nurtujgcych spoleczenstwo probleméw. Zniknelo haslo abstrakeji, artysta
szuka zwigzkow z rzeczywisto$cig komputerdéw i lotow kosmicznych, pozo-
gi wojennej i glodu. Chce dostosowaé forme do otaczajacej nas cywilizacji
technicznej, zmusié spoleczenstwo do uéwiadomienia zmian niedostrze-
galnych w wirze codziennego zycia, pragnie przekazac¢ swo6j punkt widze-
nia na $wiat drugiej polowy XX wieku”4.

Tak postawione paradygmaty tworcze byly realizowane przez Woj-
neckiego na rézne sposoby, wydaje sie, ze najpeliejszy wyraz osiagnely
one w odniesieniu do problematyki rewolucji naukowo-technicznej i jej
wplywu na kondycje planety. Jednym z kluczowych wydarzen zwiazanych
z mySleniem w przedstawionych powyzej kategoriach ekologicznych byla
zbiorowa wystawa Sygnaly z 1971 r., do ktérej opracowal on podstawe
teoretycznas. We wstepie do katalogu deklarowal: ,,Zdajac sobie sprawe
z mozliwoSci szerokiego oddzialywania fotografii, podjeliémy problem
rewolucji naukowo-technicznej. Staramy sie, méwie tu w imieniu wspol-
autor6w wystawy, nowoczesna formg wyrazié tre$¢, ktéra nas wszystkich
obchodzi. Korzystamy z eksperymentéw formalnych czoléwki polskich
fotografikow, dostrzegajac rownoczesnie dotkliwa luke rozwojowa awan-
gardy, polegajaca na braku treSci spolecznie zaangazowanej. Stad nasze
haslo » Awangardowa forma — tre$¢ spolecznie uzyteczna«”®.

Zagadnienie odpowiedzialno$ci spolecznej artysty i silne przekona-
nie, ze mozna rozpatrywaé sztuke jako ,stymulator spotecznego rozwoju’?,
to watki, ktore w tym okresie byly szczegblowo rozpisywane przez niego
w szeregu wystapien teoretycznych i dotyczyly glownie ekologii, ale row-
niez — co kluczowe w kontekécie niniejszego artykulu — reklamy w aspek-
cie jej spolecznej uzytecznosci®.

» 3 Wojnecki prezesem PTF byt w latach 1967-1976, Informacja za: Stefan Wojnecki —
Pekniecia — Ku symulacji, red. W. Makowiecki, M. Michatowska, Galeria Miejska ,Arsenat”,
Poznan 1999, s. 120.

» 4 S.Wojnecki, Fotografika jako sztuka drugiej potowy XX wieku, [w:] Informacja [dokument
skierowany do cztonkéw Poznariskiego Towarzystwa Fotograficznego], mps, archiwum autora,
wrzesien 1969, s. 7.

» 5  Wystawa powstata pod kierunkiem Marii Wotyriskiej, wzieli w niej udziat nastepujgcy
cztonkowie Poznariskiego Towarzystwa Fotograficznego: Antoni Glodkiewicz, Ireneusz
Jabtoriski, Lech Morawski, Grzegorz Osztynowicz, Leszek Szurkowski, Stefan Wojnecki, Maria
Wotyniska, Ryszard Zielewicz, Waldemar Zielinski.

» 6 S. Wojnecki, [Wstep], [w:] Sygnaly, katalog wystawy, Salon PTF w Poznaniu, listopad 1971
[brak numeracji stron].

» 7 S. Wojnecki, Podstawy filozoficzne poznariskiej grupy Sygnaty [manifest przygotowany na
Walny Zjazd ZPAF], mps, archiwum autora, styczen 1973 [brak numeracji stron].

» 8 kacznosc tej problematyki artysta akcentowat w rozmowie z autorem tekstu,
przeprowadzonej w dniu 7 lipca 2020 roku.
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Duogram - technika

Technika duogramu, ktéra stala sie punktem wyjscia dla dzialalno$ci Woj-
neckiego w zakresie reklamy, zostala opracowana w 1965 r., a rok pdzniej
odbyt sie jej pierwszy pokaz pt. Skaczgca plazma w poznanskim Salo-
nie PTF-u®. Technika ta odnosi sie do problemu percepcji rzeczywistosci
i powstala w relacji do mechanizmu obuocznego postrzegania plaszczyzny
przez czlowieka. Artysta wskazywal, iz brak w nim réznicowania bodzcow
wizualnych docierajacych do galek ocznych, co — jak dowodzil — ogranicza
nasze doznania percepcyjne w zakresie odczuwania tréjwymiarowosci, ale
rowniez blasku, polysku, migotania czy skrzenia powierzchni'®. Wojnecki
podkreslal, ze z tym problemem mierzyly sie pokolenia artystow grafikow,
malarzy czy wreszcie fotograféw, poszukujacych nowych form mogacych
wesprze¢ proces percepcji plaszczyzny dowolnego obrazu, jednak proby te
,hie rozwigzaly zagadnienia dwuocznego postrzegania do konca, to jest nie
doprowadzily do takiej sytuacji, aby przy obserwacji dwuwymiarowego ob-
razu rownocze$nie obojgiem oczu, bodZce docierajace do lewego oka byly
niezalezne od bodZcow docierajacych do prawego oka™. To wlasnie dopie-
ro technika duogramu dawala mozliwo$¢ przelamania opisanego impasu.

Czym zatem charakteryzowal sie duogram? Wedlug najprostszej defi-
nicji jest on: ,,obrazem utrwalonym na papierze fotograficznym, zaopatrzo-
nym w réwnolegly raster soczewkowy”'2. Tego typu rastry byly stosowane
rowniez w pocztowkach trojwymiarowych. Proces powstawania duogramu
nastepujgco opisywal autor: ,Jezeli podczas naswietlania papieru za po-
moca powiekszalnika polozymy na warstwe Swiatloczula wspomniany ra-
ster, wykonany np. ze szkla organicznego (pleksi), to powstaly obraz skla-
da¢t sie bedzie z réwnoleglych, pionowych linii. (...) Naswietlajac innym
negatywem ten sam papier powtornie, jednakze po przesunieciu rastra
o polowe odstepu pomiedzy cylindrycznymi soczewkami, otrzymamy drugi
obraz, skladajacy sie z rownoleglych linii biegnacych pomiedzy liniami
obrazu pierwszego. Po nalozeniu rastra na tak naswietlony i nastepnie po-
dany obrobce chemicznej pozytyw oglada sie go jakby przez cylindryczne
lupy, przy czym kazde oko odbiera inny obraz”s.

W ten sposo6b skonstruowany duogram, podczas ogladania go przez
bedacego w ruchu widza, dawat silne wrazenia wizualne: pulsowania,
polysku czy wibracji plaszczyzny, a kazde poruszenie obserwatora ,,wy-

» 9 J. Busza, Wobec fotograféw, Centralny Osrodek Upowszechniania Kultury, Warszawa 1990,
s. 124.

» 10 S. Wojnecki, Duogramy, ,Fotografia”, 1970, nr 10, s. 227.
» 11 Ibidem, s. 228.

» 12 Ibidem.

» 13 Ibidem.
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twarzalo nowe efekty optyczne™. Jak zauwazyla Marianna Michalowska:
sDuogramy kazaly zadawaé pytanie o nature fotograficznego zludzenia
przestrzeni, opartego na zludzeniach optycznych, bedacych konsekwencja
punktu widzenia”s. Autor uzyskane efekty sytuowal w obszarze kontynu-
acji rozwiazan stosowanych przez futurystow i kubistow w réwnoczesnym
ukazywaniu faz ruchu i przedmiotéw z réznych perspektyw.

. 2.
Schemat duogramu, archiwum Stefana Wojneckiego

Duogram - narzedzie perswazji

Stefan Wojnecki w 1972 r. podjal probe adaptacji swojej techniki do celow
reklamowych, kladac szczegdlny nacisk na do§wiadczanie przez widza/
konsumenta owego dynamicznego efektu towarzyszacego postrzega-
niu duogramow, ktory przyréwnywal do wrazenia, jakie daja pulsujace
neony czy reklamy filmowe", co w konsekwencji mialo sie przekltadaé na
mozliwo$¢ zwrdcenia uwagi widzowi na konkretny towar, wylowienia go

» 14 A. Sobota, Impulsy i pekniecia, [w:] Stefan Wojnecki — Pekniecia — Ku Symulagji..., op. cit.,
s. 11.

» 15 M. Michatowska, Pochwata myslenia — fotografia Stefana Wojneckiego, [w:] Stefan
Wojnecki. Doswiadczanie (w) fotografii, Fundacja 9/11 Art Space, Poznan 2015, s. 27.

» 16 S. Wojnecki, Duogramy, ,Fotografia”, 1970, nr 10, s. 228.

» 17 S. Wojnecki, Duogramy [Ulotka towarzyszgca wystawie w trakcie Miedzynarodowego
Kongresu Reklamy Socjalistycznej], Salon PTF w Poznaniu, 1972 [brak numeracji stron].
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z zalewu innych komunikatéw wizualnych. Potencjalne mozliwoéci, jakie
dawala technika duogramu, opisal Wojnecki w krétkim teksScie ulotki do
wystawy towarzyszacej Miedzynarodowemu Kongresowi Reklamy Socja-
listycznej, w ktérej dowodzil: ,Naktadanie sie kilku wersji obrazu stwarza
mozliwo$ci wywolania u widza pozadanych skojarzen, w stopniu o wiele
wiekszym, niz w tradycyjnych rozwigzaniach uje¢ ekspozycyjnych. Wpro-
wadzenie oryginalnych wyrobow w charakterze skladnikéw kompozycji
duogramu poteguje site ekspresji — tym bardziej, ze wyroby te ukazuja sie
W nowym, nieznanym zwiedzajacemu aspekcie ruchu — wyroby pulsuja
swoimi kolorami i ksztaltami™®. Jesli jednak dokonujace sie dynamicznie
zmiany przed oczyma widza, rodzaj spektaklu wizualnego, odniesiemy do
ich znaczenia w procesie perswazyjnym, to nalezy podkres$li¢, ze mialy one
na celu pozyskanie jego uwagi i skupienie spojrzenia na konkretnej plasz-
czyznie z komunikatem reklamowym. Technika duogramu byla zatem dla
Wojneckiego przede wszystkim rodzajem, jak 6wczeSnie méwiono, wabi-
ka. Zreszta o tym potencjale duogramu pisat autor juz w 1970 r., niejako
antycypujac swoje pozniejsze o dwa lata wystapienie.

I. 3.
Projekt reklamy ptynu do ptukania ubran FF z Polleny-Uroda, duogram, 1978,
archiwum Stefana Wojneckiego

» 18 Ibidem.
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Dodajmy, ze przeczucie nie mylilo artysty, bowiem, jak wspominal, ok.
1972 1. jeden z jego duogramoéw zostal zakupiony i wykorzystany do rekla-
my proszku do prania Ixi 65, pelnigc funkcje obiektu przyciagajacego uwa-
ge widza do witryny sklepowej Panstwowego Domu Towarowego Okraglak
w Poznaniu®. Zauwazmy jednak, ze w swej istocie pulsujaca i podlegajaca
zmianom plaszczyzna duogramu mogta wplywaé na obnizenie czytelnosci
przekazywanych informacji, co zresztg w spos6b zawoalowany podkre$lat
sam autor: ,Przechodzacy przed duogramem widz odbiera wrazenie ruchu
eksponowanej kompozycji, ktore to wrazenie znika w chwili zatrzymania
sie — obraz staje sie wowczas statyczny, umozliwiajac spokojna percepcje
podanej informacji”=.

ég e e L L S L R R e e L]
i |

. 4.
Projekt reklamy Fabryki Urzadzeri Laboratoryjnych i Medycznych , Polon — Poznari”,
archiwum Stefana Wojneckiego

Zatem proces percepcji duogramu reklamowego powinien dokony-
wa¢ sie dwufazowo: w pierwszym etapie jego nietypowa zmieniajaca sie
forma miala przyciaga¢ uwage, w drugiej konieczny okazywal sie moment
zatrzymania — swoista ,stopklatka”, ktéra w praktyce laczyla sie ze wstrzy-
maniem fizycznego ruchu widza. By¢ moze zauwazona przez Wojneckiego

» 19 Informacja na podstawie rozmowy ze Stefanem Wojneckim przeprowadzonej w dniu 7 lipca
2020 roku.

» 20 S. Wojnecki, Duogramy [ulotka towarzyszgca wystawie w trakcie Miedzynarodowego
Kongresu Reklamy Socjalistycznej], op. cit.
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konieczno$é wstrzymania ruchu, wprowadzenia nazwijmy to ,momentu
statycznego” w odbiorze spowodowala, ze z czasem artysta zmodyfikowat
wyjéciowa technike duogramu na potrzeby projektow reklamowych. Ar-
tysta wykonal bowiem w znacznie zmodyfikowanej wersji dwa wzorcowe
projekty duograméw na zbiorowa wystawe pt. Polska fotografia rekla-
mowa?'. Prezentacja ta odbyla sie na terenie Miedzynarodowych Tar-
gbobw Poznanskich w 1978 roku. Wojnecki w swoich pracach wprowadzit
element zwiekszajacy czytelno$é calosci, ktory, jak sie zdaje, eliminowat
konieczno$¢ chwilowego ,,unieruchomienia” widza. W tych realizacjach
przytwierdzal do powierzchni duogramu wyciete konturowo zdjecia, napi-
sy badz konkretne towary. W ten sposob powstala jedna z wersji duogra-
mu 4F z 1971 .22, do ktérego autor przymocowal bialg plastikowa butelke
popularnego wowczas pltynu do ptukania ubran FF, produkowanego przez
przedsiebiorstwo Pollena-Uroda w Warszawie.

Drugim przykladem jest duogram z motywem gwiazdy, na ktérym
autor umies$cil nazwe Polon (gwiazda miala by¢ odbierana jako wizual-
ny ekwiwalent symbolu pierwiastka Polon23) i konturowo wyciete zdjecie
sprzetu elektronicznego produkowanego przez Fabryke Urzadzen La-
boratoryjnych i Medycznych ,POLON — POZNAN”. Podstawowy efekt
wywierany w tych projektach opieral sie na kontrascie pulsujacego tla
przyciggajacego wzrok i statycznych elementoéw przytwierdzonych do po-
wierzchni duogramu, przy czym podkreslmy, ze wszystkie elementy kom-
pozycji pozostawaly w zwigzku znaczeniowym. Na koniec zauwazmy, ze
wyraz plastyczny tych projektow dopelniat uzyskiwany efekt przestrzenny,
ktory powstawal poprzez uwidocznienie grubosci rastra, wywolane zesta-
wieniem elementéw znajdujacymi sie na i pod nim oraz przez wolumen
nakladanych przedmiotow.

Psychologiczne oddzialywanie barw w komunikacie reklamowym

Dopelnieniem koncepcji Wojneckiego dotyczacej fotografii reklamowej
byly jego rozwazania na temat psychologicznego oddzialywania barw,
ktore przedstawil w referacie podczas sympozjum towarzyszgcego wy-
stawie Polska fotografia reklamowa w 1978 roku. Wygloszone wowczas
tezy byly konsekwencja jego kilkuletniej pracy w Miedzywydzialowym
Zakladzie Nowych Technik Nauczania Uniwersytetu Adama Mickiewi-
cza i prowadzonych pod opieka prof. Leona Lei badan, nad znaczeniem

» 21 Informacja na podstawie rozmowy ze Stefanem Wojneckim przeprowadzonej w dniu 14
lipca 2020 roku.

» 22 Tytut pracy podaje za: Stefan Wojnecki. Doswiadczanie (w) fotografii..., op. cit., s. 204.

» 23 Informacja na podstawie rozmowy ze Stefanem Wojneckim przeprowadzonej w dniu 7 lipca
2020 roku.
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barw w procesie dydaktycznym?+. W referacie Wojnecki potozyt nacisk
na subiektywne odczuwanie barw przez widza i konsekwencje tego w od-
niesieniu do percepcji komunikatéw reklamowych. Precyzyjnie rozpisat
wyrdznione przez siebie podstawowe funkcje barw, ktdre podzielil na dwie
zasadnicze grupy. Pierwsza, elementarna, byla zwigzana z ulatwieniem
rozpoznawania ksztaltow przedmiotéw — przede wszystkim artysta zwra-
cal uwage na ich relacje wobec tla. Druga odnosila sie do stymulacji emo-
cji, ktore rozpoznawal na trzech poziomach. Pierwszy to poziom wrazenia,
uzyskiwany poprzez ulatwienie percepcji dzieki koncentracji uwagi widza
na tych ksztaltach, ktére sa wyodrebnione kolorystycznie przez tto. Drugi

II. 5.
Projekt reklamy teflonu, ok. 1978, archiwum Stefana Wojneckiego

to poziom spostrzezenia, polegajacy na identyfikacji zwigzkéw okre§lonych
przedmiotow z konkretnymi barwami, i wreszcie trzeci dotyczacy impul-
sow emocjonalnych odczuwanych w obcowaniu z duzymi plaszczyznami
barwnymi, ktére oddzialuja na nasz organizm (np. na nastréj, aktywnosé
fizyczng i umystowa). Funkcje te skladaja sie na osobnicze do§wiadczenia
wizualne doznawane w trakcie kontaktu z barwnymi przedmiotami, ktére
sq kodowane w pamieci. Dlatego tez, jak konkludowal Wojnecki: ,,podczas
ogladania barwnego zdjecia przedmiotu fotograficzny obraz pod$wiado-
mie poréwnujemy z matryca w pamieci. Dla rozwazan na temat fotografii

» 24 Stefan Wojnecki — Pekniecia — Ku symulagji..., op. cit., s. 129.
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reklamowej plyna stad wnioski nastepne: jezeli na obrazie fotograficznym
barwa danego przedmiotu zgodna jest z oczekiwaniem odbiorcy — uznaje
on ten obraz za wiernie odtwarzajacy barwy, a co za tym idzie — daje mu
wiare. W zwigzku z tym wprost konieczno$cia jest odpowiednie korygowa-
nie barw w chwili fotografowania, uwzglednianie subiektywnych wyobra-
zen utrwalonych w pamieci”.

1. 6.
Projekt reklamy tasm magnetofonowych gorzowskich Zaktadéw Wiékien Chemicznych
,Stilon”, archiwum Stefana Wojneckiego

Stwierdzenia autora na temat dzialania mechanizmu pamieci lacza
sie z kluczowymi rozstrzygnieciami w jego teorii fotografii (mam na mys$li
te, ktore nie byly bezposrednio odnoszone do utylitarnego aspektu foto-
grafii), o czym pisala Marianna Michalowska: ,Podstawa koncepcji Woj-
neckiego jest przekonanie, ze nasz mozg, opierajac sie na zbiorze do§wiad-
czen wzrokowych wytwarza »matryce«, na podstawie ktorych tworzymy
swoj model $§wiata. (...) Patrzac zatem na obiekt, uruchamiamy »pamie-
ciowe §lady« doswiadczen w umysle, ktére pozwalaja nam rozpoznac na
obrazie zarysy ksztaltoéw jako co$ znanego”=°.

Praktycznym przelozeniem obserwacji dotyczacych psychologicznego
oddzialywania barw byly dwie pozostale prace eksponowane na wystawie

» 25 Tezy referatu oraz cytat za: S. Wojnecki, Wybrane psychologiczne aspekty barwy (skrot
referatu), ,Fotografia” 1978, nr 4 (12), ss. 20-21.

» 26 M. Michatowska, Pochwata myélenia..., op. cit., s. 19.



Duogramy w stuzbie reklamy 55

w 1978 roku. Pierwsza z nich ukazuje wlasciwosci teflonu, sugerujac jego
shieprzywieralno$é”, oto na fotografii widzimy patelnie ze znieksztalcong
— domyslamy sie, ze pod wplywem ciepla — szklang butelkg®”. W odniesie-
niu do rozwijanej przez artyste psychologii percepcji wydaje sie, ze projekt
ten modelowo ilustruje tezy o wyodrebnianiu ksztaltéw za posrednictwem
barwnych tel. Druga praca to rodzaj kolazu o monumentalnych rozmia-
rach, ,reklamujacego” taémy magnetofonowe gorzowskich Zakladow Wi6-
kien Chemicznych ,,Stilon”. Projekt ten sklada sie z wycietego konturowo
zdjecia malzowiny usznej, nalozonego na biale tlo podktadu, do ktorego
zostalo swobodnie przytwierdzone na taémie magnetofonowej jej firmowe
opakowanie. Dodatkowo zdjecie przed przytwierdzeniem do podloza zo-
stalo obwiazane tadéma przebiegajaca przez cala jego dlugoéc i szerokosc,
tworzac rodzaj ,sieci”, sugerujac metafore narzadu stuchu ,,oplecionego”
dzwiekiem, ktoérego czysto$ci domyslamy sie dzieki wprowadzeniu do
kompozycji bialego tla, abstrahujacego caloéé z konkretu rzeczywisto$ci.

Propozycje Stefana Wojneckiego versus koncepcja
reklamy socjalistycznej

Projekty Wojneckiego przynosza pytania rowniez w odniesieniu do 6w-
czesnej sytuacji spoleczno-ekonomicznej, ktora stanowila ich kontekst.
Tym bardziej, ze sam autor sytuowal w nim swoje prace, co ttumaczylt
w odniesieniu do duograméw: ,Jak w kazdej dziedzinie gospodarki, tak
roéwniez w wystawiennictwie uwzgledni¢ nalezy czynniki ekonomiczne.
Koszt wykonania i ekspozycji duogramu jest znikomo maly w stosunku
do tradycyjnych sposobéw wywolywania wrazenia ruchu. Sklada sie na
to brak mechanizmé6w napedowych, instalacji elektrycznej zwiazanej ze
specjalnym o$wietleniem i skomplikowanego montazu. Podsumowujac,
proponowana technika duograméw stanowi cenng zdobycz nowoczesnej
reklamy, warta szerokiego upowszechnienia”®. Mariaz reklamy ze sztuka
w pracach Wojneckiego realizowal sie na poziomie zalozen programo-
wych tworcy, ktéry poszukiwat 6wcezesnie silnego kontekstu spolecznego
dla swoich propozycji. Podkreslmy jednak, ze ten sposob mys$lenia miat
glebokie korzenie w dwczesnych zapatrywaniach na role reklamy w go-
spodarce socjalistyczne;j.

Zadajmy pytanie, w jaki sposéb 6wcze$nie postrzegano w Polsce re-
klame, tym bardziej, ze sposob jej rozumienia byt diametralnie odmienny
od dzisiejszego. Istotne to zagadnienie, bowiem jak dowodzil Piotr H. Le-

» 27 W rzeczywistosci wykorzystana do zdjecia butelka byta zwyktym odrzutem produkcyjnym.
Informacja na podstawie rozmowy ze Stefanem Wojneckim przeprowadzonej w dniu 7 lipca
2020 roku.

» 28 S. Wojnecki, Duogramy [ulotka towarzyszgca wystawie w trakcie Miedzynarodowego
Kongresu Reklamy Socjalistycznej], Salon PTF w Poznaniu, 1972 [brak numeracji stron].
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winski: ,,Reklama kapitalistyczna uznana zostala za rbwnoznaczng z przy-
nalezng burzuazyjnemu $wiatu propaganda konsumpcyjnego modelu
zycia i w zwigzku z tym za wielce niewygodna dla 6wczesnego ustroju po-
litycznego. Reklama socjalistyczna miala za zadanie rzetelnie informowac
klienta i tylko ten aspekt reklamy uznawano za wartoSciowy”2°. Ostatnie
stwierdzenie Lewinskiego doskonale oddaje ducha é6wczesnych sposobow
definiowania reklamy w panstwach socjalistycznych, czego przykladem
jest jedna z jej najtrafniejszych wykladni autorstwa Alfreda Jaroszewicza:
»Reklama socjalistyczna rzetelnie informuje o towarach i ustugach, zache-
ca do kupna tych towarow i ushug oraz ksztaltuje popyt konsumpcyjny,
zgodnie z interesem konsumenta, a jednoczes$nie z interesem gospodarki
socjalistycznej”s°.

W tym systemie odgobrnie sterowanej gospodarki najwazniejszym za-
daniem reklamy bylo ,,szeroko pojete ksztattowanie rynku”s:. Dla realizacji
takiego modelu panstwo prowadzilo okreslong polityke cenows, produk-
cyjna czy sprzedazowa oraz ksztaltowalo zapotrzebowania i preferencje
spoleczenstwa za pomoca akcji reklamowychs?. Dlatego, jak przekonuje
Judyta Ewa Perczak, caly system reklamy socjalistycznej ,stuzyl realizacji
najwazniejszego zadania reklamy — ksztaltowania popytu obywateli zgod-
nie z polityka gospodarcza panstwa”ss.

Projekty Wojneckiego w zakresie reklamy odnosily sie przede wszyst-
kim do kwestii przykuwania uwagi widza/konsumenta, wprowadzania go
w stan zaciekawienia, bedgcego nieodzownym elementem wolnorynko-
wych strategii perswazyjnych. Zatem propozycja artysty wyraznie odno-
sila sie nie tyle do preferowanego informacyjnego modelu reklamy, ile do
problemu konkurencji w przestrzeni publicznej. Gospodarka w PRL-u byla
jednak calkowicie zdominowana przez przedsiebiorstwa panstwowe, ktore
pracowaly nie w odniesieniu do wolnorynkowej sytuacji, lecz planéw kre-
Slonych przy ministerialnych stolach. Dlatego wykorzystywanie mechani-
zmu ludzkiej percepcji w celu przyciagniecia uwagi klienta moze jawic sie
raczej jako refleks mysli teoretykéw zachodniej reklamy.

Cho¢ zapewne impuls ten odegrat role w podejsciu Stefana Wojnec-
kiego do zagadnienia reklamy, to jednak nie mozna rozwazac jego prac
i rozwigzan teoretycznych jako antysystemowych. MySle, ze juz przyto-
czone na poczatku artykutu hasto ,,Awangardowa forma — tre$¢ spolecznie
uzyteczna”, 6wczeénie lansowane przez artyste, eliminowalo subwersyw-

» 29 P. H. Lewinski, Retoryka reklamy, Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw
1999, s. 14.

» 30 Cytuje za: J. E. Perczak, Polska reklama prasowa w latach 1945-1989. O reklamie, ktérej nie
byto?, Dom Wydawniczy ELIPSA, Warszawa 2010, s. 45.

» 31 Ibidem, s. 50.
» 32 Ibidem.
» 33 Ibidem, s. 57-58.
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ny sposob myslenia. Zrédel pewnych niekonsekwencji w postawie artysty
nalezy raczej dopatrywaé sie w fakcie, ze pomimo oficjalnych deklaracji
ideologéw $wiat zachodniej reklamy jawit sie jako niezwykle atrakecyjny,
co nawet potwierdzali sami teoretycy reklamy socjalistycznej, niewyklu-
czajacy mozliwoéci korzystania z wybranych rozwigzan formalnych. Na-
tomiast o nierozdzielnym zwigzku prac Wojneckiego z epoka i dgzeniami
6wczesnych polskich tworcow reklamy swiadezy specyficzny, nazwijmy
go, hybrydyczny status jego prac, zawieszonych pomiedzy artystycznymi
formami a celami informacyjno-perswazyjnymi.

Ow hybrydyczny status 6wezesnej produkeji reklamowej, w ktory
wpisywaly sie projektowe dazenia Wojneckiego, wynikal ze sposobu poj-
mowania reklamy i wyznaczonego jej miejsca w gospodarce i spoleczen-
stwie. Doskonale o tym za$wiadczaja dociekania Klemensa Bialeckiego3+:
»Socjalistyczna reklama powinna generalnie postugiwac sie inng argumen-
tacja niz reklama kapitalistyczna. (...) Powinna wiec wskazywac na korzy-
$ci i celowos$¢ postepowania adresata zgodnie z intencjami nadawcy, gdy
reklama kapitalistyczna apeluje przewaznie do motywéw emocjonalnych
postepowania konsumenta. Wiaze sie z tym zagadnienie kulturotworczej
roli reklamy. W warunkach kapitalistycznych celem tej dzialalnoSci jest
dazenie do sprzedania przede wszystkim. (...) Reklama socjalistyczna jest
przewaznie bardziej ambitna w swojej formie. Rozwija sie przykladowo
w Polsce w oparciu o przodujace formy graficzne (plakat artystyczny),
postuguje sie poprawnym stownictwem (reklama radiowa); staje sie wiec
czynnikiem kulturotwoérczym”ss.

Ta nakre$lona odmiennos$¢ reklamy socjalistycznej, oparta m.in.
o laczno$é ze Swiatem sztuki, tworzyla jej nietypowy status oraz otwie-
rala droge dla takich propozycji jak ta Wojneckiego. Specyfika polskie-
go $§rodowiska reklamowego byla juz w latach 60. komentowana przez
zachodnioeuropejskich specjalistow, czego doskonalym przykladem jest
artykul Sydneya Abrahama, dyrektora jednej z londynskich agencji rekla-
mowych oraz eksperta FAO ds. reklamy wizualnej towaréw spozywczych.
Abraham swoje rozwazania opart na spostrzezeniach z wizyty w Polsce
w maju 1969 roku. Wyraznie podkreslil, ze w przypadku dzialalnoSci pol-
skich wytworcow reklamy (zaréwno zleceniodawcdw, jak i artystow) moz-
na mowié: ,,0 braku zrozumienia potrzeb zmieniajacej sie ekonomiki i to
zar6wno u producentow, jak i artystow. Musza oni zrozumie¢ to, ze nie
moga zadowala¢ sie jedynie stwierdzeniem faktow, lecz udzielaé¢ odpo-
wiedzi na pytanie dlaczego? — jesli zamierzajg zaspokoi¢ zyczenia swoich

» 34 Klemens Biatecki byt przewodniczacym Komisji Reklamy Polskiego Towarzystwa
Ekonomicznego, ktére byto organizatorem Miedzynarodowego Kongresu Reklamy
Socjalistycznej, podczas ktérego prezentowano wystawe Stefana Wojneckiego.

» 35 K. Biatecki, Reklama socjalistyczna w stuzbie spoteczeristwa, ,Reklama” 1972, nr 11,'s. 5.
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klientéw”3e. Zauwaza rowniez brak odpowiednich sloganéw reklamowych
oraz nieobecno$¢ odpowiednich tekstow na plakatach. W owych brakach
ujawnia sie odmiennoé¢ praktyk reklamy socjalistycznej i kapitalistyczne;j.
Uderzajace obserwatora z Londynu artystyczne formy zawieraly w sobie
wewnetrzna sprzecznosé, o ktorej pisat: ,naczelnym celem reklamy nie
jest zdobywanie podziwu dla jej artystycznych waloréw, ale zwrdcenie na
siebie uwagi, zatrzymanie jej i spelnienie zadania handlowego”s.

Uwagi Abrahama nie tylko wskazujg na 6w hybrydyczny status 6w-
czesnej reklamy socjalistycznej, ale rowniez ukazuja w realnym $wietle
projekt Wojneckiego, ktérego wysublimowane formy trudno byloby prze-
nie$¢ z sukcesem komercyjnym do przestrzeni rzadzacej sie prawami ryn-
kowymi. Dodajmy wreszcie, ze do podobnych wnioskéw co Sydney Abra-
ham doszed} réwniez Romuald Klosiewicz, ktéry komentujgc m.in. prace
Wojneckiego, eksponowane na wystawie Polska Fotografia Reklamowa,
zauwazyl, ze impreza: ,okazala sie salonem sztuki handlowo bezinteresow-
nej”s8. I wlasnie ta osobliwa symbioza celéw artystycznych i reklamowych
cechowala duza cze$c poczynan tworcow polskiej reklamy doby PRL-u.
PodkreSlmy wreszcie, ze ta charakterystyczna i warunkowana okreslonym
systemem spoleczno-politycznym postawa przyniosta szereg wybitnych
osiagnie¢, jak choc¢by pokazng ilo$é dziel zrealizowanych przez tworcow
polskiej szkoly plakatu.

Zakonczenie

Wydaje sie, ze opisany splot dzialan artystycznych ze strategiami perswa-
zyjnymi byt dla Wojneckiego jedynie epizodem, odpowiedzia na chwilowe,
wzmozone zainteresowanie oSrodka poznanskiego zagadnieniami rekla-
my, ktore notujemy w latach 70. XX wieku. Prace te byly eksperymentem,
majacym na celu poszukiwania pewnego glebszego uzasadnienia spolecz-
nego powstajacych dziel. Podkre§lmy, ze pomimo nadanych im nowych
funkcji, duogramy sytuowaly sie w obszarze gléwnych zainteresowan
tworcey, o ktérych pisala Marianna Michatowska: ,Wojnecki w tworczo$ci
artystycznej i teoretycznej zajmuje sie w duzej mierze jezykiem fotografii
ijego relacja tak do odniesien przedmiotowych, jak i do innych mediéw,
a takze percepcyjnymi mozliwo$ciami ludzkiego umyshu. Interesuje go to,
jak przebiega proces postrzegania rzeczywistoSci, dlaczego te rozpozna-
jemy, jak pamietamy i komunikujemy sie z innymi”#. Prace te realizuja
rowniez podstawowy model jego tworczosci: ,,Stanowi ona obszar nieusta-

» 36 S. Abraham, Obserwacje dotyczace reklamy w Polsce, ,Reklama”, 1970, nr 5, s. 16.
» 37 Ibidem.
» 38 R. Ktosiewicz, Reklamowe konfrontacje, ,Fotografia” 1978, nr 4, s. 16.

» 39 M. Michatowska, Pochwata myélenia..., op. cit., s. 11.
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jacego eksperymentu — ujmowanego zaré6wno jako poszukiwanie rozwia-
zan technicznych, jak tez wytworzenie interesujacego wizualnie obiektu”°.

Nalezy zatem je rozumieé jako szerzej ,nieskonsumowany” w prak-
tyce eksperyment, ktory nie zostal podjety przez decydentéw reklamy. Ich
milczenie spowodowalo powr6t duogramow do porzadku sztuki, a sam
autor po wygasnieciu dekady gierkowskiej nigdy wiecej nie lokowat ich
w kontekscie celoéw komercyjnych. Charakterystyczne, ze eksperyment
reklamowy nie byt juz brany pod uwage przez Wojneckiego w kolejnych
retrospektywach jego tworczoéci, a duogramy po zdjeciu nalozonych na
ich powierzchnie reklamowych nakladek powrdcily do swojego pierwot-
nego kontekstu, definiujacego jego ogo6lna postawe, ktdra Adam Sobota
definiowal jako ,jedno$¢ nauki, techniki i sztuki+. e

Maciej Szymanowicz
@ https://orcid.org/0000-0002-0484-3350

» 40 Ibidem, s. 13.

» 41 A. Sobota, Szlachetnosé techniki. Artystyczne dylematy fotografii w XIX i XX wieku,
Wydawnictwo Naukowe SCHOLAR, Warszawa 2001, s. 152.
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Praca pamieci

nad poddanstwem

i panszczyzna w polskich
mediach, humanistyce,

kulturze i sztuce drugiej
dekady XXI wieku

Kiedy skonczyla sie w Polsce pafszczyzna?

10 sierpnia 2007 roku zmar}l na Spiszu w przysiotku Niedzica-Zamek
Jan Janos, ostatni polski chlop panszczyZniany.

Nie jest to zaden chochlik drukarski, faktograficzna pomytka czy tez
zastosowana dla lepszego efektu metonimia, polegajaca w tym przypad-
ku na tym, ze piszac ,chlop panszczyzniany” autor mial pewnie na my-
§li syna albo, co bardziej prawdopodobne, wnuka lub prawnuka chlopa
panszczyznianego. Bynajmniej nie. Autor nie mial na mysli ani syna, ani
wnuka, ani prawnuka, tylko autentycznego polskiego chlopa panszczyz-
nianego. Kto$ jednak moze nadal ripostowac: przeciez, jak pouczajg nas
podreczniki historii, na Wegrzech, do ktorych nalezal Spisz, panszczyzna
zostala zniesiona w 1848 r., tak zreszta jak w calym Cesarstwie Austriac-
kim, a wiec 159 lat przed $miercig Janosa. Co$§ wiec musialo sie autorowi
jednak pomiesza¢. Ot6z autor odpowiada: nic mu sie nie pomieszalo, nie
wystapil blad w druku i nie zastosowal zadnego chwytu retorycznego. Na
Spiszu i Orawie uwlaszczenie przeprowadzono bowiem jedynie polowicz-
nie. Miedzy innymi w dobrach klucza dunajeckiego cze$¢ matorolnych
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i bezrolnych chlop6w, ktérzy nie byli w stanie wyzy¢ z posiadanego przez
nich kawalka ziemi, zawarla, jakoby dobrowolnie, umowy z dziedzicami
ziemi spiskiej, w szczegdlnos$ci z rodem Salamonoéw i Jugenfeldow. W za-
mian za uzytkowanie niewielkiego gruntu ornego, zwykle okolo trzech

1. 1.
Ostatni niedzicki zelarz Jan Janos z zong Anng z d. Florek (archiwum R. Bogaczyk),
fot. dzieki uprzejmosci Elzbiety tukus

morg, otrzymywanie budulca na dom, drewna na opal, ziarna pod zasiew,
a ponadto uprawnienie do wypasu kréow na pastwisku folwarcznym oraz
mozliwo$¢ zbierania grzybow i jagdd w lasach dworskich, chlopi zobowia-
zali sie do odpracowania od 40 do 72 dni na rok z morgi na polu panhskim.
Po odzyskaniu przez Polske niepodleglosci i przytaczeniu Spiszu do Polski
dawne stosunki trwaly nadal. Ta pogrobowa forma panszczyzny, nazwana
zelarka, ostatecznie zostala zniesiona ustawa sejmowa w dniu 20.03.1931
roku. I to wtedy dopiero, przynajmniej formalnie, zostata zamknieta jed-
na z najciemniejszych kart naszej historii, jaka byla przymusowa renta
odrobkowa, czyli wla$nie panszczyzna, bedaca zasadniczym elementem
wielowiekowego poddanstwa chtopow, zwlaszcza w okresie od konca XV
do potowy wieku XIX, w ktérym to przedziale poddanstwo (osobiste, grun-
towe i sadowe), zwane czasem w odniesieniu do tego okresu wtérnym,
przybralo forme zaostrzona, niewiele rézniac sie, w szczeg6lnosci w XVII
1 XVIII w., od stanu niewolnictwa.
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Czy i co wywodzace sie w ogromnej wiekszos$ci z chlopstwa polskie
spoleczenstwo pamieta o tej ciemnej karcie swojej historii? Czy ma moz-
liwo$¢ i wole, by ja pamietaé? A jedli tak, to czy warto, by ja pamietalo?
Wreszcie pojawia sie wigzace sie z tymi pytaniami pytanie bardziej kon-
kretne: jaka role w tej pamieci poddanczo-panszczyznianej przeszloéci
odgrywaja medialny dyskurs publiczny, humanistyka, szeroko pojeta kul-
tura i sztuka (teatr, literatura, film, sztuki wizualne)? Caly niniejszy tekst
bedzie préba odpowiedzi na te pytania.

Skolonizowana pamie¢, narzucona tozsamosé

Chcialbym zacza¢ od istotnej ze wzgledu na cel tego tekstu uwagi, ze Po-
lacy o wiejskich rodowodach, albo przynajmniej ich znaczaca czesé, ,,wy-
ciszaja” swoje chlopskie pochodzenie, bo zaré6wno na indywidualnym,
jak i zbiorowym poziomie ich tozsamo$¢ jest ksztaltowana przez majace
szlachecka proweniencje imaginarium, ktére w duzej mierze stalo sie pa-
radygmatycznym punktem odniesienia dla wszystkich pdzniejszych hege-
monicznych wyobrazen o ,,prawdziwej” polskoSci, internalizowanych przez
cale spoleczenstwo dzieki bogatemu arsenatowi Srodkéw przemocy sym-
bolicznej. Jak skonstatowal Andrzej Mencwel w wywiadzie udzielonym
Dominice Kozlowskiej dla miesiecznika ,Znak”, w maju 2012 r.:

panstwo wszelkimi dostepnymi $rodkami: edukacyjnymi, nauko-
wymi, politycznymi i propagandowymi, skutecznie kolonizuje nasza
$wiadomo$¢ historyczna wyobrazeniami rycersko-szlachecko-po-
wstanczymi, tak jakby stanowily one jedyna tres¢ historii Polski.

Podobnego zdania byl Przemystaw Czapliniski, gdy rok p6zniej za-
uwazyt: ,,90 procent spoleczenstwa odwoluje sie do tradycji nie wlasnej,
(...) tozsamo$¢ dziewieciu dziesigtych spoleczenistwa plebejskiego zostata
skolonizowana przez mitologie szlachecka”. Jezykiem wizualnym celnie
wyraza te diagnozy dwoje poznanskich artystow mlodego i éredniego po-
kolenia, Malgorzata Myslinska i Maciej Kurak.

» 1 Wychodzenie z prowingji. Z prof. Andrzejem Mencwelem rozmawia Dominika Koztowska,
,Znak” 2012, nr 684, s. 19.

» 2 P.Czaplinski, Horror Polonicus, [w:] A. Bielik-Robson i in., Kim sg Polacy, Agora,
Warszawa 2013, s. 97.
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II. 2.
Matgorzata Myslinska, fragment ksigzki artystycznej Dworki i patace (2018), zrealizowanej
w ramach projektu Zakfad Fotograficzny, fot. dzigki uprzejmosci artystki

Myslinska jest autorka ksiazki artystycznej Dworki i Patace (2018),
powstalej w ramach projektu ,Zaklad Fotograficzny”, realizowanego pod-
czas rezydencji artystycznej ,,Rezydenci w Rezydencji 2018” w Centrum
Kultury ZAMEK w Poznaniu (luty-kwieciefi 2018). Artystka odwiedzila
ponad 25 zakladow fotograficznych, gdzie zadala sobie trud sfotografo-
wania sporej iloéci tzw. tel scenkowych, stuzacych do wykonywania pa-
migtkowych portretéw oraz sesji studyjnych z okazji rodzinnych uroczy-
stoSci (przede wszystkim §lubow i komunii), z zamiarem p6zniejszego
umieszczenia takich fotografii w albumie lub na $cianie. Co najczeSciej
bylo przedstawiane na tych tlach? Ot6z, jak nietrudno sie domysli¢, wio-
dacym tematem byly wnetrza arystokratycznych i szlacheckich rezyden-
cji: zamkow, palacow, dworkow, oraz ich otoczenie: altany, ogrody, parki.
Moda na wykonywanie zdjeé na takim tle zaczela sie w latach 80., szczyt
popularnosci osiggajac w latach 90., i chociaz ich popularno$é dzisiaj zma-
lala, a sesje studyjne zostaly w duzym stopniu zastgpione przez sesje ple-
nerowe, to jednak tematyka pozostala ta sama — najbardziej popularnym
miejscem dla sesji zdjeciowej nadal sg dworki, zamki, palace oraz parkis.

» 3 Zob. M. Myslinska, Dworki i patace, Wyd. Ostrav, Poznar 2018, s. 143.
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. 3.
Ma3ciej Kurak, Nadzieja (sen burzuazji), cykl: Wiara, nadzieja, mitos¢. Czes¢ projektu Czer-
wony Katechizm, druk cyfrowy (2015), fot. dzieki uprzejmosci artysty

Z kolei Kurak, w pracy z 2015 r. zatytulowanej Nadzieja (Sen bur-
zuazji), wykonanej w technice druku cyfrowego grafice, bedacej wedlug
artysty ,zapis[em] mysli dotyczacej kanonéw zachowania”, przedstawil
lekko rozmazany, sprawiajacy raczej wrazenie szkicu niz dopracowane-
go rysunku, obraz samochodu ciagnacego specyficzny karawan, swoim
ksztaltem przypominajacy typowy dworek szlachecki. W hegemonicznym
narodowym imaginarium ten obiekt architektoniczny, jak dobrze wiemy,
konotuje arcypolsko$é, dostojng tradycje, wyzsze rejestry zaréwno kultu-
rowego, jak i materialnego statusu, i dlatego jest tez obiektem nostalgicz-
nych snéw na jawies dzisiejszej polskiej klasy sredniej i wszystkich tych,
ktorzy aspiruja do stania sie jej czeScia.

Jesli te wyrazone slowem i obrazem uwagi bacznych obserwatorow
i wnikliwych krytykoéw polskiego spolteczenistwa i kultury sa stuszne, nie
moze dziwi¢, ze w polskiej pamieci zbiorowej nie ma miejsca na ekspo-
nowanie poddanczo-panszczyznianej przeszlosci, zaburzajacej wielkie
narracje narodowe z ich osnowa w postaci kultu powstan i spotecznego
solidaryzmu, w ktérych jesli pojawial sie — a pojawial sie czesto — wa-

» 4 Czerwony katechizm, Maciej Kurak, https://uap.edu.pl/2018/11/czerwony-katechizm-
maciej-kurak/ [dostep: 18.06.2020].

» 5 W kontekscie tytutu nadanego pracy przez Kuraka, warto przywotac tu trafne okreslenie
nostalgii francuskiego filozofa Jeana Guittona jako nadziei skierowanej ku przesztosci.
Zob. J. Guitton, Sens czasu ludzkiego, przet. W. Sukiennicka, Instytut Wydawniczy Pax,
Warszawa 1989, s. 23.


https://uap.edu.pl/2018/11/czerwony-katechizm-maciej-kurak/
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tek martyrologiczny, to dotyczyl nie tyle ofiar wewnetrznej systemowej
szlacheckiej przemocy, ile dzialan obcych, zlowrogich, antypolskich sil.
Dlatego nie dziwi, ze na lamach szacownej ,,Rzeczypospolitej”, zdradza-
jac objawy paniki moralnej, Piotr Skwiecinski egzorcyzmowat ponizsza
wypowiedz jednego z uczestnikow debaty o panszczyznie, Przemystawa
Wielgosza, uwazajac ja za ,powddz nienawistnych aberracji”®. Coz za$ ta-
kiego stwierdzil Wielgosz? Przeczytajmy:

Insurgenci, powstancy i irredentysci, ktérych przegrane bitwy do
dzi$ okupuja zbiorowa pamie¢ historyczng w Polsce, reprezentowa-
li raptem kilka procent ludnosci kraju, w imie ktorego wszczynali
swe walki. Ich tak czczony dzi$ patriotyzm byt w gruncie rzeczy pa-
triotyzmem panszczyzny. To panszczyzna byla prawdziwg ojczyzna
szlacheckiego narodu. Tesknota za Rzeczpospolita byla tesknota za
panstwem zbudowanym na powszechnym niewolnictwie, a wymarzo-
na wolno$¢, wolnoscia bicia chlopéw i gwalcenia ich corek’.

Metachtopska kontrofensywa

Od dobrych kilku lat jednakze, mniej wiecej dziewieciu, za przelomowy
uznalbym tutaj rok 2011, kiedy to mialy miejsce trzy istotne, cieszace sie
duzym oddzwiekiem, wydarzenia: publikacja ksiazki Jana Sowy Fanto-
mouwe cialo kréla, premiera przedstawienia W imie Jakuba S. Moniki
Strzepki i Pawla Demirskiego oraz ukazanie sie plyty Gore. Piesni buntu
i niedoli XVI-XX wieku kolektywu artystyczno-muzycznego R.U.T.A.,
mozemy mowic o swoistej probie zmiany, przynajmniej cze$ciowej, pa-
radygmatu polskiej pamieci, a tym samym probie dekolonizacji polskiej
zbiorowej tozsamo$ci przez tych aktywnych uczestnikow zycia spoleczne-
go, kulturalnego i naukowego, ktérych chcialbym okreéli¢ mianem meta-
chlopéw. Termin ten zaczerpnatem od Wojciecha Burszty, ktéry postuzyt
sie nim nieco przygodnie w jednym z wywiad6w prasowych®. Burszta nie
zdefiniowal w nim explicite tego terminu, lecz z jego wypowiedzi mozemy
wywnioskowac, ze metachlopami mieliby by¢ wszyscy ci, ktorzy, cho¢ nie
nalezg juz sensu stricto do warstwy chlopskiej, to maja chlopskie korzenie
i, co kluczowe, sg ich §wiadomi oraz przyznaja sie do nich. Ponadto do gro-

» 6 P Skwiecinski, Szela, R.U.TA. i taran, dodatek ,Plus Minus” do dziennika ,Rzeczpospolita”
13-14.10.2012, s. P8.

» 7 P.Wielgosz, Pariszczyzna ojczyzna, ,Przekréj” 2012, nr 17-18, s. 23. Dostgpny w Internecie:
http://mbc.malopolska.pl/Content/91829/przekroj_2012_017_018.pdf [dostep: 13.06.2020].

» 8  Zob. | ty zostaniesz metachfopem — rozmowa o etnosnobizmie z prof. Bursztg. Rozmawiat
Jedrzej Stodkowski, ,Gazeta Wyborcza” [online], 22.02.2014. Dostepny w Internecie: http://

wyborcza.pl/1,76842,15505779,1_ty_zostaniesz_metachlopem___rozmowa_o_etnosnobizmie.
html [dostep: 13.06.2020].
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na ,metachlop6w” zaliczam takze tych, ktoérzy co prawda nie maja chlop-
skich korzeni, niemniej uznaja, ze chlopskie dziedzictwo w jego blaskach
i cieniach jest/powinno sie sta¢ istotnym elementem tozsamosci, zaréwno
na poziomie indywidualnych, jak i zbiorowych biografii, czy tez uwazaja,
ze chlopska — czy szerzej ludowa historia — nie powinna by¢ traktowana
marginalnie, lecz znalez¢ pelnoprawne miejsce w réznorakich dyskursach
dotyczacych przeszlosci.

Te tozsamos$ciowe rewindykacje, dokonywane przez metachlopow
w ramach tego, co za Pawlem Wiktorem Rysiem mozemy okresli¢ mianem
zwrotu plebejskiego®, zachodzacego w polu szeroko pojetej kultury (teatr,
muzyka, literatura, sztuki wizualne, publicystyka, dyskurs naukowy), po-
ruszaja wiele réznorodnych aspektow chlopskiego dziedzictwa. Ja jednak-
ze chcialbym tutaj skupié sie przede wszystkim na kwestii, ktora, jak sadze,
stala sie jedna z kluczowych w tej polifonicznej debacie, a mianowicie na
kwestii ,,odpominania” czy tez wykonywania pracy pamieci nad wspo-
mniang wyzej jedna z ciemniejszych kart chlopskiego dziedzictwa, jakim
bylo poddanstwo z jego kluczowym elementem — panszczyzna. Uzywajac
kategorii wypracowanych przez Aleide Assmann, mozemy powiedzieé, ze
mniej wiecej od wspomnianego 2011 r., choé pewne antecedencje pojawily
sie pare lat wcze$niej°, mamy do czynienia z probg przesuniecia watkow
dotyczacych poddanczo-panszczyznianej przeszloéci z ,,nieaktywnej” pa-
mieci magazynujacej do ,,aktywnej” pamieci funkcjonalnej, tj. pamieci,
w ktorej okreslone tresci kulturowe dotyczace przesztoéci stanowia realne
oparcie dla aktualnej tozsamo$ci zbiorowej . Jest to jednakze ciagle, jak
sadze, przywolana w tytule mego artykutu orka na zaro$nietym ugorze.

» 9 Zob. PW. RyS, ,Zwrot plebejski” we wspdtczesnej polskiej humanistyce i debacie
publicznej, [w:] Historia. Interpretacja. Reprezentagja, t. Ill, red. L. Mokrzecki, M. Brodnicki,
J. Taraszkiewicz, Wydawnictwo Athenae Gedanenses, Gdarisk 2015, s. 307-317.

» 10 Mam tu przede wszystkim na mysli napisany w 1997 r. artykut uznanego antropologa
kultury Rocha Sulimy Kultura ludowa i polskie kompleksy, [w:] Czy zmierzch kultury ludowe;?,
red. A. Dobronski, B. Gotebiewski, S. Zagérski, Oficyna Wydawnicza , Stopka”, tomza
1997, nostalgiczny esej Kres kultury chfopskiej, Prowincjonalna Oficyna Wydawnicza,
Warszawa—Bochnia 2003, s. 6. Dostepny w Internecie: http://mbc.malopolska.pl/dlibra/
docmetadata?id=36318&from=publication [dostep: 13.06.2020] nestora nurtu chtopskiego
w polskiej literaturze, Wiestawa Mysliwskiego, oraz opublikowane w 2004 r. dwie bardzo rézne
ksigzki: Polityczny i kulturowy kontekst rozwoju gospodarczego socjologa Janusza
T. Hryniewicza oraz Polactwo prawicowego dziennikarza Rafata Ziemkiewicza. Cho¢
wszystkie te cztery pozycje dzieli niezmiernie wiele, poczynajgc od jezyka prowadzonego
dyskursu: wywazonego i powsciggliwego u Mysliwskiego, naukowego i rzeczowego u Sulimy
i Hryniewicza, publicystycznego i cietego u Ziemkiewicza, po polityczne afiliacje mniej lub
bardziej wyraznie zaznaczane w samych tekstach, to taczy je wtasnie wskazanie na stabag
obecnosé¢ w zbiorowej pamieci Polakéw ich poddariczo-pariszczyznianej przesztosci.

» 11 Zob. A. Assmann, Przestrzenie pamieci. Formy i przemiany pamieci kulturowej, przet.
P. Przybyta, [w:] Pamieé zbiorowa i kulturowa. Wspétczesna perspektywa niemiecka, red.
M. Saryusz-Wolska, Universitas, Krakéw 2009, s. 132, 136.
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Przepracowana chlopska krzywda?

Nie bez powodu pisze tu o zaro$nietym ugorze poddanczo-panszczyznia-
nego dziedzictwa. Juz bowiem w poczatkowym stadium wspomnianej
debaty pisarz i eseista, Tomasz Lubienski, sarkastycznie zarzucal innym
jej uczestnikom, a mianowicie pisarzowi, Marianowi Pilotowi, nestorowi
nurtu chlopskiego w polskiej literaturze oraz eseiscie i powieséciopisarzowi,
Arkadiuszowi Pacholskiemu, z wyksztalcenia historykowi, ze ,,w spos6b
obrazajacy wlasng inteligencje i erudycje wypowiadaja sie o panszczyznie
tonem mentorskim i rewelatorskim. Jakby objawiali spoleczenstwu jakas
wstydliwie ukrywana prawde historyczng”'2, gdy tymczasem chlopska
krzywda ,byla wielka, wszechstronnie przepracowana sprawg polskiego
mySlenia i pisania”s. Eubienski przywoluje w tym kontekscie tak zastuzo-
ne dla kultury polskiej postacie jak Mikolaj Rej, Adam Mickiewicz, Stefan
Zeromski, Henryk Sienkiewicz, Szymon Szymonowic, Maria Konopnicka
i Wladystaw Orkan. Co do tego zgoda: niesprawiedliwo$¢, ktorej doswiad-
czyla najliczniejsza warstwa polskiego spoleczenstwa, byla na przestrzeni
setek lat zauwazana i kontestowana. Niemniej jednak, po pierwsze, Lu-
bienski pomija fakt, ze byly to wszystko glosy wolajacych na puszczy i nie-
watpliwie nie jest daleka od prawdy szlachcianka, Maria Dabrowska, gdy
tuz przed wybuchem II wojny $§wiatowej, odno$nie literatury XVI i XVII w.
rozpaczajacej nad uciskiem chlopéw i zarazem bedacej wymownym $wia-
dectwem istnienia i rozmiaréw tego ucisku, konstatowala, ze ,,to sa rzeczy,
nad ktérymi my dzi$ roztkliwiamy sie, ktérymi dzi§ chlubimy sie, jako
dowodem humanitaryzmu polskiej mysli szlacheckiej. Szlachta tym utwo-
rom wspolczesna albo ich nie czytala, albo jesli czytala — to potepiala je™4.

Co wiecej, Stanistaw Czernik, powie$ciopisarz i poeta, jeden ze
wspoltworcéw miedzywojennego nurtu autentyzmu — moim zdaniem tak-
ze jeden z najlepszych badaczy watkéw chlopskich w polskiej literaturze
— majacy to nieszczeScie, ze wiekszoé¢ jego prac w tym zakresie zostala
opublikowana w latach 50. XX w., twierdzit odno$nie XVI-wiecznych au-
toréw roniacych ,}lzy nad dola biednego kmiotka” (a mozemy jego opinie
ekstrapolowa¢ takze na nastepne dwa wieki), ze mieliSmy w wielu przy-
padkach do czynienia z rodzajem mody literackiej, ktéra moze i poruszala
samych tych autor6éw i jakas czesé ich czytelnikdw, to jednak w zaden spo-
s6b nie przyczyniala sie do poprawy chlopskiego losu. Jak pisze Czernik:

» 12 T. kubienski, Gtos panicza, co panem nie zostaf, ,Gazeta Wyborcza” 20-21.10.2012,
nr 246, s. 35.

» 13 Ibidem.

» 14 M. Dgbrowska, Rozdroze. Studium na temat zagadnieri wiejskich. Moja odpowied?,
Ludowa Spotdzielnia Wydawnicza, Warszawa 1987, s. 22.
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,Slady lez utrwalono drukiem i nikt nie przejmowatl sie tymi skargami”s.
Trafnie wiec konstatuje przywolany juz Myséliwski, ze glosy te byly ,,na ogbt
akt[ami] milosierdzia, i nie tylko w moralnym, takze estetycznym planie™.

Po drugie za$, Lubienskiemu zdaje sie umykaé pewna istotna praw-
da dotyczaca wspdlczesnego odpominania poddanczo-panszczyZnianej
przesztoSci. Ot6z, choé¢ sam twierdzi, ze ci dawni autorzy ,,dzi§ moga sie
wydawaé nudni i naiwni, a kiedy$ roznamietniali wrazliwe sumienia™7, to
jednak zdaje sie nie zauwazaé, ze praca pamieci jest procesem, w ktorym
to, co jest pamietane, musi by¢ ciggle aktualizowane, czy tez, jak mowi za
Francois Hartogiem Bogumil Jewsiewicki, uterazniejszane'®. Przywolywa-
tem juz rozréznienie Assmann dwdch typow pamieci kulturowej: pamieci
magazynujacej i funkcjonalnej. TreSci historyczne obecne w tej drugiej
pamieci stanowia istotne oparcie dla aktualnej tozsamosci zbiorowej. By
jednak by¢ takim oparciem, tresci te, utrwalone w szeroko pojetych tek-
stach kultury, musza krazy¢ w spolecznym obiegu. Ta cyrkulacja tekstow
kultury jako mediéw pamieci i waznych czynnikow ksztaltujacych tozsa-
mo$¢ umozliwia, jak zauwaza rozwijajaca ujecie Assmannoéw Astrid Erll,
z jednej strony komunikacje tych treéci nie tylko w czasie, ale i przestrzeni,
wplywajac na synchronizacje takich wspoélnot pamieci, w ktérych nie jest
mozliwa komunikacja bezposrednia, z drugiej strony, teksty te, umozli-
wiajac krazenie w spolecznym obiegu réznych wersji przeszlosci, obrazéow
historii oraz koncepcji tozsamo$ci, przyczyniaja sie do prowadzenia, nie-
rzadko trudnego, dialogu réznych pamieci®.

Wydaje sie, ze taka wlasnie role w zakresie przywracania pamieci
chlopskiej przeszloéci moze pelnié¢ wspomniana medialna debata, znajdu-
jaca swoje przedtuzenie i poglebienie w refleksji naukowej, przedstawie-
niach teatralnych, przedsiewzieciach w polu sztuk wizualnych, dzielach
literackich czy filmach dokumentalnych. Chcialbym teraz, na ile oczywiScie
pozwalaja ramy niniejszego tekstu, przyjrzeé nieco sie blizej paru wybra-
nym zjawiskom z pola kultury i sztuki, w ktérych pojawit sie watek pod-
danstwa i panszeczyzny.

» 15 S. Czernik, Pie¢ wiekéw doli chtopskiej w literaturze XII-XVI wieku, Ludowa Spétdzielnia
Wydawnicza, Warszawa 1953, s. 292.

» 16 W. Mysliwski, Kres..., op. cit., s. 6-7.
» 17 T. kubienski, Gtos panicza..., op. cit., s. 35.

» 18 Zob. B. Jewsiewicki, Praca pamieci i historii. Studia z antropologii historycznej pamieci,
Instytut Historii UAM, Poznan 2016, s. 113.

» 19 Zob. A. Erll, Literatura jako medium pamieci zbiorowej, przet. M. Saryusz-Wolska, [w:]
Pamigé zbiorowa i kulturowa..., op. cit., s. 219 i n.
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Niewygodna rocznica

Zaczne od wydarzenia, ktére bylo jednym z katalizatoréw debaty o chlop-
sko$ci Polakow, tj. wielokrotnie nagradzanej sztuki W imie Jakuba S.
»profesjonalnych prowokatoréw polskiego teatru”2°, Pawta Demirskiego
i Moniki Strzepki. Wprawdzie mozna mie¢ zastrzezenia co do proby zbu-
dowania przez tworcoOw analogii pomiedzy sytuacja galicyjskich chlopow
na krotko przed zniesieniem panszczyzny a prekaryjna kondycja ich dzi-
siejszych potomkow uwiezionych w sidlach neoliberalnego systemu?., nie-
mniej jednak przedstawienie to, choc¢ zrobione w konwencji buffo, méwilo
calkiem serio wiele o problemach Polakéw z pamiecia, a przez to z wlasna
tozsamoscia. W jednej ze scen inkarnowana w naszych czasach postaé Ja-
kuba Szeli, §wietnie zagrana przez Krzysztofa Dracza, powraca, by usta-
nowi¢ §wieto zniesienia panszczyzny:

Wy macie swoje tam kieliszki na czwartego czerwca toasty
a ja mam swoje
i sie nam te Swieta na kalendarze nie naktadajg

Jak wiadomo, w Polsce 4 czerwca, w rocznice cze$ciowo wolnych wy-
boréw z 1989 r., obchodzony jest Dzien Wolnosci i Praw Obywatelskich.
Szela, postulujac ustanowienie ludowego kontr-Swieta, staje sie w oczach
Strzepki i Demirskiego wyzwalaczem przeciw-pamieci, co zreszta autorzy
spektaklu potwierdzaja expressis verbis, gdy piszaq w tekécie anonsujacym
przedstawienie, co nastepuje:

Wiekszoé¢ polskiego spoleczenistwa ma korzenie na wsi. Ale nie tej
dworkowo-ziemianskiej, tylko tej duszonej panszczyzna, tej chlop-
skiej, tej chamskiej. Dlaczego w takim razie w kalendarzu polskich

20 Tak swego czasu nazwata ich krytyczka teatralna, Joanna Derkaczew, , W imie Jakuba
S.”. Nie wstydzcie sie stomy z butéw, ,Gazeta Wyborcza” [online], 10.12.2011. Dostepny w
Internecie: https://wyborcza.pl/1,75410,10791500,_W_imie_Jakuba_S____Nie_wstydzcie_sie_
slomy_z_butow.html [dostep: 15.06.2020].

21 Podobnej analogii mozna dopatrze¢ si¢ w jednej z ostatnich prac nestora polskiej sztuki
krytycznej, Zbigniewa Libery, pokazanego w ramach jego wyktadu otwartego na Uniwersytecie
Artystycznym w Poznaniu w dniu 21 lutego 2018 r. filmu wideo w formie telewizyjnego

newsa o aresztowaniu gtéwnych architektéw neoliberalnego porzadku $wiatowego

i wytoczeniu im pokazowego procesu. Spikerka, ktéra go prezentowata, nosita nazwisko Lena
Napieralska-Szela... Jak przyznat sam artysta w korespondencji mailowej, nazwiska Szeli uzyt
nieprzypadkowo: ,Chciatem, aby nowy »proces norymberski« byt, utopijnym oczywiscie,
oskarzeniem z punktu widzenia przedstawicieli »chtopstwac, jesli jeszcze w ogdle mozna uzywac
tego okreslenia”.
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$wiat nie ma $wieta zniesienia panszczyzny? Czy wolimy mysleé o so-
bie jako o potomkach tej ,lepszej”, szlacheckiej cze$ci narodu??2.

Niejako odpowiedzia na to pytanie o brak obchodéw zniesienia pan-
szczyzny byly i sa dzialania czlonkdw Stowarzyszenia Folkowisko, ktorzy
od 2014 r. zbierali w Internecie podpisy pod obywatelskim projektem
uczcezenia rocznicy ostatecznego zniesienia panszczyzny na ziemiach i pol-
skich i ogloszenia dnia 15 kwietnia $wietem narodowym?3, ktore pdzniej
zostalo przez nich nazwane Dniem WolnosSci Chlopskiej, a od paru lat
organizuja taki dzien w siedzibie Folkowiska w Gorajcu, odnawiajg tez
gdzieniegdzie jeszcze ocalale krzyze i kapliczki panszczyzniane, ktére chlo-
pi wznosili, nierzadko dziekujac za zniesienie panszczyzny nie tylko Bogu
i Naj$wietszej Panience, ale takze carowi czy cesarzowi.

. 4.

Krzyz pariszczyzniany we wsi Rudka (luty 2019), fot. Krystian Klysewicz / Imagine Pictures,
fot. dzigki uprzejmosci artysty

Powyzsza date wybrano, gdyz tego dnia 1864 r. wszedl w zycie oglo-
szony 2 marca tegoz roku ukaz carski znoszacy panszczyzne oraz przepro-
wadzajacy uwlaszczenie chlopoéw w zaborze rosyjskim, czego okragla, 150.

» 22 P. Demirski, W imie Jakuba S. Dostepny w Internecie: https://teatrdramatyczny.pl/w-imie-
jakuba-s [dostep: 15.06.2020].

» 23 Tekst petycji jest dostepny na stronie internetowej Stowarzyszenia: https://folkowisko.
gorajec.info/petycja-zniesienie-panszczyzny-swietem-narodowym/ [dostep: 18.06.2020].


https://teatrdramatyczny.pl/w-imie-jakuba-s
https://teatrdramatyczny.pl/w-imie-jakuba-s
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rocznice obchodziliSmy, a raczej powinniSmy obchodzi¢, wlasnie w 2014
roku. Powinni$my, gdyz wlasciwie zadne oficjalne obchody sie nie odbyly:
ani Sejm, ani prezydent, ani rzad, ani partie (nawet PSL), ani z tego, co
wiem, zadne lokalne wladze samorzadowe nawet nie probowaly przypo-
mnieé o tym wydarzeniu. Tylko tez w kilku mainstreamowych mediach,
wedle mojej wiedzy, pojawily sie o nim informacje. Mam tu na my$li m.in.
zamieszczony w internetowym wydaniu ,,Krytyki Politycznej” (23.02.2014)
tekst Piotra Kozaka Panszczyzna. Niedokoriczona sprawa oraz krotki fe-
lieton Jacka Zakowskiego Najtrudniejsza rocznica — 1864 w ,,Gazecie Wy-
borczej” (22.02.2014).

To niemalze calkowite zignorowanie tej waznej rocznicy jest konkret-
nym empirycznym potwierdzeniem, nie pierwszym i z pewnoscia, niestety,
nie ostatnim, nastepujacej ogélniejszej diagnozy polskiej pamieci wyrazo-
nej przez Roberta Trabe: ,,Problemem ciagle aktualnym jest fakt, ze chcie-
libySmy chetnie wspominac chwile chwaly i zwyciestw, natomiast ciggle
zbyt malo jesteSmy gotowi pamietac o sprawach dla nas wstydliwych badz
niewygodnych”24, Wydaje mi sie, ze mamy w tym przypadku do czynienia
z tym, co mozemy nazwac ,ztym” czy tez niefortunnym zapomnieniem?5.
Podpadaja pod nie m.in. te sytuacje, gdy dana grupa spoleczna zdomino-
wana kulturowo i/lub politycznie przez inng, hegemoniczng w stosunku
do tej pierwszej, zapomina swoja przeszlo$é, a w konsekwencji daje sobie
implantowact jako swoje wspomnienia wizje przeszlo$ci uksztaltowanag
przez tegoz hegemona. Jak stusznie pisal Jacques Le Goff, ,Zawladniecie
pamiecia i zapomnieniem jest jednym z glownych celéw klas, grup czy
jednostek, ktore rzadza albo rzadzily spolecznoSciami historycznymi. Za-
pomnienia i przemilczenia historii ujawniaja takie wlasnie mechanizmy
manipulowania zbiorowa pamiecig”2.

Mozna by utrzymywac, ze w omawianym przypadku nie tyle mamy
do czynienia z manipulacja, ile z naturalnym procesem zacierania sie pa-
mieci o wydarzeniach coraz bardziej odleglych w czasie. Badacze pamieci
wskazuja wszak na zjawisko skracania sie horyzontu czasowego pamieci
zbiorowej: im odleglejsze od nas wydarzenie, tym mniej je pamietamy=’.
To chyba jednak nie jest dobre wyjasnienie. W roku 2016 uroczys$cie ob-
chodzono 1050. rocznice chrztu Polski, wydarzenia epokowego w historii

» 24 R. Traba, Historia — przestrzeri dialogu, Instytut Studiéw Politycznych PAN, Warszawa 2006,
s. 79.

» 25 Zwrot ,zapomnienie niefortunne” jest nawigzaniem — przez uzycie formy przeczacej
- do Ricoeurowskiej figury ,zapomnienia fortunnego”. Zob P. Ricoeur, Pamig¢, historia,
zapomnienie, przet. J. Marganski, Universitas, Krakéw 2012, s. 385, 547, 661.

» 26 J. Le Goff, Historia i pamig¢, przet. A. Gronowska, J. Stryjczyk, Wydawnictwo Uniwersytetu
Warszawskiego, Warszawa 2007s. 104.

» 27 Zob. B. Szacka, Czas przeszty, pamie¢ mit, Wydawnictwo Naukowe Scholar, Warszawa
2006, s. 220 oraz M. Kula, Miedzy przesztoscig a przysztoscig. O pamieci, zapominaniu
i przewidywaniu, Poznanskie Towarzystwo Przyjaciét Nauk, Poznan 2004, s. 9-15.
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naszego kraju, ktore bez watpienia jest zywe w naszej zbiorowej pamieci,
a przeciez jest ono nieporéwnanie czasowo o wiele bardziej odlegle niz
uwlaszczenie. Zdaje sobie sprawe, ze ranga tego pierwszego wydarzenia
jest powszechnie uznawana za wyzsza, czego nie zamierzam bynajmniej
kwestionowaé. Cho¢ warto zakodowaé sobie, co o dokonanym rekami za-
borcow uwlaszezeniu polskich chlopéw powiedzial Witold Kula, polski hi-
storyk $wiatowej stawy, jeden z najwybitniejszych przedstawicieli polskiej
szkoly historii spoleczno-gospodarcze;j:

Niewiele jest wydarzen dziejowych réwnej wagi, co uwlaszczenie
chlopow. Stoi ono na rubiezy miedzy tysiacletnimi dziejami wsi
feudalnej a stuletnig epoka wsi kapitalistycznej. Burzy ono jedna,
a tworzy nowga strukture wsi. Glebia tej przemiany jest tak wielka, ze
naukowcom dzisiejszym nielatwo jest ja w pelni ogarnac¢=.

Dlatego tez uwazam, ze okragla rocznica zniesienia panszczyzny
w pamieci chlopskiego narodu zasluguje na wiecej niz pare artykuldow pra-
sowych i audycji radiowych oraz zorganizowanie jednej wystawy w Tur-
cji.... (o tym za chwile). Takze i z tego powodu, Ze 150 lat, jakie uptynelo
od likwidacji sytemu poddanczo-panszczyZnianego, to doprawdy niewiele
w perspektywie paradygmatu ,dlugiego trwania”, w ktérym dlugookre-
sowe trendy strukturalne maja wieksze znaczenie, anizeli toczaca sie
na powierzchni historia wydarzeniowa, zwazywszy na to, ze system ten,
funkcjonujac przez ponad 400 lat, uformowal glebokie struktury men-
talne zar6wno wsrod szlachty, duchowienstwa, jak i chtopéw (tzw. dusza
panszczyzniana, relacja czy syndrom folwarczny), ktére mimo intensywnie
wiejacych wichrow historii trwaja w nas, ich potomkach, nadal.

Chcialbym raz jeszcze mocno wyakcentowac, ze zniesienie poddan-
stwa i panszczyzny oraz uwlaszczenie, o ile sg to dla samych chlopow bez
watpienia wydarzenia pozytywne, o tyle staly sie niewygodne dla dzisiej-
szych polskich elit symbolicznych. Po pierwsze, przypominaja o zniewole-
niu i eksploatacji ekonomicznej przewazajacej czesci czlonkdéw spoleczen-
stwa przez nieliczna i uprzywilejowana szlachecka elite, legitymizowana
w swoich dzialaniach przez Ko$cidl katolicki, po drugie, przypominaja, ze
kres temu para-niewolniczemu systemowi polozyli zaborcy.

To wszystko dekonstruuje oficjalng narracje o uciemiezeniu catego
narodu przez obce i wrogie mu potegi, a jak slusznie zauwaza Zygmunt
Bauman, wlaéciwie wszystkie panstwa narodowe — nie jest wiec to tylko
polska specyfika — ,,robia, co moga, by zdyskredytowaé lub wyciszy¢ pa-

» 28 W. Kula, Wstep, [w:] Materiaty do dziejéw uwtaszczenia w Krélestwie Polskim, oprac.
K. Sreniowska i S. Sreniowski, Zaktad Narodowy im. Ossoliriskich — Wydawnictwo Polskiej
Akademii Nauk, Wroctaw-Warszawa—Krakéow 1961 s. XXI.
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mieé zdarzen rozsadzajacych postulowana sp6jno$c narodowej tradycji”=.
Podobnego zdania jest jedna z czolowych przedstawicielek teorii postko-
lonialnej Ania Loomba, ktéra twierdzi, ze:

Narody s3 [...] wsp6lnotami tworzonymi nie tylko w procesie ksztal-
towania pewnych wiezi, ale rbwniez poprzez zrywanie czy uniemozli-
wianie innych wiezi; nie tylko w drodze przywolywania i pamietania
pewnych wersji przeszlo$ci, ale tez poprzez upewnienie sie, ze inne
zostang zapomniane badz sttumione3°.

Na szczeécie, w panstwie demokratycznym — a do takich Polska
w 2014 r. nalezala i nadal, jak mam nadzieje, nalezy — polityka pamieci
nie jest li tylko kontrolowana i reglamentowana przez wtadze, ale moga ja
uprawia¢ podmioty pamieci opozycyjne czy tez krytyczne wobec hegemo-
nicznego dyskursu. Jednym z waznych obszaréw aktywizowania sie takich
podmiotéw jest z pewnoScia sztuka. I o ile elity wladzy wszystkich szczebli
przemilczaly wyzej wspomniang rocznice, o tyle polski artworld, wpraw-
dzie z czasowym poslizgiem i na obczyznie, to jednak — czy tez raczej na
szczecie — o niej nie zapomnial, organizujac w galerii SALT Ulus w Ankarze
wystawe Into the Country (1.09 — 1.11.2014). Przygotowana przez Lukasza
Rondude wlasnie z okazji 150-lecia zniesienia panszczyzny w Krélestwie
Polskim, byla pierwszym eventem podczas czteromiesiecznej wspolpracy
miedzy Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie a tureckim SALT, zre-
alizowanym w ramach programu kulturalnego obchod6éw 600-lecia polsko-
-tureckich stosunkéow dyplomatycznych. Pokazano na niej prace artystow
z nurtu, ktéry mozna by okresli¢ jako ,,wspoélczesng sztuke ludowa s czy tez
»(neo)wiejska”, takich jak Slavs and Tatars, Fatma Bucak, Honorata Martin,
Krzysztof Maniak, przywolywany juz kolektyw R.U.T.A., Michat Lagowski
oraz Daniel Rycharski. To, co bowiem laczylo wszystkie zaprezentowane
prace, przy calej roznorodnosci artystycznych srodkéw wyrazu, to odwola-
nie sie do tematyki zwigzanej ze wsia, z ktorej przynajmniej czes¢ artystow
prezentujacych swoje prace w Ankarze nie tylko, Ze sie sama wywodzi, ale
takze czyni ja, tj. wie§, centrum swoich dzialan i interwencji artystycznych
(np. Lagowski i Rycharski). W tym sensie wystawa ta byla takze proba prze-
lamania, wlaSciwej nie tylko polskiej sztuce, metronormatywnosci, ktéra
z grubsza rzecz biorac polega na tym, ze traktuje sie miasto i miejskie do-
Swiadczenia, takze historyczne, za paradygmatyczny pod wzgledem aksjo-

» 29 Z.Bauman, Wieloznacznosé nowoczesna, nowoczesnosé¢ wieloznaczna, przet. J. Bauman,
Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1995, s. 94.

» 30 A. Loomba, Kolonializm/postkolonializm, przet. N. Bloch, Wydawnictwo Poznariskie,
Poznan 2011, s. 211.

» 31 Zob. Into the Country. Wystawa w SALT Ulus w Ankarze. Dostepny w Internecie: http://
artmuseum.pl/pl/wystawy/into-the-country [dostep: 16.06.2020].


http://artmuseum.pl/pl/wystawy/into-the-country
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normatywnym, kulturowym i cywilizacyjnym punkt odniesienia.

Jesli chodzi o watek panszczyzny, to najbardziej bezposrednio na tej
wystawie wybrzmial on — w doslownym tego slowa znaczeniu — ,,ostrym,
bezwzglednym slowem i ascetycznym, czarno-bialym obrazem”s? w teledy-
sku R.U.T.A. Z batogami na panéw. Cala tworczo$c tej formacji stanowi
unikalne wydarzenie muzyczno-artystyczne, bedace w polu szeroko poje-
tej sztuki istotnym wkladem w od$wiezenie dyskusji na temat trwajacej
setki lat na ziemiach polskich, litewskich i ruskich eksploatacji chtopow
w systemie poddanczo-panszczyznianym, na temat zrodel ciagle obecnych
podzialdéw spolecznych na ,panéw” i ,chamow”. Warto tez podkreslié, ze
R.U.T.A. i jej kobiecy odlam Pochwalone3, o bardziej feministycznym
zacieciu, przypomnialy takze, ze chlopki i chlopi nie byli tylko biernymi
ofiarami, ktére pasywnie godzily sie ze swym para-niewolniczym losem,
ale ktorzy, przezwyciezajac strach, te, jak pisal Dostojewski, ,,najwieksza
klatwe czlowieka”, potrafili sie buntowad.

II. 5.

Daniel Rycharski, Brama na 150. rocznice zniesienia pariszczyzny (2014). Fot. z wystawy
Strachy. Wybrane dziatania 2008-2019 w Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie
(2019), kurator: Szymon Maliborski, fot. B. Wasiewicz, dzigki uprzejmosci artysty

W kontek$cie pracy pamieci nad panszczyzng nie sposdb nie odniesé
sie tez do prac obecnego na wystawie w Ankarze Daniela Rycharskiego.
Wprawdzie nie pokazal on tam swojej stynnej Bramy na 150. rocznice
zniesienia panszczyzny, gdyz ukonczyt ja w pazdzierniku 2014 r., a wiec

» 32 A. Leder, To oni czuli sig Zle..., tekst towarzyszacy w/w wystawie. Dostepny w Internecie:
http://artmuseum.pl/public/upload/files/Leder_Into_the_country.pdf [dostep: 29.07.2020].

» 33 Formacja Pochwalone zostata zatozona pod koniec 2011 r. przez zenskie cztonkinie R.U.T.A.
Poktosiem jej dziatalnosci byt album Czarny War (2013).
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juz po otwarciu wystawys34, ale za to prezentowal ja kilkakrotnie w Polsce,
m.in. na wystawach: Salon Odrzuconych w Panistwowej Galerii Sztuki
w Sopocie (2016), P6zna Polsko$é. Formy narodowej tozsamosci po 1989
roku w CSW Zamek Ujazdowski w Warszawie (2017) oraz indywidualnej
wystawie artysty zatytulowanej Strachy. Wybrane dziatania 2008—2019
w Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie (2019).

Jesli whadciwie odczytuje intencje Rycharskiego, zespawana z me-
talowych, pomalowanych na r6zne kolory pretéw, teczowa brama-portal
z duzym zaokraglonym w gornych rogach przejéciem, nad ktérym artysta
umiescil napis ,,1864-2014. 150. ROCZNICA ZNIESIENIA PANSZCZY-
ZNY”, z jednej strony, konotuje chlopska niewole: metalowe prety nasu-
waja bezposrednie skojarzenia z wieziennymi kratami, z drugiej, wska-
zuje na jej koniec, czego symbolem jest centralne wolne przejécie, czy tez
raczej wyjécie ,,z domu niewoli”, oraz teczowe barwy, niewatpliwie koja-
rzace sie takze z Teczq Julity Woéjcik. Odniesienie do pracy Wojcik tym
bardziej jest uzasadnione, ze sam artysta, starajac sie by¢ jednym z ogniw
lancucha ekwiwalencji w sensie Chantal Mouffe®, angazuje sie poprzez
swe artystyczne akcje w dzialania na rzecz, z jednej strony, podlegajacym
réznorakim wykluczeniom $rodowisk wiejskich, z ktorych sam sie wywo-
dzi, z drugiej — na rzecz bodaj czy nie jeszcze bardziej marginalizowanych
(takze przez wspolnoty wiejskie) osob nieheteronormatywnych. Dobitnym
tego przykladem jest wykonany przez niego w 2016 r. w dwoch wersjach
Sztandar sw. Ekspedyta, chrzeScijanskiego meczennika z epoki Cesarstwa
Rzymskiego, patrona trudnych spraw — jeden dla NSZZ Rolnikéw Indywi-
dualnych ,,Solidarno$¢” Miedzygminnej Organizacji Zwigzkowej z siedziba
w Stopnicy, drugi dla nieformalnego ruchu ,,Wiara i Tecza”, zrzeszajacego
osoby LGBTQ zepchniete na margines wspdlnoty KoSciota3s.

Z instalacja Bramy... §ciSle laczy sie powstaly rok pézniej Pomnik
chlopa, poczatkowo zreszta majacy by¢ pomnikiem chlopa panszczyZnia-
nego, czy tez szerzej ,chlopskiej krzywdy”s. Pomnik ten to ruchoma rzez-
ba-instalacja, ktéra Rycharski zbudowat we wspdlpracy z odkrytym przez
siebie wiejskim artysta krytycznym i konstruktorem Stanistawem Garbar-

» 34 W SALT Ulus zostata pokazana dokumentacja jego wiejskich murali z Kuréwka,
przedstawiajacych fantastyczne zwierzeta-hybrydy.

» 35 Jest to dezyderat wysuwany w stosunku do réznorodnych podmiotéw poddanych
hegemonii, aby przy okreslaniu celéw swoich dziatan brali pod uwage takze cele innych grup
podporzadkowanych. Zob. Ch. Mouffe, Agonistyka. Polityczne myslenie o swiecie, przet.

B. Szelewa, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2015, s. 136.

» 36 Zob. wigcej na ten temat Daniel Rycharski. Strachy. Wybrane dziatania 2008-2019, katalog
wystawy, red. S. Maliborski, Muzeum Sztuki Nowoczesnej, Warszawa 2019, s. 81.

» 37 Rycharski wraz z wspéttwédrcami Pomnika zastanawiat sie takze nad nadaniem mu imienia
Jakuba Szeli. Zob. Lekgja historii: Pomnik chtopa i Muzeum Alternatywnych Historii Spotecznych
Daniela Rycharskiego i Szymona Maliborskiego. Wywiad Weroniki Pliskiej, ,Szum” [online],
4.10.2015 https://magazynszum.pl/lekcja-historii-pomnik-chlopa-i-muzeum-alternatywnych-
historii-spolecznych-daniela-rycharskiego-i-szymona-maliborskiego/ [dostep: 30.06.2020].
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czukiem, Dorota Hadrian i Lukaszem Surowcem, nawigzujac do projektu
pomnika czy tez raczej anty-pomnika dla uczczenia zwyciestwa nad zbun-
towanym chlopstwem w tzw. wojnie chtopskiej w Niemczech (1524-1526)
autorstwa Alberta Diirera. Gléwna czeécia dziela jest wykonana w zywicy
naturalnej wielkoSci hiperrealistyczna rzezba przedstawiajaca soltysa Ku-
rowka, Adama Peste, medytujacego w pozie Chrystusa Frasobliwego nad
swoim chlopskim losem, siedzgc na pustej kance do mleka. Pomnik Chio-
pa na wzdr peregrynacji jasnogorskiego obrazu nawiedzal szereg wsi, mia-
steczek i duzych miast na Mazowszu, Lubelszczyznie i w Malopolsce, m.in.
trafil do Krakowa, gdzie byl prezentowany przed gmachem Muzeum Naro-

II. 6.

Ciert Pomnika chtopa (2015) Daniela Rycharskiego. Zdjecie z wystawy Strachy. Wybrane
dziatania 2008-2019 w Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie (2019), kurator:
Szymon Maliborski, fot. B. Wasiewicz, dzieki uprzejmosci artysty

dowego w ramach Grolsch ArtBoom Festival (25.09 — 9.10.2015). W tym
samym tez czasie miala miejsce wystawa Village People wspoélnych prac
Rycharskiego i Garbarczuka, ktora byta cze$cia projektu Muzeum Alterna-
tywnych Historii Spolecznych (jego kuratorem byt Szymon Maliborski)38.

Komu zalezy na pamietaniu panszczyzny?

Rycharski ze swoja Bramg... i Pomnikiem chlopa z pewno$cig stal sie waz-
nym wyzwalaczem pamieci panszczyznianej przesztosci. Niemniej jednak

» 38 Wiecej na temat Pomnika chtopa zob. W. Plirnska, Wcigz obcy kontekst. ,Pomnik chtopa”
Daniela Rycharskiego, ,Szum” [online], 10.01.2016, < https://magazynszum.pl/wciaz-obcy-
kontekst-pomnik-chlopa-daniela-rycharskiego/> [dostep: 15.06.2020] oraz P. Policht, Sztuki
stosowane teologicznie, ,Szum” 2019, nr 24, s. 77-83.


https://magazynszum.pl/wciaz-obcy-kontekst-pomnik-chlopa-daniela-rycharskiego/
https://magazynszum.pl/wciaz-obcy-kontekst-pomnik-chlopa-daniela-rycharskiego/

78 Jan Wasiewicz

trzeba zaznaczy¢, ze gdy w pazdzierniku 2015 r. wraz z Szymonem Mali-
borskim udzielal wywiadu Weronice Plinskiej, odniost sie dosé krytycznie
do medialnych dyskusji wokol panszczyzny i jej dziedzictwa. Artysta po-
wiedzial m.in.:

Ja przez dlugi czas bylem w Krakowie i w Warszawie i oczywiScie
§ledzilem te dyskusje. A jednak, kiedy juz wrécitem tutaj, w okolice
Sierpca, i zaczeliSmy badania terenowe — takze z tobg [tj. W. Plin-
ska — przyp. J.W.], w Zielonym Miasteczku Rolnikéw w Warszawie
— okazalo sie, ze w zasadzie nikogo kwestie zwigzane z panszczyzna
juz dzi$ nie obchodzg. Kiedy nawet o tym opowiadali$émy, to nikt ja-
koS szczegodlnie nie chcial tego podejmowac, a w miedzyczasie szybko
okazalo sie, Ze sg rownie wazne, a na pewno znacznie aktualniejsze
dla nich sprawy. Wtedy tez nasze zainteresowania przesunely sie bar-
dziej w strone problemoéw wspolczesnej wsi. Na kornicu ten projekt za-
czeliSmy wrecz widzieé jako taka krytyczng odpowiedz na niedawno
podjeta dyskusje o panszczyznie®.

Podobne spostrzezenia poczynil blisko wspolpracujacy z Rycharskim
etnolog i antropolog kultury, Tomasz Rakowski. Ot6z, gdy w rodzinnej
wsi artysty rozmawial z jej mieszkancami tuz przy umieszczonej przy po-
sesji soltysa Bramie..., jego interlokutorzy w ogole nie wiedzieli, jaki na
niej widnieje napis*. Przedstawiona sytuacja jest bardzo dobra ilustracja
mocnej, obnazajacej iluzje powszechnego jakoby w dzisiejszych czasach
zainteresowania przeszloScia, otrzezwiajgcej tezy niemieckiego historyka
i badacza pamieci, Wulfa Kansteinera, ze ,wiekszo$¢ historii dotyczacych
przeszlosci, nawet te majace zyskaé stawe jako skladniki pamieci zbioro-
wej, nigdy nie wykracza poza niewielka grupe wtajemniczonych”+.

Wracajac jeszcze do cytowanej wypowiedzi Rycharskiego, mocno
podkreslajacego swe chlopskie korzenie#?, to nie sposob nie przyznaé mu,

» 39 Lekgja historii...op. cit.

» 40 T. Rakowski, Awangarda, wie$, ucieczka: paristwo-miasto Daniela Rycharskiego,
[w:] Daniel Rycharski. Strachy..., op. cit., s. 100.

» 41 W. Kansteiner, Szukanie znaczeri w pamieci: metodologiczna krytyka pamiecioznawstwa,
thum. LIDEX, [w:] (Kon)teksty pamieci. Antologia, red. K. Koriczal, Narodowe Centrum Kultury,
Warszawa 2014, s. 240.

» 42 Dla mnie Rycharski jest wrecz modelowym wspétczesnym przyktadem podmiotu
hybrydowego w znaczeniu, jakie nadali hybrydowosci mysliciele postkolonialni, czyli, méwigc
w wielkim skrécie, jest podmiotem sytuujacym sie w ptynnej przestrzeni miedzy dominujgcymi
a podporzadkowanymi. Zdobywajgc edukacje na prestizowych uczelniach krakowskich
(Akademia Pedagogiczna oraz doktorat na ASP), stajgc sie akademickim wyktadowca (Akademia
Sztuki w Szczecinie), a przede wszystkim rozpoznawalnym i wielokrotnie nagradzanym artysta,
o ktérym piszg nawet zachodnie media gtéwnego nurtu (zob. np. A. Marshall, Gay Artist Wants
to Change Poland, Starting With One Village, ,New York Times" [online], 4.04.2019, https://
www.nytimes.com/2019/04/04/arts/design/daniel-rycharski-poland.html [dostep: 17.06.2020]),
przestat by¢ oczywiscie , czystym” podmiotem podporzadkowanym i zmarginalizowanym.
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przynajmniej czeSciowo, racji. Rzeczywiscie, wypowiadali sie w tej dyskusji
przede wszystkim przedstawiciele miejskiej inteligencji: pisarze, history-
cy, artySci, dziennikarze itp. Mozna wiec mieé stuszne watpliwoéci, ktore
prze$witujg z powyzszej jego wypowiedzi, czy ich glosy reprezentuja tych
dzisiejszych potomkdéw panszczyznianych chlopow, ktérzy nadal mieszkaja
i pracuja na polskiej wsi, oraz tych, co naleza do tzw. klasy ludowej, czy tez
raczej sg ,dobrze zakamuflowana uzurpacja”3, po raz kolejny zawtaszcza-
jacym glosem, przemawiajacym rzekomo w imieniu marginalizowanych
i podporzadkowanych §rodowisk, ktérym probuje sie narzuci¢ pozornie ich
wlasng, a w rzeczywisto$ci obcg, bo nie przez nich stworzona, narracje. Jak
to dobitnie napisal Rycharski na chuscie-eksponacie, prezentowanej pod
Wawelem w ramach wspomnianego projektu Muzeum Alternatywnych Hi-
storii Spolecznych: ,,Polski rolnik bankrutuje, inteligencja panszczyzna sie
masturbuje”. Mozna by twierdzié, ze rzekoma dekolonizacja chlopskiej, czy
szerzej ludowej, pamieci mialaby by¢ tylko kolejna bardziej wyrafinowana
proba jej skolonizowania, jednym z elementéw inteligenckiej ,,wojny na
gobrze o rzad dusz”, o narzucenie nowej hegemonicznej wielkiej opowiesci4+.

Z drugiej strony, trzeba sobie zdawac sprawe, ze zawsze bylo i nadal
jest tak, ze treéci i formy pamieci zbiorowej nawet w najbardziej réwno-
$ciowych i demokratycznych spoleczenstwach w duzej mierze sa ksztatto-
wane przez aktywne podmioty pamieci, ktére za wspomnianym Kansteine-
rem mozemy okreéli¢ jako tzw. producentdéw pamieci (memory makers)+,
czy tez, jak proponuje polski socjolog Lukasz Skoczylas, jako lideréw pa-
mieci“. Wytwarzaja i/lub selekcjonuja oni tresci dotyczace przeszloéci,
nierzadko tez nimi manipulujac. Niewatpliwie takimi producentami pa-
mieci s3 ww. uczestnicy debaty o panszczyznie. Dlatego tez nie bezzasadne
jest przypuszczenie, ze debata ta, jak rowniez inne formy pracy pamieci
w tym zakresie, np. tworczoé¢ teatralna, filmowa, literacka czy artystycz-
na, dokonaja zmian w niepamieci panszczyzny, wyrwa Polakéw — jak to

Jednakze decydujgc sie dziataé, cokolwiek by nie powiedzie¢, w elitarnym polu polskiej sztuki,
a jednoczesnie nie opuszczajac w sensie dostownym i metaforycznym swojej wsi, przede
wszystkim za$ ludzi tam mieszkajgcych, umiescit sie wiasnie w tej w/w ptynnej przestrzeni
miedzy odznaczajgcymi sie kulturowg hegemonia grupami o wysokim prestizu spotecznym

a tymi majacymi nizszy, podporzadkowany status. Jesli chodzi o pojecie hybrydowosci,

zob. m.in. L. Gandhi, Teoria postkolonialna. Wprowadzenie krytyczne, przet. J. Serwanski,
Wydawnictwo Poznanskie, Poznan 2008, s. 111-127, A. Loomba, Kolonializm/postkolonializm...
op. cit., s. 183-193, H. K. Bhabha, Miejsca kultury, przet. Dobrogoszcz, Wydawnictwo
Uniwersytetu Jagielloriskiego, Krakéw 2010, s. 112-118.

» 43 J. Sowa, Fantomowe ciato kréla. Peryferyjne zmagania z nowoczesng forma, Universitas,
Krakéw 2011, s. 461.

» 44 Zob. R. Smoczyniski, T. Zarycki, Totem inteligencki. Arystokracja, szlachta i ziemiaristwo
w polskiej przestrzeni spofecznej, Wydawnictwo Naukowe Scholar, Warszawa 2017, s. 218.

» 45 Zob. W. Kansteiner, Szukanie znaczen..., op. cit., s. 227...

» 46 Zob. k. Skoczylas, Pamiec spoteczna miasta — jej liderzy i odbiorcy, Wydawnictwo Naukowe
Scholar, Warszawa 2014.
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trafnie skonstatowal Andrzej Leder — z ,,nostalgicznych rojen o dworkach
przodkéw”#7 i przywrdca pamieé chlopskiego dziedzictwa z calym bagazem
jego zaréwno jasnych, jak i ciemnych stron.

Panszczyzna i Zagtada

W polu sztuki wspomnianym wyzej producentem czy tez liderem pamieci
panszczyzny stara sie takze ostatnio by¢ jeden z najbardziej uznanych pol-
skich artystow, Wilhelm Sasnal, ktéry w Fundacji Galerii Foksal w ramach
indywidualnej wystawy Znaki nier6wnosci (20.09 — 26.10.2019) zapre-
zentowal wlasne wersje trzech XIX-wiecznych obrazéw dotyczacych pracy
i wsi: Kamieniarzy Gustave’a Courbeta, La Méridienne Jeana-Francois
Milleta oraz L'aratura dei campi Carla Pittary, przedstawiajacego chlopa
pracujacego pod bacznym okiem ekonoma.

Jak pisal artysta w odautorskim komentarzu do wystawy, te trzy ob-
razy maja zwiazek z jego praca nad komiksem o panszczyznie oraz bada-
niami nad chlopska, paniszczyZzniang przeszlo$cia swojej rodziny+3.

Te obrazy Sasnala warto, jak sadze, zestawi¢, zwlaszcza w kontek$cie
ciemnych stron chlopskiego dziedzictwa, z jedna z jego wczeéniejszych
prac, nakreconym wspoélnie z zona Anna filmem Z daleka widok jest piek-
ny (2011). Probowali oni w nim zmierzy¢ sie z waznym problemem, bodaj
czy nie jednym z kluczowych dla calej tej rozpisanej na wiele glosow dys-
kusji o chlopskiej przesztosci, zwlaszcza za$ dla mocno zaznaczajacego sie
w niej watku panszezyzny i poddanstwa, ujmowanych przez wielu uczest-
nikéw tej debaty jako lokalna odmiana niewolnictwa. Problem, o ktéry mi
chodzi, polega na tym, ze — jak wnikliwie zauwazyt przywolywany juz prze-
ze mnie W. Burszta — przywolywanie i akcentowanie w dyskusji o chlop-
skim dziedzictwie figury chlopa-niewolnika ma stepi¢ moralny osad nad
okruciehstwem, jakie spotykato Zydow ze strony wielu czlonkéw wiejskich
spolecznos$ci podczas okupacji niemieckiej+.

Nie wiem oczywiScie, na ile Sasnalowie i ci, ktérzy wypowiadali sie
na temat niewolnictwa polskich chlopow, zgodziliby sie z ta konstatacja.
Czes$¢ z nich pewnie tak, cze$¢ pewnie nie. Ja ze swej strony chcialbym
tylko postulowaé, zeby nie dokonywa¢ tutaj zbyt daleko idacych genera-
lizacji: okrutni chlopi-niewolnicy z jednej strony, bohaterskie ,,miejskie”
elity z drugiej. Burszta, jak sadze, tez na takie falszujace rzeczywisto$c
krzywdzace uogoélnienie sie nie godzi. Nawet wtedy, kiedy stusznie pisze,

» 47 A. Leder, Kto nam zabrat te rewolucje?, ,Krytyka Polityczna” 2012 nr 29, s. 36.

» 48 Zob. S. Szabtowski, Chtopi, realizm i ateizm, ,Dwutygodnik.com” 2019, nr 10 (266), https://
www.dwutygodnik.com/artykul/8519-chlopi-realizm-i-ateizm.html [dostep: 15.06.2020].

» 49 W.J. Burszta, Kotwice pewnosci. Wojny kulturowe z popnacjonalizmem w tle, Wydawnictwo
JIskry”, Warszawa 2013, s. 210.


https://www.dwutygodnik.com/artykul/8519-chlopi-realizm-i-ateizm.html
https://www.dwutygodnik.com/artykul/8519-chlopi-realizm-i-ateizm.html
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ze:

Whbrew temu, co pisze sie o wspdlnotowosci chlopdw, ich przywigza-
niu do warto$ci odwiecznych i przyrodzonej jakoby madroéci zbio-
rowej, trzeba dzi$§ zapytaé: jak wie$ zdala egzamin z wlasnego czlo-
wieczenstwa [...] w momencie, kiedy zagrozenia wlasnej egzystencji
skonfrontowane zostaly z planowana zaglada najblizszych obcych,
a wiec Zydows®,

Wie on bowiem, ze zaré6wno na polskiej wsi, jak w polskim mieScie
mieliémy caly wachlarz postaw ich mieszkaicow w stosunku do Zydow,
od ich mordowania, wydawania Niemcom, odkradania, przez, moze naj-
czestsza, pelng strachu obojetno$¢ na ich los, niechetne i/lub interesowne
pomaganie, po narazanie wlasnego zycia w ich ratowaniu i ptacenie za to
najwyzszej ceny.

I.7.

Wilhelm Sasnal Bez tytutu tryptyk, olej na ptétnie, kazde ptétno: 140 x 180 cm, 2018.
Pierwszy obraz jest namalowany na podstawie Les Casseurs de pierres [Kamieniarze],
1849, Gustave'a Courbeta, srodkowy na podstawie L'aratura dei campi [Oranie pola],
1870, Carlo Pittary, a ostatni — La Méridienne [Odpoczynek po potudniu], 1866, Jean-
-Francois Milleta (dzigki uprzejmosci artysty i Fundacji Galerii Foksal)

Na ciemnej stronie relacji polsko-zydowskich, w tym takze chlop-
sko-zydowskich, podczas niemieckiej okupacji i tuz po niej skupiaja sie,
jak wiadomo, m.in. publikacje Jana Tomasza Grossa. Réwniez filmy Wila-
dyslawa Pasikowskiego Poklosie (2012) oraz Ida (2013) Pawla Pawlikow-
skiego byly proba zmierzenia sie z ta trudna problematyka. Debata wokot
ksiazek Grossa, zwlaszcza wokol wydarzen w Jedwabnem, pokazata m.in.,
ze postawy samokrytyczne wobec wlasnej narodowej przesztosci sa nie-
zmiernie trudne do przyjecia dla spoleczenstwa polskiego, takze dla tych
jego czlonkéw, ktdrzy majg chlopskie korzenie. Z drugiej strony, w czeSci
glosow w tej debacie, notabene prowadzonej przede wszystkim przez elity

» 50 Ibidem, s. 241.
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symboliczne, probowano cale odium zrzuci¢ wlaénie na ,,prymitywnego
i zachlannego chlopa”, usuwajac w cien, jak pokazala w swoim wnikliwym
tekécie Inteligencja i Zagltada. Rozpraszanie obrazu Katarzyna Chmielew-
ska, kluczowg role inteligencji, ,w reprodukowaniu wykluczenia i wzoréw
antysemickich poprzedzajacych Zaglade i umozliwiajacych bezposrednie
zaangazowanie w wydarzenia, a takze jej wltasnego udzialu w Zagtadzies'.
Wywazong, bioraca pod uwage niezmiernie trudna sytuacje na pol-
skiej wsi w okresie okupacji, proba pokazania calego wachlarza w/w po-
staw jej mieszkancow w stosunku do Zydow, jest przygotowana pod re-
dakcja Barbary Engelking i Jana Grabowskiego praca zbiorowa Zarys
krajobrazu. Wies polska wobec Zaglady Zydéw 1942-1945 (Warszawa
2011), efekt kilkuletniej pracy badaczy skupionych woko6t Centrum Badan
nad Zagladg Zydéw. Warto tez siegnaé po osobne ksigzki autorstwa redak-
toréw tej publikacji, rowniez wydane pod auspicjami w/w Centrums2. Ja
chcialbym tu jeszcze tylko dodac, ze rzetelne przedstawienie skompliko-
wanych stosunkéw chlopsko-zydowskich wymaga ich ukazywania na prze-
strzeni calych naszych wspolnych dziejow, a nie tylko ich XX-wiecznej fazy.
Jednym z takich przedstawien w polu literatury, o ktérym warto
wspomnie¢, gdyz ukazujacym te stosunki w czasach panszczyznianych,
a konkretnie w XVIII w., a wiec najciezszym okresie poddanstwa i pansz-
czyzny, s3 Ksiegi Jakubowe Olgi Tokarczuk, w ktérych watek chlopsko-
-zydowskich relacji, cho¢ poboczny, jest wazny. Tokarczuk, nie uciekajac
bynajmniej od ukazywania ciemnych kart tych relacji, w ktérych po obu
stronach wystepowaly ubolewania godne zachowania, niemniej jednak
stara sie pokazaé pewna wspdlnote chlopsko-zydowskiego losu, gdy np.
jednemu z bohateréw jej monumentalnej opowie$ci, Natanowi Szorowi,
ktory swego czasu dal pod swoim dachem schronienie biegunowi, tj. zbie-
glemu chlopu, kaze snué takie oto rozmyslania: ,,Szor myséli, ze Zle jest by¢
Zydem, ze Zyd zycie ma ciezkie, ale by¢ chlopem jest najgorzej. Chyba nie
ma bardziej przekletego losu. Pod nimi chyba tylko cala gadzina. Bo nawet
o krowy i konie, a zwlaszcza o psy, pan dba lepiej niz o chlopa i Zyda” 5.

» 51 K. Chmielewska, Inteligencja i Zagtada. Rozpraszanie obrazu, ,Studia Litteraria et
Historica” 2018, nr 7, s. 1. Dostepny w Internecie: https://ispan.waw.pl/journals/index.php/slh/
article/view/slh.1704/0 [dostep: 16.06.2020]. Zob. takze artykut Anny Tatarkiewicz O chtopach,
Zydach i niepamieci, ,Przeglad” [online], 28.07.2014, https://www.tygodnikprzeglad.pl/
anna-tatarkiewicz-o-chlopach-zydach-niepamieci/ [dostep: 16.06.2020]. Autorka za gtéwna
stabos¢ gltosnej ksigzki Ledera Przesniona rewolucja, w ktérej watek chtopskiego czy tez szerzej
ludowego antysemityzmu jest réwniez mocno obecny, uwaza pominiecie w jego analizach
wiasnie inteligencji, ktérej , dzieje wigza sie zaréwno z »kwestig chtopska, jak i z »kwestig
zydowskg« oraz polskim antysemityzmem®”.

52 Mam tu na mysli B. Engelking, Jest taki pigkny stoneczny dzien... Losy Zydéw szukajacych
ratunku na wsi polskiej 19421945, Stowarzyszenie Centrum Badan nad Zagtada Zydéw,
Warszawa 2011 oraz J. Grabowski, Judenjagd. Polowanie na Zydéw 1942-1945.

Studium dziejéw pewnego powiatu, Stowarzyszenie Centrum Badar nad Zagtada Zydéw,
Warszawa 2011.

» 53 O. Tokarczuk, Ksiegi Jakubowe albo wielka podréz przez siedem granic, pieé jezykéw i trzy
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O tej wspdlnocie i jej zalamaniu mowi tez przywolywany juz Rychar-
ski w wykonanej w 2018 r. pracy Pokrywys5+. Sa to majgce sie znalezé na
jednej z ulic Sierpcass, powiatowego miasta artysty, ulicy, na ktérej, jak
twierdza historycy, pod warstwa asfaltu prawdopodobnie znajduja sie
macewy z sierpeckiego cmentarza, pokrywy wlazéow od studzienki kana-
lizacyjnej, na ktorych artysta obok gwiazdy Dawida umieécil inskrypcje
— fragment wiersza wspolpracujacej z nim poetki Jolanty Smykowskie;j.

Wspolnote losu Zydéw i chtopéw wyrazaja stowa o ,przypisaniu do
ziemi”, jawna aluzja do okre$lenia glebae adscriptum, jakim zaczeto po-
shugiwa¢ sie w stosunku do chlopoéw od XVI w., gdy pod rzgdami Zygmun-
ta Augusta w 1543 r. odebrano im prawo opuszczenia wsi bez zgody pana,
jednoczesnie odbierajac im takze prawo wykupywania sie z poddanstwa.

Nasza panszczyzniana trauma

Wracajac do przerwanego watku braku zainteresowania dzisiejszych
mieszkancoéw wsi tematem panszczyzny, skonstatowanym przez Rychar-
skiego, warto jeszcze zauwazyc, ze jeSli doSwiadczenie poddanstwa i pan-
szczyzny bylo — czemu chyba trudno byloby zaprzeczyé — traumatycznym
do$wiadczeniem, ktore dotknelo bezposrednio ok. 17 pokolen od mniej
wiecej XVI wieku do polowy wieku XIX, a poprzez transfer traumy prze-
nosilo sie z pokolenia na pokolenie az po dzien dzisiejszy°, to nie moze
dziwi¢, ze jedng z taktyk uporania sie z dziedziczonymi traumami byto
pozbycie sie ich z pola §wiadomoSci. W rzeczy samej, jak pokazujg ciagle
sie rozwijajace studia nad trauma, poczawszy od swych klasycznych psy-
choanalitycznych poczatkéw az po postdekonstrukejonistyczne jej ujecia
w ramach wspoélezesnych memory studies”, jednym z najpowszechniej-
szych sposob6w radzenia sobie z glebokimi przezyciami traumatycznymi,
zar6wno na poziomie indywidualnym, jak i kolektywnym, jest ich wypie-
ranie ze (zbiorowej) §wiadomosci. Czy wlaénie nie z taka sytuacja mieli-
$my (mamy?) do czynienia w przypadku ogromnej wiekszo$ci polskiego

duze religie, nie liczac tych matych, Wydawnictwo Literackie, Krakow 2014, s. 781.

» 54 Oprécz wspomnianej wystawy indywidualnej artysty Strachy, Pokrywy zostaty takze m.in.
pokazane na kuratorowanej przez Jagne Domzalska wystawie Pokdj na swiecie zaczyna sie przy
rodzinnym stole w Centrum Kultury ,Zamek” w Poznaniu (8.09.2018 — 7.10.2018).

» 55 Jak do tej pory (wrzesiert 2020) Pokrywy nie zostaty umieszczone w miejscu, do ktérego
byly przeznaczone. Artysta w prywatnej rozmowie stwierdzit, ze ostatnio ze wzgledu na
nieprzyjazne nastroje w stosunku do $rodowisk LGBT trudno jest mu dziata¢ w przestrzeni
publicznej. Dochodzg do tego znéw odzywajgce antyzydowskie resentymenty. Nie jest wiec
w stanie powiedzie¢, czy w najblizszym czasie uda sie doprowadzi¢ ten projekt do
szczesliwego finatu.

» 56 Tym bardziej, ze po zniesieniu poddanstwa i parszczyzny oraz uwfaszczeniu, cho¢ sytuacja
chtopéw bezsprzecznie poprawita sie, to jednak i tak az po czasy nam wspoétczesne byli oni
bardzo czesto traktowani jako obywatele drugiej kategorii.

» 57 Zob. Antologia studiéw nad trauma, red. T. kysak, Universitas, Krakéw 2015.
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\
FREI NIE OBCHPDZILO KIM BY \

POPIDLEM ICH UCZYNIWSZY

PO ZYEMI TE) PRZYPISAL

GDZIE BYLI SZCZESLIWI.
PIELGRZYMIE ZYCIA
OCAL ICH PAMIEC

I SLAD OD ZAPOMNIENIA.

O\ JOLANTA SHYKOWSKA, DANIEL RY CHARSKI
i sierpe 2018

:gai‘iel Rycharski, Pokrywy (2018). Zdjecie z wystawy Pokdj na $wiecie zaczyna sie przy ro-
dzinnym stole w Centrum Kultury ,Zamek” w Poznaniu (2018), kurator: Jagna Domzalska,
fot. J. Wasiewicz, dzieki uprzejmosci artysty

spoleczenstwa? Czyz nie jest tak, ze wiedzieni jakim$ samozachowawczym
instynktem, po ludzku szukajacy szcze$cia, potomkowie eksploatowanych,
pogardzanych i zniewolonych ,,chaméw” wola nie pamietac swej przeszlo-
Sci, czy tez moéwigc bardziej patetycznie za Frankiem Ankersmitem, pragna
w sposéb wzniosly odlaczy¢ sie od niejs®? Nie chca, jak to z kolei trafnie
ujal Jakub Majmurek, ulegaé ,reaktywnej autowiktymizacji”>, paralizu-
jacej ich terazniejsze dzialanie i optymistyczne spogladanie w przyszto$é,
a tym samym potwierdzaja tylko ogblniejszg regule, na ktéra zwraca uwa-
ge Anna Wolf-Poweska, ze zapomina, wypiera sie to, co zaktéca poczucie
warto$ci danej wspolnoty®°. Jesli to prawda, to czy przypominanie chlop-
skim potomkom nedzy, ponizenia i zniewolenia ich przodkéw, nie bedzie
koniec koncow przeciwskuteczne? Nie tylko psychoanalitycy odpowie-
dzieliby jednak na ten zarzut, ze jedna ze sprawdzonych form radzenia
sobie z trauma jest jej przepracowanie, w duzej mierze polegajace na jej
opowiedzeniu, narratywizacji. Wydaje sie, ze takg wlasnie role moze pel-
ni¢ wyzej wspomniana juz przeze mnie medialna debata i szereg innych
dzialan w polu szeroko pojetej kultury.

» 58 Zob. FR. Ankersmit, Wznioste odigczenie sie od przesztosci albo jak byé/staé sie tym, kim
sie juz nie jest, przet. J. Benedyktowicz, przektad przejrzat M. Barikowski, ,Konteksty” 2003,
nr3-4,s. 25-41.

» 59 J. Majmurek, Potomek chfopdw pariszczyznianych patrzy na Wilanéw, , Krytyka Polityczna”
2012, nr 29, s. 43. Dostepny w Internecie: https://krytykapolityczna.pl/kraj/majmurek-potomek-
chlopow-panszczyznianych-patrzy-na-wilanow/ [dostep: 16.06.2020].

» 60 A. Wolff-Poweska, Pamieé — brzemie i uwolnienie. Niemcy wobec nazistowskiej przesztosci
(1945-2010), Wydawnictwo Zysk i S-ka, Poznan 2011, s. 32-33.
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Jednym z takich dzialan, ktore znalazto dosé duzy oddzwiek, byto
nakrecenie w 2014 r. pierwszego polskiego filmu dokumentalnego o pansz-
czyznie, zatytulowanego znaczaco Niepamieé, przez srodowisko skupione
wokol wspomnianego juz stowarzyszenia Folkowisko. Jego czlonkowie
i sympatycy podczas ozywionych dyskusji dochodzili bowiem do wniosku,
ze spoleczenstwo polskie faktycznie niewiele pamieta i nie chce pamietaé
o systemie poddanczo-panszczyZnianym i jego skutkach trwajacych po
dzi$ dzien. Rezyser filmu, Piotr Brozek, zrezygnowal z tradycyjnej formy
historycznego filmu dokumentalnego z rekonstruowaniem przeszlosci,
wypowiedziami historykéw itp., zamiast tego przedstawil wspolna po-
dro6z dwojki mlodych ludzi — wywodzacej sie z rodziny chlopskiej Mag-
dy Barteckiej, jednej z gldownych pomystodawczyn filmu, oraz majacego
szlacheckie korzenie hrabiego Franciszka Antoniego Led6chowskiego — na
podkarpacka i lubelska wie$. Podro6z te odbywaja niejako w trzech wymia-
rach: w przestrzeni, czasie, a przede wszystkim po zakamarkach swoich
dusz, préobujgc odpowiedzie¢ sobie na pytania: do jakiego stopnia nasza
obecna tozsamo$¢, to, kim jesteSmy dzisiaj zaro6wno jako jednostki, jak
ijako czlonkowie okreslonych grup spotecznych, jest skutkiem naszego
pochodzenia? Czy, jak by sie wydawalo, tak daleka juz traumatyczna prze-
szlo$¢, jaka byly czasy panszczyzniane, poprzez, czesto nieuswiadamiang,
transmisje okreslonych zachowan i postaw, zwlaszcza na lonie rodziny,
wciaz jest obecna i manifestuje sie w sposobach postugiwania sie jezykiem,
w praktykach cielesnych, takich jak np. sposoby ubierania sie, poruszania,
przyjmowania okreslonych p6z, okazywania gestow, zachowania w okre-
Slonych sytuacjach itd., czyli calym nabytym habitusie, ktoéry, jak twier-
dzi Pierre Bourdieu ,,obejmujac wszystkie przeszte do§wiadczenia, dziala
w kazdej chwili jak matryca postrzezen, ocen i dzialan”®*?

Trudna orka na ugorze

Wszystkie omdwione przeze mnie wyzej kwestie, ktore stanowia tylko
cze$¢ obecnych w kulturze i zyciu spolecznym zjawisk zwigzanych z wiej-
sko$cia, chtopstwem, jego dziedzictwem i terazniejszoscia, $wiadcza o tym,
zZe proces wyplatywania sie z ,fantazmatycznego zaklamania wlasnej gene-
alogii”®* w polskim postchlopskim spoleczenistwie wreszcie sie rozpoczat:
praca pamieci w zakresie upominania sie o wyparte ,trudne” chlopskie
dziedzictwo poddanstwa i panszczyzny zostala podjeta. Jest to jednak, jak
raz jeszcze podkresle, orka na ugorze, by przywolaé nie tylko utarty zwrot
frazeologiczny, ale takze tytul waznej w dyskusji nad chtopskoécia w dwu-

» 61 P. Bourdieu, Szkic teorii praktyki poprzedzony trzema studiami na temat etnologii Kabyléw,
przet. W. Kroker, Wydawnictwo Marek Derewiecki, Kety 2007, s. 197.

» 62 J. Majmurek, Potomek chfopéw..., op. cit., s. 43.
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dziestoleciu miedzywojennym powiesci Jana Wiktora. Jak na razie, anno
domini 2020, nie widaé, by w oficjalnej polityce historycznej pamieé¢ pod-
danstwa, panszczyzny i uwlaszczenia zaznaczala sie w jakikolwiek sposdb:
Dzien Wolno$ci Chlopskiej nie zostal wprowadzony do kalendarza §wiat
panstwowych, co wiecej, o ile wiem, nie odbyla sie nawet zadna dyskusja
na ten temat w polskim Sejmie i malo jest prawdopodobne, by w najbliz-
szym czasie moglo do niej doj$é. W programach nauczania historii tez
raczej nie nalezy sie w najblizszej przysztosci spodziewaé jakiego$ zakro-
jonego na szeroka skale rewizjonizmu w przedstawianiu dziejow Polski,
ito niezaleznie od tego, ktora akurat z dwoch gléwnych opcji politycznych
bedzie przy wladzy: narodowo-konserwatywna czy lewicowo-liberalna.
Mimo to trzeba mieé¢ nadzieje, ze wyzej wspomniana praca pamieci powoli,
bo powoli, ale spulchni twarda skorupe naszej narodowej amnezji tak, ze
w koncu zaczniemy sobie uprzytamnia¢ ,skad nasz r6d” — w przewazajacej
wiekszo$ci — rzeczywiScie jest: nie z krolewskich palacéw i szlacheckich
dworkow, tych — jak to pisal Bruno Jasienski w Stowie o Jakubie Szeli —
»Szklanookich pajakéw”, zawistych w ,pajeczynie [...] p6l i parcel”, lecz
z zamotanych ,,w nitkach drozyn/watlych much wies$niaczych zagrod”es.

Ofiara — bunt - sztuka

Chcialbym jednak jeszcze zauwazy¢ — i niech to mocno na koniec wybrzmi
— ze w krytycznej recepcji chlopskiego dziedzictwa nie chodzi tylko o sku-
pianie sie na chlopach jako ofiarach systemu poddanczo-panszczyzniane-
go. Owszem, jak najbardziej jest nam potrzebne przepracowywanie traumy
poddanstwa i panszczyzny, czyli, jak stusznie postuluje Anna Kapusta,
sLclzyszczenie rany panszczyznianej, w ktorej pracuje chlopskie upokorze-
nie Polek i Polakow”4, upokorzenie, ktére przywolywany juz Roch Sulima,
piszac o ,klopot[ach] ze stanem narodowej duszy”, zwal kompleksem ,,du-
szy panszczyznianej”, rozumianym przez niego jako nierozerwalny, fatalny
splot z jednej strony wzajemnej pogardy, ,,zdegenerowanego czucia wynio-
sloSci”, z drugiej — ,,pielegnowanego uporczywie kompleksu nizszo$ci’.
Zgadzam sie wiec w tym wzgledzie z Jackiem Zakowskim, ktory stwierdzil,
ze ,O zbrodni panszczyzny milczeliSmy 150 lat i do dzi$ trudno nam sie

» 63 B. Jasienski, Stowo o Jakubie Szeli, [w:] idem, Poezje zebrane, wstep, opracowanie
i komentarze B. Lentas, wspofpraca M. Ogonowska, Stowo/Obraz Terytoria, Gdarisk 2008,
s. 158.

» 64 A. Kapusta, Zespdt dorostych dzieci polskich katolikéw, ,Krytyka Polityczna” [online],
9.06.2019, https://krytykapolityczna.pl/kultura/czytaj-dalej/zespol-doroslych-dzieci-polskich-
katolikow/ [dostep: 16.06.2020]. W podobnym duchu wyrazit sie niedawno Tomasz Jastrun,
piszac, ze ,sam ciggle wracam do mysli, ze upodlenie polskiego chtopa przez szlachte,
uzwierzecenie go, upokorzenie okredlito dusze wsi na stulecia” (T. Jastrun, Jak dopiescié¢ lud?,
.Przeglad” 2020, nr 31 (1073), s. 35).

» 65 R. Sulima, Kultura ludowa..., op. cit., s. 111-112.
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o0 niej rozmawia”®®. Niemniej jednak zgadzam sie takze z ogdlniejsza dia-
gnoza Enza Traversa, ktory zarzuca wspolezesnemu dyskursowi o prze-
szlo$ci jednostronno$é ujecia w kwestii ofiar. Cho¢ figura ofiary stala sie,
jak pisze ten historyk, ,centrum obrazu” przeszloéci, to jednak:

wszystko odbywa sie tak, jakby wspomnienie o ofiarach nie moglo
wspOlistnie¢ ze wspomnieniem o ich walce, o ich zdobyczach i poraz-
kach (...) Pamie¢ Gulagu zatarla pamieé o rewolucjach, pamie¢ Szoah
zastgpila pamieé o antyfaszyzmie, pamie¢ o niewolnictwie zaémila
pamiec¢ o antykolonializmie®’.

Dlatego koniczac, postuluje, by w przywracaniu chlopskich korzeni
nie tylko skupiaé sie na przepracowywaniu poddanczo-panszczyznianych
traum, ale takze o to, by wzmocni¢ (post/meta)chlopska tozsamo$¢ znacz-
nej czeéci Polakdéw przez przypominanie im tych chwil, kiedy to ,[c]hy-
trze bydl[ili] z pany kmiecie”, by przywolaé¢ stynna Satyre na leniwych
chlopoéw, a moze raczej, jak sugeruje Franciszek Jakubczak, Pamflet na
chytrych i buntowniczych kmieci, kiedy przezwyciezajac strach, otwarcie
przeciwstawiali sie w konicu swoim ciemiezycielom, jak zrobili to np. gérale
podhalanscy pod przywodztwem Stanistawa Letowskiego, Kostki-Napier-
skiego i Marcina Radockiego w 1651 r., §lascy chlopi pod kierownictwem
Macieja Gracy w 1811 r. czy galicyjscy pod wodza Jakuba Szeli w 1846 1.
Wydaje sie, ze te dwa watki w pracy pamieci nad chlopska przeszloScia, tj.
watek ofiary i watek buntu, jest w stanie bardzo dobrze polaczy¢ sztuka.
Dzieki wlasciwym sobie, niezwykle obecnie réznorodnym $rodkom wy-
razu, a zarazem do$c¢ dlugiej juz tradycji, takze na gruncie polskim, kon-
testacji zastanych wyobrazen, podwazania powszechnie przyjmowanych
~prawd”, rowniez tych dotyczacych przeszloSci, czy wreszcie dawania glosu
tym, ktorzy dotychczas milczeli w historii, wydaje sie szczeg6lnie predesty-
nowana do stania sie wiodacym plugiem przeorujacym polski ugér (nie)
pamieci chlopskiej krzywdy i chlopskiego oporu. e

Jan Wasiewicz
@ https://orcid.org/0000-0003-3142-0756

» 66 J. Zakowski, Polska na kozetce, [w:] Polska na kozetce. Sita obywatelskiej refleksyjnosci,
red. A. Zajenkowska, Smak Stowa, Sopot 2016, s. 9.

» 67 E. Traverso, Historia jako pole bitwy. Interpretacja przemocy w XX wieku, przet.
S$.F. Nowicki, Ksiagzka i Prasa, Warszawa 2014, s. 303.

» 68 Ostatnio chtopski opér odpomnieli Michat Rauszer w pracy Bekarty pariszczyzny.
Historia buntéw chtopskich, Wydawnictwo RM, Warszawa 2020, bedacej pierwsza pozycjg
w serii ,Ludowa Historia Polski", oraz Adam Leszczyniski w ksigzce Ludowa historia Polski.
Historia wyzysku i oporu. Mitologia panowania, W.A.B, Warszawa 2020.
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Ostatnie zdjecia.
Mala historia fotografii
kosmicznej

Happy end ludzkosci to nic. Ale co bedzie potem?
Stanistaw Jerzy Lec, Mysli nieuczesane

Znikomo$¢ ludzkiej egzystencji najlepiej widoczna jest z kosmosu. Ogla-
dana z odleglosci 29 000 kilometréw planeta przypomina obserwowang
pod mikroskopem prébke. Oblana czernia kosmosu okragla forma moze
kojarzy¢ sie z malarstwem abstrakcyjnym. Pierwsze barwne zdjecie przed-
stawiajace obraz calej Ziemi wykonane zostalo w listopadzie 1967 r. nie
przez czlowieka, lecz aparat zainstalowany na satelicie komunikacyjnym
i pogodowym ATS-3".

Pierwsza fotografia Ziemi nie jest tak znana, jak p6zniejsze, ikoniczne
zdjecie z 7 grudnia 1972 r., wykonane przez astronautéw z misji Apol-
lo 172 Blekit oceanu kontrastuje z malowniczo rozkladajacymi sie bialy-
mi pasmami chmur, odbijajacymi $wiatlo lodami Antarktydy i piaskami
Rogu Afryki, sprawiajac, ze zdjecie jest piekniejsze. Ciasne kadrowanie
i odwrdcenie zdjecia tak, by Antarktyda byla na dole, a kontynent afry-
kanski u géry, pomagaja w percepcji obrazu, ktoéry wydaje sie znajomy
niczym widok stojacego na biurku globusa. Cato$¢ dopelnia nadany przez
cztonkow misji tytul Blue Marble3. Metafora Ziemi jako kawatka ,niebie-
skiego marmuru” jest zabawna, sugeruje trwalos¢ i szlachetno$¢ doskonale
kolistej formy. Widok z kosmosu na Ziemie jest dostownie i w przeno$ni

» 1 Opisujgc fotografie ksigzyca korzystatem z ponizszych opracowan: D. Scott, A. Leonoy,
Two Sides of the Moon. Our Story of the Cold War Space Race, London 2004; B. Aldrin,
K. Abraham, Magnificent Desolation, London 2010; J. Bisney, J. L. Pickering, Moonshots
& Snapshots of Project Apollo, Albuquerque 2015; D. Ireland, Hasselblad and the Moon
Landing, East Sussex 2018. J. Kinowska (red.), Zdoby¢ ksiezyc, Warszawa 2019.

» 2 Zdjecia, o ktérych mowa w tekscie, dostepne sg na stronie agencji kosmicznej NASA,
por. https://www.nasa.gov/multimedia/imagegallery/image_feature_1249.html
[dostep: 20.07.2020].

» 3 Wiasciwy tytut zdjecia z archiwum NASA to AS17-148-22727, por. https://visibleearth.nasa.
gov/collection/1484/blue-marble [dostep: 20.07.2020].
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nieludzki. To spelnienie marzenia, by zobaczy¢ i sfotografowaé caly Swiat.
Znajdujacy sie po stronie Slonca aparat przedstawia widok ludziom nie-
znany, boski i kosmiczny. Blue Marble podobnie jak druga ikona nowej,
kosmicznej ery fotografii, czyli wykonane przez Williama Andersa z misji
Apollo 8 w dniu 24 grudnia 1968 r. Earthrise (Wschéd Ziemt), zanurzona
jest w historii medium, w tych wszystkich zdjeciach ksiezyca i planet, pro-
bach zobaczenia i poznania tego, co pozaziemskie. Jesli Blue Marble blizej
do atlasow pionieréw astrofotografii (np. John Adams Whipple, Hermann
Krone, Adolphe Neyt), to Earthrise powiaza¢ mozna z arcydzielem Ansela
Adamsa, jakim jest wykonane 1 listopada 1941 r. Moonrise. Hernandez,
New Mexico. Fotografia umozliwia nie tylko obserwacje kosmosu i reje-
strowanie nieziemskich widokow, lecz sprawia, ze widzimy ,nasza” pla-
nete. Przygladamy sie Ziemi, lecz w skali Ukladu Stonecznego jesteSmy
tak nieistotni, ze samych siebie nie mozemy dostrzec. By¢ moze nieludzki
wymiar zdje¢ ziemi sprawil, ze ani Blue Marble, ani Earthrise nie trafily
do zadnego z najwazniejszych opracowan historii fotografii+. Jakby jedne
z najbardziej znanych fotografii w historii podwazaly ludzki wymiar rozpo-
czetej przez Talbota i Daguerre’a opowiesci. To dziwne, bo zdjecia wykona-
li ludzie. Astronauci niczym typowi turysci i eksploratorzy zabierali ze soba
aparaty Hasselblada, a filmy wywolywali po powrocie do domu. Dopiero
tworzone od polowy lat 70. zapisy opieraja sie na transmisji satelitarnej
i kodowanych cyfrowo obrazach.

W ciagu polwiecza dzielacego nas od pierwszych misji zalogowych
i ladowania na ksiezycu powstaly tysigce i setki tysiecy zdjec oraz ska-
néw przedstawiajacych Ziemie oraz planety, ksiezyce i asteroidy Ukladu
Slonecznego. Rozwijajaca sie technika reprodukeji obrazéw kosmosu po-
zwala astronomom i astrofizykom nie tylko podziwia¢ widoki odleglych
galaktyk, pulsaréw, czarnych dziur i kosmicznych zjawisk, wczeéniej nie-
znanych ludzko$ci. Kolejne wersje Blue Marble i Earthrise moze nieco
spowszednialy i nie robia tak wielkiego wrazenia na Ziemianach, ale po-
zwalaja dostrzec wazny, przypisany fotografii aspekt, jakim jest tempo-
ralno$é i zmieniajaca sie nawet w tak niewielkim wycinku kosmicznego
czasu sytuacja na planecie. Tych kilka dekad zapisu u§wiadamia naukow-
com i opinii publicznej, bardziej niz politykom, skale zmian zachodzacych
na wirujagcym w prézni kawalku ,,niebieskiego marmuru”. Topniejgce lo-
dowce, deforestacja, urbanizacja i elektryfikacja kontynentéw sa wyraznie
widoczne z orbity ziemskiej. Rewersem obrazu blekitnej planety jest wy-
konane 5 grudnia 2012 r. zdjecie Black Marble. Przedstawiajaca ciemna
strone Ziemi fotografia pokryta jest zarzacymi sie zytkami i wypryskami

» 4 Przyktadem jest jedno z najwazniejszych opracowan pod redakcjg Michela Frizot'a, A New
History of Photography, Kéln 1998. Por. takze W. Guadagnini (red.), Photography. From the
Press to the Museum 1941-1980, t. 3, Milano 2012; W. Guadagnini (red.), Photography. The
Contemporary Era 1981-2013, t. 4, Milano 2013.
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rozéwietlonych noca aglomeracji amerykanskich. Mroku kompozycji do-
daje zblizajacy sie do wybrzezy Florydy huragan Sandy. O ile pierwszy
widok calej Ziemi ekscytowal i pobudzal wyobraznie, ukazujac krucho§é
i piekno planety, o tyle dzi§ mozemy niczym w lusterku co dzien w czasie
rzeczywistym przegladac zszyte w calo$¢ satelitarne obrazy ,niebieskiego
marmuru’.

W 2017 r. widok widzianej z kosmosu Ziemi przedstawia Mishka
Henner, tytulujac zdjecie Selfie. Dzielo Hennera to nabyty przez artyste je-
den z widokow wykonanych z orbitujacych wokol Ziemi satelitow. Artysta
zawlaszcza obraz Ziemi i czyni zen dzielo sztuki. Najnowszy cykl pelnych
obrazéw Ziemi powstaje od 2012 r., dzieki umieszczonemu 1 500 000 km
od Ziemi satelicie DSCOVR (Deep Space Climate Observatory). Oprocz
§ledzenia natezenia stonecznego wiatru i zmian kosmicznej pogody, poten-
cjalnie zagrazajacej sieciom energetycznym i sztucznym satelitom Ziemi
DSCOVR ma zadanie codziennego fotografowania Niebieskiego marmu-
ru przy uzyciu aparatu EPIC (Earth Polychromatic Imaging Camera).
Nazwa aparatu sugeruje, ze widoki ziemi wcigz moga by¢ na swoj sposob
epickie. Ogladajac kolejne wersje Blue i Dark Marble trudno sie oprzeé
dziwnemu wrazeniu, ze jest co$ tam, daleko, na heliocentrycznej orbicie
Lissajous, co przetrwa ludzko$¢, zycie, a by¢ moze i sama Ziemie, zbierajac
i emitujac dalej w kosmos obrazy konca naszego $§wiata.

Historia kosmicznej fotografii w rownym stopniu sklada sie z roz-
szerzajacego sie blyskawicznie zbioru obrazéw coraz bardziej odleglych
zakatkow wszech§wiata, co z obrazoéw z zycia ludzi na Ziemi.

Marzenie o komunikacji miedzygwiezdnej nabiera ksztaltu w latach
60., wraz z kosmiczng rywalizacja mocarstw. Dzi$ wida¢, jak przodujacy na
poczatku wyscigu ZSRR traci tempo i przegrywa w angazujacej wyobraznie
warstwie wizualnej. Oprocz prostej, uémiechnietej twarzy Jurija Gagarina,
Sowietom nie udalo sie wprowadzi¢ do kultury wizualnej i historii fotogra-
fii obrazéw o sile pordwnywalnej do ikonografii misji Apollo.

Istotnym dla fotografii odgalezieniem wy$cigu o dominacje jest
Zioty zapis (Golden Record), przygotowany przez naukowcoOw z zespo-
hu Voyager. Wyslane w kosmos 20 sierpnia i 5 wrzeénia 1977 r. sondy
Voyager 11 Voyager 2, oprocz aparatury badawczej zaopatrzone zostaly
w pokryta warstwa zlota miedziang plyte gramofonowa. Zloty zapis to 116
fotografii i diagramoéw z zycia cywilizacji ziemskiej z polowy XX wieku,
a do tego 90 minut muzyki, czyli dZzwiekowy esej zatytulowany The Sounds
of Earth oraz dzwieki wielorybow, pozdrowienia w 60 jezykach ludzkich,
w tym przemdwienia prezydenta USA oraz sekretarza generalnego ONZ.
Intrygujace poznawczo wydaje sie juz samo wyobrazenie kosmitow odshu-
chujacych po latach §wietlnych gramofonowego nagrania z Jimmym Car-
terem i wielorybami. Rownie dobrze plyta moze okazaé sie tak nieczytelna
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jak Dysk z Fajstos (1 600-1800 p.n.e.), nad ktérym od ponad stu lat glowia
sie pokolenia archeologdéw, lingwistow i historykow sztuki.

Na uwage zashiguja zdjecia zebrane przez zesp6l kierowany przez
Carla Saganas. Czarno-biale i kolorowe fotografie zostaly skompresowane
za pomocg systemu Colorado Video i przepisane na plyte gramofonowa.
Oproécz widokdéw fauny i flory ziemskiej, zdje¢ Ukladu Slonecznego i dia-
gramo6w pozwalajacych na lokalizacje cywilizacji ziemskiej, zespol Saga-
na wybrat fotografie, ktére mozna opisaé jako inscenizowany dokument
i fotoreportaz krajoznawczy. Zdjecia znane z kolorowych pism, takich jak
»,National Geographic” i ,Sports Illustrated”, przedstawiaja wyidealizo-
wany obraz zycia na Ziemi, ktory ignoruje catkowicie istniejgcy wowczas
kanon fotografii Swiatowe;.

Sagan przyznaje sie do dzialania w po$piechu oraz braku konsulta-
cji z historykami fotografii. Oblozeni rocznikami ,National Geographic”
i stosami albumoéw badacze podjeli tez decyzje o wykluczeniu niektérych
watkéw. ,Kilka tematéw pomineliémy §wiadomie i celowo. Uznali$émy, ze
nie bedziemy przedstawia¢ wojny, choréb, przestepstw i ubdstwa” — przy-
znaje Sagan, argumentujac, Ze ,to, co w nas najgorsze, nie musi by¢ ko-
niecznie wysylane w poprzek Galaktyki”®. Zesp6l Sagana negocjowal takze
z kierownictwem agencji kosmicznej NASA, rzadem Standéw Zjednoczo-
nych i prezydium ONZ. To wla$nie naciski z zewnatrz doprowadzity do
usuniecia jedynego aktu przedstawiajacego pare bialych, mlodych ludzi.
Kobieta w widocznej cigzy i trzymajacy ja za reke mezczyzna musieli zostac
zamienieni w diagram. NASA nie wyrazila zgody na wlaczenie aktu, jak
zauwaza Sagan, zapewne z obawy przed reakcja opinii publicznej’. Szcze-
gblowo opisany zbior zdjeé Zlotego zapisu uswiadamia nie tylko, jak odle-
gle od historii sztuki i fotografii sa wyobrazenia na temat tego, co istotne,
podzielane przez reprezentantéw nauk Scislych, a w szczeg6lnoéci astro-
nomow. Zespolowi Sagana zajeto chwile odrzucenie schematu czlowieka
witruwianskiego Leonarda da Vinci i zadecydowanie, by nie wlaczaé¢ do
zapisu zadnych reprodukcji dziel sztuki (za wyjatek uzna¢ mozna widok
przedstawiajacy TadZ Mahal). Kontrastuje to z wyborem Sciezki dzwie-
kowej, ktora oprocz pieSni Aborygendw i pdinocnoamerykanskich Indian
stanowia m.in. utwory Bacha, Debussy’ego czy Johna Coltrane’a.

Przedstawione w Zlotym zapisie zdjecia juz dzi§ wymagaja komen-
tarza i szczegbdlowych objasnien, bedac trudno zrozumialymi dla wspét-
czesnych przedstawicieli gatunku homo sapiens. Zaskakujace obrazy

» 5 F D. Drake, A. Druyan, T. Ferris, J. Lomberg, C. Sagan, L. Salzman-Sagan, Szepty Ziemi.
Miedzygwiezdna wiadomosc¢ Voyagerdw, przekt. J. Bieron, Zysk i S-ka Wydawnictwo, Poznan,
b.d.w.

» 6 Ibidem, s. 83-84.
» 7 Ibidem, s. 82.
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mieszczanskiej sielanki (np. zdjecie kobiety rozpalajacej ogietn w kominku
i siedzgcego obok w salonie mezczyzny malujacego przy sztalugach pejza-
ze), przenikaja sie z bliskimi surrealizmowi zblizeniami flory i obrazami
fauny ziemskiej, zamienianymi dla pewno$ci takze w proste diagramy.
W puli zdje¢ znajduje sie jedno zdjecie artystyczne — pejzaz Snake River
i gor Grand Teton Ansela Adamsa — ktére nie wyrdznia sie w zaden spo-
s6b pomiedzy sasiadujacymi fotografiami ,kilku typowych krajobrazow”s.
Autorzy wyboru zwrocili uwage jedynie na album Rodzina czlowiecza,
zredagowany przez Edwarda Steichena, wybierajac z niego m.in. zdjecie
przedstawiajace lekarza w kitlu i masce, odbierajgcego poroéd. Mozna nie
zgadzac sie z wyborem zespolu Sagana, a nawet go krytykowa¢ za naiw-
noé¢ i konformizm. Trudno jednak odmoéwié Zlotemu zapisowi podjecia
proby przedstawienia nowego kanonu, zespotu dokumentéw, ktore repre-
zentowaé beda ludzkoéé, gdy nie bedzie juz zycia ani nawet samej Ziemi.

Pytanie o to, czy i jak mozna przedstawi¢ nasz Swiat, powraca w sztu-
ce wspolczesnej. Jesienig 2012 r. na orbicie geosynchronicznej Ziemi,
36 000 km nad réwnikiem pojawil sie nowy sztuczny satelita Echostar
XVI. Do jednostki komunikacyjnej odpowiedzialnej za nadawanie sygna-
hu telewizyjnego do gospodarstw domowych w Ameryce P6élnocnej przy-
twierdzony zostal niewielkich rozmiaréw dysk z pokrytego warstwa zlota
aluminium. To dzielo wspoblczesnego artysty Trevora Paglena. Podobnie
jak w wypadku Zlotego zapisu, do ktérego odnosi sie Paglen, dysk zawie-
ra informacje pozwalajace obcym cywilizacjom zidentyfikowaé miejsce
i czas, z ktorego pochodzi. Dodatkowo na dysku, ktorego trwalosé obli-
czana jest na miliardy lat, wyryte zostaly z pomoca lasera reprodukcje
stu zdje¢ wybranych przez Paglena®. The Last Pictures renegocjuja ka-
non wyslany w kosmos przez dziatajacy w poSpiechu i poddany naciskom
politycznym zespoét Sagana. Ostatnie obrazy przedstawiaja ludzko$¢ juz
nie w apogeum, jakim Saganowi wydawala sie wizja §wiata prezentowana
przez amerykanska klase $érednig potowy lat 70., pozornie odlegla od kon-
ca cywilizacji homo sapiens, a najprawdopodobniej rowniez konica zycia
na calej planecie.

Choc¢ projekt Paglena zostal dostrzezony przez §wiat sztuki, to ani
opinia publiczna, ani tym bardziej rzadzacy Swiatem politycy nie prze-
zywaja dzi$ juz tak mocno postepéw w podboju kosmosu. Paglen mogt
wybrac na spokojnie taki zestaw, jaki mu odpowiadat i jaki uznal za sen-
sownie opowiadajacy historie ludzkiej cywilizacji poczatku XXI wieku.
Wérébd Ostatnich obrazéw sa zdjecia przedstawiajace wojny, gtéd i cho-
roby, a takze $§mierc i cierpienie ludzi i zwierzat. Paglen $mialo siega po

» 8 T.Paglen, The Last Pictures, Creative Time Books, University of California Press, Berkeley,
Los Angeles, London 2012.

» 9 J. Weisberg, The Artifact Cover Etching, [w:] T. Paglen, op. cit., s. 177-182.



94 Adam Mazur

dziela sztuki, uzywajac na zasadzie cytatu w swojej pracy chocby zdje¢ Ai
Wei Weia, fragmentu Wiezy Babel Bruegla, malowidel naskalnych, zdjecia
z wystawy Kazimierza Malewicza czy reprodukcji Fali Hokusaia. Osobny
watek w cyklu stanowig zdjecia przedstawiajace zmiany klimatyczne na
Ziemi (topniejace lodowce, wymieranie gatunkéw, deforestacja, huraga-
ny i burze piaskowe). Wierzac w inteligencje obcych, Paglen umieszcza
wérod Ostatnich zdjeé szereg metaobrazow, takich jak wspomniany weze-
$niej Wschéd Ziemi wykonany przez sonde Apollo, portret spacerujacego
w prozni radzieckiego kosmonauty Aleksieja Leonowa, czy zdjecie ze Zto-
tego zapisu (przedstawienie sposobow spozywania positkow przez homo
sapiens — picie, jedzenie, lizanie). Tym, co laczy zbidér Paglena z wyborem
zespolu Sagana, jest — tym razem zamierzony — absurd i poczucie humoru.
Paglen wlacza do wyrytych na liczacej kilka centymetréw kwadratowych
plytce test Rorschacha, dow6d Kurta Godla, portret Kapitana Ameryki
i kocie pianino Athanasiusa Kirchera. Echostar XVI wraz z dzielem sztuki
Paglena po zakonczeniu misji telekomunikacyjnej dolaczy do pietnastu
poprzednich satelitow Echostar oraz tysiecy innych obiektow znajduja-
cych sie w Pasie Clarka. Dzielo bedzie krazylo przez miliardy lat, znajdujac
sie na tyle daleko Ziemi, ze nie zostanie $ciagniete w d6} grawitacja, a na
tyle blisko, ze nie zdryfuje dalej w kosmos. Zaprojektowane dla odbiorcow
z kosmosu zniknie dopiero po wypaleniu Slonica, ktore przeksztalcajac sie
w czerwonego giganta zacznie pochlaniaé kolejne planety naszego uktadu
planetarnego w tym — najprawdopodobniej — takze Ziemie. To perspek-
tywa czasowa, o jakiej nie $nili tworcy rysunkéw naskalnych, budowniczy
Stonehenge czy egipskich piramid. Obliczona na chwile, momentalna fo-
tografia przetrwa cywilizacje, ludzko$¢, zycie na planecie i sama Ziemie.
Surrealistyczny, nieco absurdalny, ale tez starannie przemyslany i udoku-
mentowany projekt Paglena zrywa z optymistyczng wizja Zlotego zapisu.
Artysta my$li nie tylko o komunikacji z przedstawicielami odleglych cywi-
lizacji, ale kieruje swoj przekaz takze do ,,przyszlych obcych”. Odlegte od
nas o setki, tysigce, a moze nawet miliony lat pokolenia potomkéw homo
sapiens lub inne formy inteligentnego zycia moga odkry¢ dzielo Paglena
i prébowac zrozumieé nasze realia i historie, tak jak my staramy sie poznaé
kultury egipskie, kretenskie, babilonskie, azteckie, czy zrekonstruowaé
ksztalt Ziemi z czaséw dinozaurow.

Chot czeéc¢ zdjet wybranych przez artyste przedstawia ludzi od stro-
ny niepowaznej — jak na zdjeciu mezczyzny surfujacego po falach oceanu
w garniturze i krawacie — to Ostatnie obrazy sa na swoj sposob wzniosle.
Nie ma tu rowniez seksualnos$ci czlowieka ani tym bardziej pornogra-
fii. Nie ma przestepstw i chaosu wspoélczesnej kultury wizualnej. Wybor
Paglena jest autorski i, jak podkres$la autor, podyktowany Swiadomos$cia
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produkgcji setek miliardow zdjeé i obrazow rocznie'®. Przywolujac liczbe
3,5 biliona zdje¢ wykonanych przez ludzkosé do 2011 r., Paglen wybiera
i zachowuje w czytelnej formie ich setke, wiedzac, ze te miliardy obrazow
otaczajacych dzi§ §wiat niczym warstwa atmosfery nie przechowaja sie
na Ziemi i nie maja szansy staé sie rodzajem bursztynu czy skamieliny.
Gest artysty wskazuje w rownej mierze na setke Ostatnich obrazéw, co na
gigantyczny zbiér obrazéw skazanych na niebyt.

Chmura obrazow wytwarzana przez ludzko$é zostaje nazwana i do-
wartoSciowana przez Hito Steyerl, niemiecka artystke, wspélpracujaca
rowniez z Paglenem. Spam Ziemi, jak opisuje ten fenomen Steyerl, nie
daje o sobie zapomnie¢ i nawet jesli ludzkoé¢ w kontekscie miedzygwiezd-
nej komunikacji mysli o sobie w kategoriach wzniostoéci i piekna, to wy-
syla bez przerwy w eter, w kierunku satelitow komunikacyjnych, ale tez
dalej, w kosmos, sygnal radiowy i telewizyjny, transmitujgc wszelkiego
rodzaju $mieci, ,Jumpen-dane”2. ,Spam obrazowy to nasz komunikat do
przysztosci,”, jak pisze Steyerl i kontynuuje te mys$l, odnoszac sie do Zlote-
go zapisu: ,Po modernistycznej kapsule kosmicznej ukazujacej mezczyzne
i kobiete — rodzine czlowiecza — nasza przesylka dla wszech§wiata ma for-
me spamu obrazowego, ukazujacego podrasowane manekiny reklamowe.
Takimi wlaénie zobaczy nas wszech$wiat; byé moze juz teraz w ten sposob
nas oglada”. Na to arcyludzkie totalne dzielo sztuki, stanowigce kosmicz-
ny $lad po ludzkoSci, sktadaja sie wszystkie rozmowy, SMS-y, szyfrowa-
ne na rozmaite sposoby komunikaty, reklamy protez, uslug seksualnych
i operacji plastycznych, audycje radiowe i telewizyjne, gry i zabawy, a takze
dane i obrazy ladowane za posrednictwem satelitow komunikacyjnych do
tzw. chmury.

Przypomina to scene z inspirowanego ksiazka Carla Sagana filmu
Kontakt (rez. Robert Zemeckis, 1997), gdy zesp6l specjalistow nastluchu
kosmosu otrzymuje sygnal od obcej cywilizacji'. Zgodnie z regulami ko-
smici odsylaja pierwsza wiadomo$¢ na znak, ze otrzymali sygnal. Ziemscy
naukowcy maja nietegie miny, gdy okazuje sie, ze z Wegi dociera pierwsza
audycja telewizyjna, czyli przeméwienie Adolfa Hitlera z okazji otwarcia
letnich igrzysk olimpijskich w Berlinie w 1936 roku. Pierwszym odebra-
nym w kosmosie znakiem ludzkosci, o ktérym ludzie zapomnieli, ze go
wyslali, jest swastyka z opaski na ramieniu Hitlera. Paglen jako artysta
stworzyt dzieto heterogeniczne, ale nie znizyt sie do wlaczenia spamu w ro-

» 10 Ibidem, s. XII-XIII.
» 11 Ibidem, s. XIlI.

» 12 H. Steyerl, Spam Ziemi. O wycofaniu sie z reprezentacji, [w:] ,Widok. Teorie i Praktyki
Kultury Wizualnej”, https://www.pismowidok.org/pl/archiwum/2014/5-queer-obrazy/spam-
ziemi.-o-wycofaniu-sie-z-reprezentacji [dostep: 20.07.2020].

» 13 Ibidem.

» 14 C. Sagan, Kontakt, ttum. M. R. Jabtoriski, Zysk i S-ka, Poznan 1997.
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dzaju opisywanej przez Steyerl pornografii, reklam srodkéw na potencje
i operacji plastycznych, czy — jak w wypadku filmu Zemeckisa — propa-
gandy zbrodniczej ideologii. Co ciekawe, Paglen odrzuca takze ikoniczne
i historyczne zdjecia, wlaczajac do zbioru jedynie widok paryskiej witryny
sklepowej Eugene Atgeta. Bawiac sie schematami widzenia, artysta Pa-
glen juz dzi$ zaskakuje odbiorce, zmuszajac do odszyfrowania sensu po-
szczegblnych zdjec, diagramow, wzordw i fragmentow, skladajacych sie
na to szczego6lne dzielo. Ostatnie obrazy otwieraja sie na widzenie maszy-
nowe, techniczne, oparte na rozmaitych sposobach zapisu fal; widzenia,
ktore jest nieczytelne i niezrozumiale dla samych ludzi. Artysta wlacza
do zbioru zapisy zero-jedynkowe, wykresy algorytmow gieldowych, czy
wykres funkcji Karla Weierstrassa. Rownie nieludzkie sa obrazy widzia-
ne w powiekszeniu z uzyciem mikroskopu elektronowego, zapis obrazéw
odleglych galaktyk widzianych przez teleskop Hubble’a, czy fotografie wy-
konane z drona. W polaczeniu z obrazami kosmosu widzianymi nie przez
teleskopy i sondy wyslane przez czlowieka w kosmos daje to mozliwosé
wyobrazenia sobie §wiata ogladanego i fotografowanego przez technicz-
ne, kierowane sztuczna inteligencja aparaty, ktore przetrwaja, przewyzsza
i przeniosa dos§wiadczenie homo sapiens dalej, w kosmos.

Taka perspektywe otwieraja obecne juz nie tylko w laboratoriach
astrofizykow obrazy kosmosu, lecz rowniez przenikajace do glownego
nurtu kultury wizualnej i widoczne w postaci tapet na ekranach monito-
row i smartfonéw zdjecia powierzchni asteroid, odlegltych uktadow plane-
tarnych i galaktycznych supergromad, pejzaze Marsa, ksiezyce Jowisza,
czy wizualizacje kosmicznych kataklizméw z udzialem czarnych dziur.
Te wszystkie zdjecia wzmagaja zainteresowanie kosmosem, stajac sie tez
rodzajem dekoracji. Warto pamietaé, ze rébwniez sygnat z tymi obrazami
trafia w kosmos. Podobnie jak spam Ziemi, to obraz tworzony przez ma-
szyny, wysylany przez boty i czesto niewidoczny dla ludzkich oczu. Réznica
polega na tym, ze opisany przez Steyerl spam wysylany jest z Ziemi, a te
fotografie i transmisje nadawane sg przez sondy eksplorujace Uklad Slo-
neczny i jego obrzeza. Emitowane w kosmos przez ludzko$¢ sygnaly tworza
szum, do$¢ przypadkowy, ale skltadajacy sie na jedyng w swoim rodzaju
kosmiczng symfonie, lub kosmiczny dysonans, naruszajacy pitagorejska
muzyke sfer.

W malej historii fotografii kosmicznej nie ma jeszcze ustalonego
kanonu. Trudno opisaé¢ nawet kryteria wyboru fotografii, ktore splywaja
codziennie do laboratoriow z kosmosu, a co tydzien oglaszane sg nowe
zwigzane z nimi odkrycia naukowe'. Fotografia kosmiczna ma swojg ar-

» 15 Por. European Space Agency, View a Stunning Flight Over Korolev Crater on Mars via Mars
Express, ,SciTechDaily”, https://scitechdaily.com/view-a-stunning-flight-over-korolev-crater-on-
mars-via-mars-express/ [dostep: 10.07.2020].


https://scitechdaily.com/view-a-stunning-flight-over-korolev-crater-on-mars-via-mars-express/
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cheologie w postaci zdje¢ pionieréw, niczym Daguerre probujacych sfoto-
grafowaé ksiezyc. Wielu spogladajacych w kosmos astronoméw to nieznani
historykom fotografii mistrzowie. Wlacznie z takimi postaciami jak Edwin
Hubble, autor wykonanej w 1920 r., waznej wowczas, cho¢ marnej jak na
dzisiejsze standardy jakoSci, fotografii Galaktyki Andromedy (Messier 31).
To jednak zdjecia wykonane przez ludzi, na Ziemi. Wtasciwa historia foto-
grafii kosmicznej zaczyna sie z pierwszymi sztucznymi satelitami, wyprawa
ludzi na ksiezyc i eksploracja Ukladu Stonecznego. Wérod obrazow, ktore
powinny znalez¢ sie w historii kosmicznej fotografii, sa zdjecia wykonane
przez sondy Voyager 11 2: pier§cienie Jowisza, ksiezyce Saturna, pierwsze
zdjecie Io, czy zblizenie powierzchni Neptuna.

Wazna fotografia odwolujaca sie do ,blekitnego marmuru” jest ta wy-
konana 14 lutego 1990 r. przez Voyagera 1 z odlegtosci 6 400 000 000 km.
Wykonane z inicjatywy Carla Sagana zdjecie ukazuje Ziemie widziang
z obrzezy Ukladu Slonecznego jako ledwo widoczny punkt na mapie ko-
smosu, stad tytul Bladoniebieska kropka (Pale Blue Dot)*. Do kanonu
zdje¢ zaliczy¢ mozna: zdjecia Wenus wykonane w 1982 r. przez sonde
Venera 13;, zach6d Stonica nad Marsem, zarejestrowany przez tazik Spi-
rit 19 maja 2005 r.; czy selfie wykonane przez marsjanski lazik Curiosity
11 pazdziernika 2019 r.; wykonane w 2008 r. przez Kosmiczny Teleskop
Hubble’a zdjecia z tzw. Glebokiego Pola Hubble’a, w tym najodleglejsze-
go znanego dzi$ obiektu we Wszechs§wiecie, czyli gromady galaktyk Abell
2218; zdjecia Plutona z okresu lata 2015 r., wykonane przez sonde New
Horizons; zdjecia planetoidy Bennu, wykonane przez sonde OSIRIS-Rex
w grudniu 2018 r., czy wreszcie obraz czarnej dziury, powstaly w kwietniu
2019 r. dzieki sieci rozproszonych po Ziemi radioteleskopow (Teleskop
Horyzontu Zdarzen).

Przy czym zaznaczy¢ nalezy, ze fotografia kosmiczna rzadzi sie in-
nymi regulami, niz znana nam fotografia tworzona na Ziemi. Nie cho-
dzi wylacznie o banalny fakt, ze to juz nie promienie ,naszego” Slonica
sprawiaja, ze widzimy obraz danego obiektu. Miliardy $wiecacych gwiazd,
emitujgcych $wiatto galaktyk i chmur gazéw, widoczne sa dzieki apara-
tom umieszczonym na orbicie okoloziemskiej i przestrzeni kosmicznej,
wlacznie z najpotezniejszym aparatem, jakim jest HST, czyli Hubble Spa-
ce Telescope. Jeéli $wiatlo z ziemskiego ksiezyca dociera do nas w dwie
sekundy, a promienie Stonca trafiaja na powierzchnie Ziemi w osiem mi-
nut, to zdjecia odleglych galaktyk przedstawiaja stan sprzed miliardow lat.
Wspomniany zbiér Abbel 2218 oddalony jest od Ziemi o 13,4 miliarda lat
Swietlnych (jeden rok $wietlny to odleglosé, jaka §wiatlo przebywa w cig-
gu roku, czyli ok. 9,5 bilioné6w km). Innymi slowy, wielu gwiazd i galak-

» 16 C. Sagan, Bfekitna kropka: cztowiek i jego przysztos¢ w kosmosie, przet. M. Krosniak,
Zysk i S-ka Wydawnictwo, Poznar 2018.



98 Adam Mazur

tyk Swiecacych na naszym niebie juz od dawna nie ma. Zdjecia kosmosu
oparte sg na filtrowaniu pod rozmaitym katem docierajacych do Ukladu
Stonecznego fal, uzyciu algorytmoéw i sposoboéw przetwarzania, pozwala-
jacych raczej zwizualizowaé, niz dostownie zobaczy¢ co$ tak odleglego od
doéwiadczenia ludzkiego, jak czarna dziura. Agencje kosmiczne tworza
wizualizacje, ktore pozwalaja wyobrazi¢ sobie zjawiska bardziej, niz gdy
je reprezentuja w prosty, indeksykalny sposob, z jakim mieli§my do czy-
nienia w wypadku fotografii ziemskiej. Przykladowo, obserwacja zbioru
Abbel 2218 przez HST wykorzystywala opisane przez Alberta Einsteina
zjawisko soczewkowania grawitacyjnego, zakladajace, ze w odpowiednio
silnym polu grawitacyjnym promien §wiatla zmienia swoj bieg. Oznacza,
to, ze odlegta galaktyka lub ich grupa moze dziala¢ jak soczewka, a $wiatlo
pochodzace od jeszcze dalszych obiektéw ugnie sie na niej i przy odrobinie
szczeScia skupi sie gdzie§ w naszym Ukladzie Slonecznym, docierajac do
aparatury HST. Z pewno$cia ani Daguerre, ani tworca pierwszego obiek-
tywu fotograficznego Louis Chevalier nie wyobrazali sobie uzycia galaktyk
jak soczewki.

Astrofotografia rézni sie od fotografii. Nie tylko zbiera §wiatto mi-
liardéw cial niebieskich i operuje nie-ludzkimi aparatami i soczewkami.
Wytwarzajac obraz kosmosu, w inny sposéb odnosi sie do czasu, raczej go
syntetyzujac i procesujac, rejestrujac zjawiska trwajace miliony i miliardy
lat, rozgrywajace sie w kosmicznej skali. Ziemska fotografia przyzwyczaila
nas do ciecia czasu na coraz drobniejsze kawalki, ulamki sekund, mili-
i nanosekund. Astrofotografia zbliza nas do idei czasu absolutnego i abso-
lutnej przestrzeni. By¢ moze to tylko iluzja, ktoéra pozbawia zycie jednostki
jakiegokolwiek znaczenia, jako ze zestawia jego marno$¢ z ogromem nie-
skonczonej przestrzeni wypelnionej galaktykami. Galaktyki obracaja sie
w nieskonczonym czasie, w poréwnaniu z ktérym cala przygoda ludzkos$ci
jest jak jedna chwilka, podczas gdy wszech§wiat wiruje w swych cyklach,
ktorych sensu nie pojmujemy. Prowadzgca artystow Zachodu od tysiacleci
formula non omnis moriar nie ma w sobie juz nic optymistycznego. Stowa
Horacego brzmia dzi$ jak ponury zart. By¢ moze dlatego to nie malarze,
ani rzezbiarze, lecz naukowcy i fotografowie podjeli temat dokumentacji
dzialan ludzkosci przeznaczonej dla przedstawicieli cywilizacji pozaziem-
skich. Absurdalne wydaje sie wyslanie w kosmos oleju na plotnie czy rzez-
by, choéby mial to by¢ Michal Aniol, Rembrandt czy Picasso. Sensowniej-
sze jest tworzenie listy zdjec, jakie chcielibySmy, by w odleglej przysztoéci
ogladali przedstawiciele kosmicznych cywilizacji.

Powstajace dzi§ barwne wydruki i odbitki na $§wiatloczulym papierze
wydaja sie watle i kruche. Zaréwno liczony w setkach i tysigcach lat czas
ludzkich cywilizacji, jak i tym bardziej liczony w milionach i miliardach
lat czas kosmiczny maja sie nijak do zapatrzonej w ,tu i teraz”, wysoce
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nietrwalej wspodlczesnosci. Ksiazke zespotu Carla Sagana otwiera motto
z Esarhaddona': ,,Pomniki z brazu, lapis lazuli, alabastru [...] oraz bialego
wapienia [...] zapisy na wypalanej glinie [...] ztozylem w cokotach i pozo-
stawilem dla przyszlych czasow”, jak deklaruje asyryjski krél zyjacy w VII
W. p.n.e.

Pod tymi slowami na swdj sposéb podpisuja sie astronomowie wybie-
rajacy zdjecia i dzwieki tworzace Zloty zapis. Przy skarbach kultury asyryj-
skiej pozlacane gramofonowe plyty przyczepione do Voyagerow wydaja sie
zalosnym reliktem, ktory byé moze lepiej byloby zawrocié, by nie kompro-
mitowal ludzko$ci. Za p6zno. W sierpniu 2012 roku. Voyager 1, jako pierw-
sza sonda wykonana przez czlowieka, przekroczyl heliopauze i znalazl sie
w przestrzeni miedzygwiezdnej. Zasilanie w energie elektryczng wystar-
czy do utrzymania funkcjonowania sondy i lgcznoéci z Ziemia do okoto
2025 roku. Jesli wszystko dobrze péjdzie, dryfujace przez wieczno$é 116
zdjeé za 30 000 lat przebija sie przez Oblok Opika-Oorta, by za 50 000-
70 000 lat przeby¢ polowe drogi do najblizszej wzgledem Ukladu Sto-
necznego gwiazdy Alfa Centauri. Dokladna data zblizenia Voyagera do
Alfa Centauri jest nieznana, gdyz wedlug dzisiejszych obliczen to gwiaz-
da zbliza sie szybciej do sondy, niz sonda do niej. Odtworzenie plyty na
kosmicznym gramofonie nie nastapi zapewne szybciej niz za 80 000-
90 000 ziemskich lat. By¢ moze szybciej w Ukladzie Slonecznym pojawia
sie inteligentni Obcy, ktérzy przeszukujac okoloziemski §mietnik natrafig
na Ostatnie obrazy Trevora Paglena.

Wiedzac, ze nie ma to sensu, nawet nie podpisuje sie na wyslanym
w kosmos dziele. Za to podpisujac swoja ksiazke, zamiast dedykacji Paglen
woli lacinska sentencje: Aeternum est multo tempore. ®

Adam Mazur
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» 17 C.Saganiin., Szepty..., op. cit., s. 11.
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wykladowczyni akademicka, ukonczyla
filozofie na UAM w Poznaniu.

Autorka ksiazki Piekno w kulturze
ponowoczesnej oraz licznych tekstow
naukowo-krytycznych. Interesuje sie
sztuka wspélczesng, jej obecnoscia

w przestrzeni publicznej, powigzaniami
z innymi dziedzinami, w tym: etyka,
kultura popularna, zyciem codziennym,
nowymi mediami. Zajmuje sie krytyka
artystyczna, bywa kuratorka wystaw.
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Sztuka odpowiedzialnosci
za Swiat.

Demon i postaniec

w pracy Agnieszki Polskiej

Odpowiedzialno$c¢ jest czesto przywolywana jako nasz konieczny sposéb
bycia wobec innych i $wiata. Jednak co znaczy by¢ odpowiedzialnym/od-
powiedzialng dzisiaj? Czy sztuka moze nam pomoc znalez¢ odpowiedz?
I wobec tego czy sztuka ma by¢, czy tez musi by¢ odpowiedzialna?

Te pytania sa punktem wyjécia w ponizszym tekécie. W poszukiwa-
niu odpowiedzi przygladam sie teorii odpowiedzialnoSci Hansa Jonasa
ijej powiazaniom z etyka posthumanizmu oraz omawiam prace Agnieszki
Polskiej. Skupiam sie na przedstawionym widzeniu z dwoch powodow:
w swoich wczedniejszych tekstach pochylalam sie nad odmiennymi rozu-
mieniami odpowiedzialno$ci i nie chee tutaj powtarzaé tych rozwazan’,
jednoczeénie realizacja artystyczna, ktérg analizuje, wyr6znia sie jasnym,
skierowanym wprost, ale nie nachalnie, wyzwaniem wspoétuczestnictwa
w zachodzacych procesach. To implikuje réznorodne refleksje dotyczace
kondycji otaczajgcego nas Swiata. Agnieszka Polska opowiada nam wciaga-
jaca historie, a my, widzowie, w pewnym momencie zauwazamy, ze to nie
tylko wielowatkowa opowie$c, ale takze platforma do czynienia wlasnych
deklaracji co do naszej odpowiedzialno$ci wobec $wiata.

Potoczne rozumienie odpowiedzialno$ci wiaze sie z jej aspektem
prawnym — odpowiadaniem za swoje czyny, szczegblnie za czyny zle, od-
powiedzialno$cig karng, ktora od razu zaklada zawinienie i konieczno$é
kary za nie. Obecnie tak rozumiana odpowiedzialno$¢ jest czesto trakto-

» 1 Zob. J. Ryczek, Przestrzeri miejska — przestrzenig wspdlng — odpowiedzialnos¢ w dziataniach
artystycznych, [w:] Rzezba dzisiaj 2. Sztuka w przestrzeni publicznej / Sculpture Today 2.
Art in the public space, red. E. Domanowska, M. Smoliriska, Ororisko 2018; J. Ryczek,
Materialnos¢, transparentnosé form i relacja — wspdtczesna codziennosé sztuki w kontekscie
odpowiedzialnosci, [w:] Media, nowe media czy post-media sztuki?,
red. A. tukaszewicz-Alcaraz, k. Musielak, K. Kukietko-Rogoziriska, J. Szczepanik, Szczecin 2019.
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wana jako straszak albo umoralniajaca przestroga przed konsekwencjami
danego dzialania. Mozna odnie$¢ wrazenie, ze to stowo wytrych, przy-
wolywane w sytuacjach, gdy chcemy kogo$ oskarzy¢ o popekienie zlych
czynéw. Mowimy takze o odpowiedzialnoS$ci przyczynowej — byciu odpo-
wiedzialnym za spowodowanie okre§lonego stanu rzeczy, gdy wplywamy
na innych, wydajemy komus polecenie czy zachecamy do dzialania. Naj-
cze$ciej uzywamy jej w kontekScie negatywnym, jeste$émy odpowiedzialni
za co$ zlego, bardzo rzadko moéwimy o pozytywnych skutkach2. Jednak
odpowiedzialno$¢ posiada roéwniez moralne znaczenie i wtedy nie ma jedy-
nie aspektu prawno-karnego, a znacznie szerszy, wigzac sie z naszg ludzka
egzystencja i odpowiadaniem na réznorodne aspekty Swiata.

Ponizszy tekst rozpoczynam od przywolania jednego konkretnego
rozumienia odpowiedzialno$ci, obecnie zapomnianego, ktéry pomimo
sporych brakow moze stanowi¢ pewien punkt wyjscia do wspolczesnych
rozwazan o naszym stosunku wobec $wiata — nie tylko wobec $wiata
innych ludzi, ale wobec innych istot i natury. Mys$le tutaj o rozumieniu
sformulowanym w drugiej polowie XX wieku3 przez niemieckiego filozofa
Hansa Jonasa. Jego najwazniejsza ksiazka Das Prinzip Verantwortung.
Versuch einer Ethik fiir die technologische Zivilisation (Zasada odpowie-
dzialno$ci. Etyka dla cywilizacji technologicznej) ukazala sie w 1979 roku,
sam autor kilka lat p6zniej przygotowal jej wersje angielska, a dokladnie
amerykanska. Rozwazania zawarte w publikacji stanowig odpowiedz na
zmieniajacy sie $wiat, rozwoj nauki i nasilajacy sie wplyw techniki na ludz-
kie Zycie*.

Jonas zwraca uwage na bardzo wazna strone rozwoju naukowego.
Nie poprzestaje na opisie wielkich mozliwo$ci nauki i nieograniczonych
przestrzeni do opanowania i zdobycia, bardzo mocno podkreélajac tez
nasza niefrasobliwo$¢ w przyjmowaniu wynikéw badan, jak i nasza bute
w pokonywaniu kolejnych wyzwan naukowych. Ale, co najwazniejsze,
a o czym jeszcze wtedy tak czesto nie mysleliSmy, Jonas pisze o konse-
kwencji naszych dzialan. Jak czesto nie jesteémy bowiem Swiadomi ich
skutkow, ktore dopiero nastapig. Przypomina to rozwazania Paula Virilio

» 2 Leszek Kotakowski pisze: , Czasami by¢ odpowiedzialnym to tyle, co by¢ sprawca
pewnego czynu lub zdarzenia, cho¢ prawdg jest, ze w jezyku potocznym mamy sktonnosé¢ do
uzywania tego stowa w odniesieniu do czynéw niszczycielskich, o skutkach niepozadanych:
mowimy, ze ktos jest odpowiedzialny za katastrofe samolotu lub za wypadek $miertelny, nie
powiedzielibysmy jednak, ze astronom jest odpowiedzialny za odkrycie nieznanej dotad
galaktyki albo malarz za stworzenie pigknego obrazu”. L. Kotakowski, Odpowiedzialnos¢, [w:]
idem, Moje stuszne poglady na wszystko, Wydawnictwo Znak, Krakéw 2011, s. 177.

3 Zwrdémy uwage, ze w XX wieku powstato kilka waznych rozumien odpowiedzialnosci,
w tym najwazniejsza E. Levinasa, a w XXI wieku mozemy stawia¢ pytania o nasze realizacje
filozoficznych postulatéw, np. w rozwazaniach bioetyczych. Zob. J. Filek, Filozofia
odpowiedzialnosci XX wieku, Wydawnictwo Znak, Krakéw 2003.

» 4 Warto przy tym zauwazy¢, ze technika to wazny temat w niemieckiej filozofii. Czesto
siegamy po rozwazania Martina Heideggera czy bardziej wspétczesne Ulricha Becka.



Sztuka odpowiedzialnosci za $wiat 103

o negatywnych skutkach kolejnych odkryé naukowych — w uproszczeniu
mozna powiedzieé, ze nowe pojazdy to nowe sposoby zabijanias. Upra-
wianie nauki, nowe techniki i technologie stanowig wiedze futurologicz-
na, ktora zawiera spora dawke przewidywalnych przypuszczen i niewia-
domych, a nie pewne dowody, dlatego tak wazna jest zmiana podejscia
i okreélenie swojego stanowiska. Nie ma juz znaczenia, po co i gdzie moge
siegnac ja — czlowiek (tak przeciez wazne w calym rozwoju ludzko$ci, po-
czynajac od starozytnosci), bo liczy sie to, gdzie powinienem/powinnam
postawié sobie granice. Wazna staje sie etyka i nowe etyczne spojrzenie.
Jonas pisze: ,Mo6wigc dokladniej, bede tu bronil pogladu, ze wraz z osia-
gnieciem pewnego stadium rozwoju naszych mozliwoéci zmienila sie tez
natura ludzkiego dzialania; poniewaz za$ etyka zajmuje sie dzialaniem,
powinien wynika¢ stad wniosek, ze zmieniona natura ludzkiego dzialania
wymaga roéwniez zmiany etyki”s.

Nalezy podkresli¢, szczegolnie w kontekScie ponizszego teksu, ze zda-
niem niemieckiego filozofa nasze dzialania maja wplyw na nature, a ta jest
wrazliwa na te dzialania. ,Uzmyslawia ono [odkrycie tego powigzania —
JR] poprzez skutki, ze natura ludzkiego dzialania de facto zmienila sie,
i ze do tego, za co musimy wzigé odpowiedzialnoéé¢, doszedl przedmiot
calkowicie nowego porzadku — nic innego jak cala biosfera naszej planety
— albowiem zdobyliémy nad nia panowanie [power]”’. To z jednej strony
wazne zwrdcenie uwagi na poszerzone pole ludzkiego wplywu, zwlaszcza
ze jest wspomniane ludzkie panowanie (o antropocenie jeszcze sie wtedy
nie moéwilo), z drugiej strony Jonas nie rezygnuje z dobrze znanego antro-
pocentryzmu, decydujac sie jedynie na drobne, chociaz bardzo znaczace
przesuniecie akcentow.

Hans Jonas oglaszajac swoja zasade odpowiedzialnoSci i powigzane
z nig imperatywy (oczywiste nawigzanie do Kanta — ale czy o tym w ogdle
warto wspominac?) ma na wzgledzie jedynie czlowieka, jednakze mysli tu
o przyszlym czlowieku, o nastepnych pokoleniach ludzkosSci. Formuluje
nowy imperatyw: ,,Postepuyj tylko w taki sposob, aby skutki twego dzialania
daly sie pogodzi¢ z ciagloécig trwania autentycznego zycia ludzkiego”. Lub
spostepuj tylko w taki sposob, aby skutki twojego dzialania nie byly de-
strukcyjne wzgledem mozliwo$ci takiego zycia w przyszlosci”; ,,Nie wysta-
wiaj na szwank warunkéw nieskoniczonego trwania ludzko$ci na Ziemi”®.
Wobec tak sformulowanego imperatywu, mozemy zadac¢ pytanie o kres

» 5 Zob. P. Virilio, Wypadek pierworodny, przet. K. Szezyriska-Mackowiak, Wydawnictwo Sic!,
Warszawa 2007

» 6 H.Jonas, Zasada odpowiedzialnosci. Etyka dla cywilizacji technologicznej,
przet. M. Klimowicz, Wydawnictwo PLATAN, Krakéw 1996, s. 21.

» 7  Ibidem, s. 30.
» 8 Ibidem, s. 38.
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czy zasieg odpowiedzialno$ci za nasze dzialanie i jego skutki i napotkamy
shiezamkniety wymiar naszej odpowiedzialnosSci”.

Dzialania kumuluja sie, co dodatkowo utrudnia i tak trudng progno-
styke, dlatego musimy zawsze pytaé, czy nasze mozliwoSci do dzialania,
ktoére posiadamy i ktoére implikujemy, moga zostac przewidziane. Row-
nie wazne jest zatem to, co wiemy, jak i to, czego nie wiemy — a zatem
moralny obowiazek wiedzy. Etyka musi kontrolowa¢ nadmierng potege
czlowieka. Czlowiek musi sie nauczy¢ panowaé nad swoja mocg?. JesteSmy
odpowiedzialni nie tylko za to, co zrobimy i nie zrobimy, ale takze jakie
beda skutki naszego dzialania (albo tez zaniechania dzialania). Za to, cze-
mu poSwiecimy nasza uwage i zaangazowanie.

Jezeli wiec nowa natura naszego dzialania wymaga nowej etyki od-
powiedzialno$ci siegajacej daleko w przyszloé¢, wspolmiernej z dale-
kim zasiegiem naszej mocy, to wymaga ona réwniez nowego rodzaju
pokory — pokory niewyplywajacej jak niegdy$ ze znikomo$ci naszej
mocy, lecz z jej nadmiernej wielko$ci, ktora jest nadmiarem naszej
mocy dzialania w stosunku do naszej mocy przewidywania oraz war-
to$ciowania i osgdzania. Wobec quasi-eschatologicznych potencja-
16w naszych technologicznych proces6w, sama niewiedza co do ich
ostatecznych konsekwencji staje sie racja dla ich odpowiedzialnej po-
wsciggliwo$ci — bedacej czyms$ najcenniejszym po samej madroscit©.

To wazny postulat panowania nad moca i bycia pokornym, chociaz
ciagle pozostajemy na antropocentrycznym stanowisku. Jonas odwoluje sie
do stynnego zakladu Pascala i pyta, co stawiamy na szali naszego nieogra-
niczonego dzialania, naszego prawa do robienia, co sie chce, nie myslac
o konsekwencjach. Racjonalnie zastanawia sie, dlaczego mamy przestrze-
gat tego nakazu odpowiedzialnoSci. Stwierdza, ze stawka jest przyszle zycie
ludzkosci. A ludzko$¢é nie ma prawa do samobojstwa. ,Egzystencja czy isto-
ta czlowieka jako calosci nie moze by¢ nigdy stawka w ryzykownej grze™.

Jak widzimy, w przywolywanych cytatach filozof siega do natury czlo-
wieka, odwoluje sie do prawdziwej istoty, ,autentycznego zycia ludzkie-
g0”, a co wiecej przyjmuje ,,idee Czlowieka”, ktora zaklada jego istnienie.
I wlasnie w imie powyzszej idei nalezy przyjac¢ zasade odpowiedzialnoSci.
W imie imperatywu ontologicznego, ktory zaklada istnienie ludzkoSci
w przyszloSci, na ktorej takze bedzie cigzyla zasada odpowiedzialnoSci.
»Pierwszy imperatyw: ludzko$¢ musi istnie¢.” A zasada wyprowadzana
z tego imperatywu brzmi: ,Pierwsza zatem regula jest, ze nie nalezy po-

» 9 Zob. Ibidem, s. 32 in.
» 10 Ibidem, s. 56.
» 11 Ibidem, s. 81.
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zwoli¢ na powstanie zadnej takiej kondycji przyszlych potomkéw ludzko-
$ci, ktora sprzeciwiataby sie racji, dla ktorej istnienie ludzkoSci w ogole
jest obowigzujgce. Imperatyw mowiacy, ze ludzko$é musi istnieé, jest — jak
dhugo chodzi wylacznie o czlowieka — pierwszym imperatywem”2.

I wlasnie dlatego czlowiek cokolwiek czynigc musi braé¢ pod uwage
przyszle konsekwencje swoich dzialan, a takze ich wplyw na cala otacza-
jaca przyrode, ze wzgledu nie na sama warto$¢ bioréznorodnosci, o ktorej
czesto pisze sie wspoélczesnie, lecz na $rodowisko otaczajgce czlowieka,
w ktorym musi on mie¢ mozliwo$¢ zy¢ w przyszloéci. Czlowiek wspolcze-
sny powinien, w imie obowigzku wobec przyszlych pokolen, dba¢ o przy-
szle warunki ich zycia, a przynajmniej poskramiaé swoje moce i by¢ prze-
zornym ze wzgledu na niemozno$¢ okreslenia mozliwych wplywow. To
bezwarunkowy nakaz moralny. , Tak wiec z prawa wyobrazonych przy-
szltych podmiotéw wynika dzisiaj dla nas, jako sprawcow dzialan brze-
miennych w skutki, odpowiadajacy mu obowigzek. Czyni on nas odpowie-
dzialnymi wobec owych podmiotow we wszystkich tych naszych czynach,
ktorych zakres posiada tak rozlegle wymiary czasu, przestrzeni i glebi™s.

Refleksja Hansa Jonasa wymaga glebszego omowienia', tutaj jedy-
nie przywoluje najwazniejsze watki. Ten z calg pewno$cia konserwatywny
niemiecki my$liciel zaklada spory wplyw czlowieka na biosfere, ale widzi
w tym jedynie zagrozenie dla ludzkoSci. To ludzko$é znajduje sie w cen-
trum i nasza odpowiedzialno$¢ tylko jej siega. Wychodzac od tych rozwa-
zan musimy obecnie odrzucié tak silny antropocentryzm i zwrdci¢ uwage
na teorie posthumanizmu.

Jak dobrze wiemy, istnieje wiele stanowisk posthumanistycznych.
Z uwagi na ogrom literatury im po$wieconej, w ponizszym tekscie skupie
sie jedynie na ich nakreéleniu, idac w swym mysleniu za Rosi Braidotti,
przedstawicielkg posthumanistycznej teorii krytycznej. Po pierwsze mu-
simy zwroci¢ uwage na to, co w filozofii kryje sie za przyjetym za obiek-
tywne i uniwersalne pojeciem ,czlowiek” i jak czesto podwazane bylo ono
w XX wieku. Czlowiek to najczesciej bialy, heteroseksualny, mtody, zdrowy
mezczyzna. Dzisiaj juz wrecz zakrawa o banal przypominanie, ze ujecie
to musialo ulec rozszerzeniu i tak ograniczony konstrukt runal. Caly XX
wiek pokazywal, ze dochodza do glosu Inne podmioty — postkolonialne,
kolorowe, zenskie, chore, stare. A zmiany i rozszerzenia ciagle sie doko-
nuja. Dlatego: ,musimy wynalezé nowe spoleczne, etyczne i dyskursywne
wzorce ksztaltowania sie podmiotu, odpowiednie dla gruntownych prze-
ksztalcen, ktorym obecnie podlegamy. Oznacza to, Ze musimy nauczy¢ sie

» 12 Ibidem, s. 90.
» 13 Ibidem, s. 87.

» 14 Zobacz wigcej [w:] J. Filek, Filozofia odpowiedzialnosci XX wieku (rozdziat 7. Hansa Jonasa
odpowiedzialno$¢ za nature i za przysztos¢ ludzkosci), op. cit.
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mySle¢ inaczej o sobie samych. Wykorzystuje zatem kondycje postludzka
jako szanse na podazanie alternatywnymi $ciezkami mysli, wiedzy i au-
toprezentacji. Zmusza nas do tego, by mys$le¢ krytycznie i tworczo o tym,
kim i czym wladnie sie stajemy”s.

To my$lenie o sobie samym zwro6cone jest w trzech glownych kie-
runkach: ku maszynie, ku zwierzetom i ku ziemi, w powigzaniu z wieloma
naukami, technologiami i mozliwo$§ciami. Posthumanizm nie jest tylko
ogoblna teoretyczna refleksja, dotyka on bardzo wielu aspektéw codzienne-
go trwania i ma swoje praktyczne konsekwencje. Stawia pytania w kontek-
$cie naszego ludzkiego zycia, a takze naszego stosunku do wszystkiego, co
nie-ludzkie, rozszerzajac przy tym roéwniez zagadnienia etyczne®.

Zar6éwno pokrewienstwo, jak i etyczna odpowiedzialno$§é musza zo-
sta¢ przedefiniowane w spos6b, ktory umozliwi nam przemy$lenie
afektywnosci i odpowiedzialnoSci, nie tylko w odniesieniu do nie-an-
tropomorficznych organicznych innych, lecz takze technologicznie
zapoéredniczonych, $wiezo opatentowanych istot, z ktérymi wspélnie
zamieszkujemy planete.

Zamieszkiwanie to relacja zlozona, rodzaj wspoélnoty, a nie panowa-
nie czlowieka nad innymi istotami, ktore stuza jedynie do jego rozwoju
i przyczyniaja sie do jego dobrostanu. W swoich dzialaniach czlowiek
musi uwzgledni¢ inne byty, juz nie tylko przyszle pokolenia ludzkosci, ale
przyszlte pokolenia czy przyszloéé innych bytéw. Sam czlowiek rowniez
zmienia sie. Zaczyna poszukiwag, nie jest juz odrebnym czlowieczym by-
tem, samodzielng niezalezna istotg, a stanowi element wsp6lnego ukladu.
»OWO «ja» jest w rzeczywisto$ci ruchomym ukladem w ramach wspoélnej
przestrzeni zyciowej. Przestrzeni, ktérej podmiot nigdy nie opanowuje,
ktoérej nie posiada, ale jedynie ja zamieszkuje, przecina, zawsze pozostajac
we wspolnocie, sforze, grupie czy gromadzie. W teorii posthumanistycznej
podmiot jest bytem transwersalnym, w pelni zanurzonym i immanentnym
wobec sieci nie-ludzkich (zwierzecych, ro§linnych, wirusowych) relacji.
Przez uciele$niony zoe-centryczny podmiot przenikajg relacyjne sprzeze-
nia o zanieczyszczajacym/wirusowym charakterze, ktore z kolei tworza

» 15 R. Braidotti, Po czfowieku, przet. J. Bednarek, A. Kowalczyk, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 2014, s. 61.

» 16 Dotykamy tutaj waznego zagadnienia naszych postaw ukrytych w jezyku. Rozréznienie
ludzkie-nieludzkie / (nie)ludzkie sytuuje nas na okreslonej pozycji. To takze pytanie o nasze
powinnosci etyczne: wobec kogo/czego mamy powinnosci etyczne. Zob. klasyczne ujecia
prozwierzece Petera Singera i wielu innych. Odmiennym stanowiskiem na polskim gruncie
sg rozwazania Janusza Majcherka w Etyce powinnosci, gdzie zadaje on pytanie o powinnosci
innych zwierzat i sposdb ich egzekwowania: J. Majcherek, Etyka powinnosci, Warszawa 2011.

» 17 R. Braidotti, Po cztowieku..., op. cit., s. 209.
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powiazania z réznorodnymi innymi, poczawszy od Srodowiskowych czy
eko-innych, a konczac na urzadzeniach technologicznych™.

Zyjac w tak zespolonym $wiecie powiazany podmiot staje przed po-
szerzonym wyzwaniem odpowiedzialno$ci, w poszerzonej skali i przestrze-
ni: wrazliwy/wrazliwa i zatroskany/zatroskana. Gdy Jonas przestrzegal
przed niewiedza dotyczaca przyszlych konsekwencji naszych czynéw, Rosi
Braidotti w poszerzonej rzeczywisto$ci zacheca do tworzenia mozliwych
przyszto$ci, ktore beda wyznaczaly dzialania polityczne i etyczne. ,Musza
one by¢ generowane w sposob afirmatywny i kreatywny za sprawa dzialan
zaprzegnietych do tworzenia mozliwych przyszloéci, przez mobilizowanie
zasobOw i wizji pozostajacych dotychczas niewykorzystanymi oraz dzieki
ich aktualizowaniu w codziennych praktykach tworzenia powigzan z inny-
mi”¥. Nie beda to uniwersalne prawa stanowione na mocy nienaruszalne-
go imperatywu, ale zmieniajace sie ramy dla obejmujgcej pewng wspblno-
te nowej odpowiedzialnosci. ,Wérdéd kryteriéw tego rodzaju nowej etyki
znajduja sie: brak nastawienia na zysk; nacisk na wspolnotowo$¢; uznanie
relacyjnos$ci oraz wirusowych zanieczyszczen; podejmowanie uzgodnio-
nych wysilkéw w celu urzeczywistnienia potencjalnych i wirtualnych moz-
liwosci oraz eksperymentowania z nimi; zalozenie o nowym powigzaniu
teorii z praktyka z uwzglednieniem istotnej roli kreatywno$ci. Nie sa to
moralne nakazy, lecz dynamiczne ramy dla biezacych eksperymentéow
z intensywnoS$ciami”2°. Impulsy do potegowania naszych mozliwoéci, a co
za tym idzie odpowiadania na wymagania rzeczywistosci i lepszego zro-
zumienia naszych moralnych zobowiazan, moga plynaé z r6znych stron.
Jedng z nich jest sztuka. Czesto to ona daje nam pretekst do zadawania
pytan oraz poszukiwania odpowiedzi, nawet jezeli s one niepewne i nie-
jednoznaczne. By¢ moze wlasnie takie powinny pozostac.

Artystyczne wezwanie demona

W 2017 roku Agnieszka Polska wygrata konkurs Preis der Nationalgale-
rie skierowany do artystow do 40. roku zycia, mieszkajacych w Berlinie.
W ramach nagrody zrealizowala monumentalng prace The Demon’s Brain
(Umysl/Mézg Demona), przygotowang specjalnie do przestrzeni Hambur-
ger Bahnhof — Museum fiir Gegenwart. Bardzo dobrze zrobiona projekcja
plynnie przechodzi poprzez cztery wielkie ekrany. Ogladamy opowie$¢ sie-
gajaca XV wieku, ale méwiacg o wspdlczesnosci, oniryczng narracje o po-
wigzaniach, dzialaniach i ich konsekwencjach. Artystka siega do historii
Polski, przywolujac autentyczne listy pisane do Mikolaja Serafina, ktéry na

» 18 Ibidem, s. 355.
» 19 Ibidem, s. 352.
» 20 Ibidem, s. 351.
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mocy decyzji krola Wladystawa III zarzadzal Zzupami w Wieliczce i Bochni.
Dotycza one dziatalno$ci kopalni soli, jej funkcjonowania i organizacji,
np. zatrudniania chlopéw czy zaciggania kredytow. Listy ma dostarczyc
postaniec.

Poetycka opowie$¢ rozpoczyna sie w momencie przekazania listow.
Poslaniec, pytany o swoje umiejetnosci, odpowiada, ze sa nimi jazda kon-
na (motyw wart rozwiniecia w kontekécie polskiej kultury) oraz nieumie-
jetno$¢ czytania i pisania — to, ze nie umie odczyta¢ wiadomo$ci, ktoéra
przewozi, okazuje sie tutaj wazne. Dostaje list i wyrusza droga przez las.
Mija kilka wyrebéw, napotyka pracujacych drwali, lasy staja sie coraz bar-
dziej opanowane przez czlowieka, coraz wiecej myglow Scietego drewna.
Las zamienia sie w obszar pozyskiwania drogocennego, zar6wno w czasach
minionych, jak i dzisiaj, surowca. Pierwsza czes$é konczy sie kadrem wspot-
czesnych wycinek — wielkie stosy $cietego drewna, obok ktorych przejez-
dza ogromna ciezaréwka. Na drugim ekranie widzimy poslanca noca. Jest
sam, uciekl mu kon, boi sie w ciemnym, obcym, bo niepoddanym dziataniu
czlowieka lesie. Pojawiajg sie dziwne odglosy, tajemnicze szepty, nieznane
istoty. Przez ekran ,przelatuja” wielkie oczy — prawdopodobnie tytulowego
demona. Postaniec dowiaduje sie o dzialalnos$ci kopalni i jej wplywie na
srodowisko, o niszczeniu laséw i konsekwencjach dla calego ekosystemu,
negatywnym wplywie na ziemie i jej mieszkanicow. Z postanca przewo-
zacego listy staje sie wspélodpowiedzialnym za zachodzace zmiany. Za-
skoczony i przestraszony pyta, dlaczego on, i slyszy, ze jeszcze nie jest za
p6zno i ze od niego zalezy przyszlo§é. Mozna jeszcze wszystko zatrzymac.
Po raz pierwszy mamy wrazenie, ze ta odpowiedz jest rowniez skierowana
do nas — a wlasciwie do mnie, do kazdego indywidualnie.

Opowies¢ staje sie coraz bardziej nierealna i wrazeniowa. Wedrujemy
korytarzem kopalni, pojawiajg sie dziwne stwory, odglosy, a w koncowej
animacji wszystko zostaje polaczone i przemieszane, powtarzane sa py-
tania i odpowiedzi. Calo$¢ wydaje sie lekko kiczowata, ale mocno wciaga
widza i silnie nan oddzialywuje, zapewne rowniez dzieki zastosowanej
technice zanurzenia zmysléw (ASMR).

Ta przechodzaca przez rézne czasy opowie$¢ wychodzi ku przysztosci.
Stawiajac pierwsze kroki w p6znym $redniowieczu, pokazuje konsekwen-
cje wezesniejszych dzialan, ich wplyw na ,tu i teraz”. Przywolywany powy-
zej Hans Jonas podkreslal niewiedze co do konsekwencji ludzkich czynow,
ktére maja wpltyw na przyszle pokolenia. Karol Sienkiewicz — raczej nie
w nawigzaniu do Jonasa — konczy swoj tekst po§wiecony pracy Polskiej
w taki sposob: ,,Rozpisana na cztery zsynchronizowane projekcje, oparta
na historycznych materialach basn ma w sobie glebsze i calkiem aktualne
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przestanie. Wspoélczesna apokalipsa bedzie katastrofa ekologiczna, a staw-
ka — odpowiedzialno$¢ za los przyszlych pokolen™:.

W czasach wcze$niejszych nie zastanawiano sie nad konsekwencja-
mi swoich dzialan. Trwajaca od wiekow rabunkowa gospodarka wycinki
laséw pozostawila po sobie wiele zniszczen. Robiona byta — i jest nadal
— na rzecz fabryk, p6l uprawnych czy nowo powstalych miast. ,,Rzeczpo-
spolita nie byla wyjatkowa, bo lasy cieto w calej Europie Srodkowej. Do
konica wieku XVI niemal calkowicie zostaly wylesione Niemcy. Drewno
jako paliwo potrzebne bylo do obstugi hutnictwa i produkcji srebra oraz
zelaza, ktora koncentrowala sie wlasnie w Europie Srodkowej, o czym do
dzi$ $wiadcza nazwy miejscowoéci od Siedmiogrodu (Transylwanii) przez
Slowacje po potudniowe Niemcy”22.

W Polsce w ostatnich latach bardzo duzo méwiliSmy o wycince Pusz-
czy Bialowieskiej. Ogladajac prace Agnieszki Polskiej, trudno zapomnie¢
o decyzjach ministra Jana Szyszko, protestach ekologoéw i postawach, ktore
decydowaly o poszczegblnych dzialaniach — wycince i niezgodzie na nig=s.

Jednak praca Polskiej pozwala rowniez zadaé pytania o las. Czym on
jest? Jak go traktujemy? Czy my go znamy? Dla kogo las jest? Adam Waj-
rak tekst po$wiecony Puszczy Bialowieskiej zaczyna od zdania: ,W przy-
tlaczajacej wiekszosci lasy ogladane przez nas na co dzien niewiele maja
wspolnego z prawdziwymi lasami, ktérych mamy bardzo malo i ktérych
ciagle ubywa”4, by tekst zakonczy¢ takimi stwierdzeniami: ,,W tych lasach,
ktore znamy, sadzenie drzew odbywa sie zgodnie z le$na sztuka i wiedza.
O tym, czy drzewo roénie tu, czy tam, decyduje czlowiek. Sa gatunki mniej
lub bardziej pozadane. Lubimy $wierki, sosny i deby, nie lubimy grabu
i brzozy, bo trudno z nich zrobi¢ deski. Zupelnie jak w ogrodzie albo na
polu. Czy wypada, by dwa tak rézne twory nazywac tak samo? Prosze sie
nie da¢ zmyli¢ temu, Ze i w Puszczy, i w tych innych niby lasach mamy te
same gatunki. I tu, i tam rosna sosny, deby i §wierki, borowiki albo rydze.
Po jednych i drugich biegaja jelenie i dziki. Tylko co z tego? (...) Wyraz-
nie rozrézniamy twory, w ktorych czlowiek jest glowna silg sprawcza, i te,

» 21 K. Sienkiewicz, Umyst Demona, ,Vogue"” nr 7, wrzesiers 2018, s. 113.

» 22 E. Bendyk, Spirala zycia i $mierci, [w:] O jeden las za daleko. Demokracja, kapitalizm
i niepostuszeristwo ekologiczne w Polsce, red. P. Czaplinski, J.B. Bednarek, D. Gostyriski,
Instytut Wydawniczy Ksiazka i Prasa, Warszawa 2019, s. 300. Zob. tez m.in. J. Diamond,
Upadek. Dlaczego niektére spoteczeristwa upadty, a innym sie udato, przet. Z. komnicka,
J. Lang i in., Prészynski i S-ka, Warszawa 2007. Inspiracjg do pracy Polskiej byta ksigzka
Andreasa Malma Fossil Capital, ktéra takze porusza te problemy.

» 23 Dziennikarskich relacji dotyczacych dziatart w Puszczy Biatowieskiej w 2017 roku jest sporo,
powstaty w zwigzku z tym bardzo ciekawe teksty. Zob. O jeden las za daleko. Demokracja,
kapitalizm i niepostuszenstwo ekologiczne w Polsce, red. P. Czaplinski, J.B. Bednarek,

D. Gostynski (op. cit.). Publikacje wyrézniaja wielowatkowos¢ i humanistyczne osadzenie
rozwazan dotyczacych natury, a szczegdlnie laséw, w kulturze.

» 24 A. Waijrak, Puszcza nie umiera nigdy (chyba ze z reki cztowieka), [w:] O jeden las za daleko.
Demokracja, kapitalizm i niepostuszenstwo ekologiczne w Polsce, op. cit., s. 37.
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w ktérych jest nig natura. Nie méwimy na usypane przez nas kopce «to
gobry». I na odwrot: rzeka, nawet bardzo przez ludzi zmieniona, to wciaz
rzeka, a nie wykopany kanal. Moze wiec pora przyznaé, ze nie mozemy
zrobié sobie lasu. Podobnie jak nie jesteSmy w stanie stworzy¢ rafy ko-
ralowej i arktycznych lodowcow albo sprawié¢, by meandrowala rzeka czy
wypietrzyly sie gory”. I przywoluje zdanie z Lesnej mafii Macieja Zaremby
Bielawskiego: ,Nigdy w historii nie bylo tylu drzew i tak malo laséw”2s.

Margarid Mendes w katalogu-ksigzce towarzyszacej wystawie pytania
o las i sposob jego traktowania zadaje w kontek$cie ocieplenia klimatu
izwigzanych z tym pozaréw. Nie zapomina przy tym o politycznych i spo-
lecznych uwarunkowaniach wszelkiej aktywno$cize.

Jednakze problem laséw nalezy zobaczy¢ jeszcze szerzej, by w efek-
cie zauwazy¢ zespolenie bytow w Swiecie, a nie poszczegoblne byty ode-
rwane od siebie. Ludzie nie moga zachowa¢ swojej wyrdznionej pozycji
i w swoich dzialaniach przestac liczy¢ sie z innymi istotami. Nie jesteSmy
jedynymi ,odbiorcami” lasu. ,Dla mnie las pozostaje czym$ obcym, nie-
zrozumialg, tylez urokliwg, co niepokojaca przestrzenia, w ktorej z rzadka
tylko bywam — czyms$ niedostepnym nawet wtedy, gdy jestem w jego glebi.
Mam poczucie, ze las trzeba chronié¢ ze wzgledu na jego uzytecznosé dla
odczuwajacych zwierzat, ktore spedzaja w nim zZycie, uznajac go za swoje
miejsce. Dla tych, ktorzy nie moga by¢ gdzie indziej, sa tam u siebie. Po-
szerzam wiec — dotychczasowo podejrzane — pojecie waloréw uzytkowych
lasu o pozaludzka perspektywe i to mi daje wystarczajaca podstawe jego
ochrony”?” — deklaruje dzialacz na rzecz zwierzat Dariusz Gzyra.

Co oczywiste, w kontekécie omawianej pracy pojawia sie odniesie-
nie do epoki antropocenu — koncepcji, ktbra moéwi o geologicznym wply-
wie czlowieka. Termin, po raz pierwszy uzyty w 2000 roku przez Paula J.
Crutzena, laureata Nagrody Nobla, chemika zajmujacego sie atmosfera,
i Eugena F. Stoermera, podkresla negatywna role czlowieka i jego inten-
sywny wplyw na cala planete: litosfere, hydrosfere i atmosfere?. Przyjmuje
sie, chociaz nie ma na to og6lnej zgody, ze epoka ta rozpoczela sie wraz
z rewolucja przemystowa w konicu XVIII wieku (impuls dalo opatento-
wanie silnika parowego przez Jamesa Watta w 1784 roku), a potem coraz
bardziej przyspieszala, szczeg6lnie po II wojnie §wiatowej. Po pewnym

» 25 Ibidem, s. 36.

» 26 M. Mendes, Tactical Energetics, [w:] Agnieszka Polska. The Demon’s Brain, ed.
U. Kittelmann, S. Beckstette, Berlin 2019.

» 27 D. Gzyra, Sciana lasu, [w:] O jeden las za daleko. Demokracja, kapitalizm
i niepostuszeristwo ekologiczne w Polsce, op. cit., s. 59.

» 28 PJ. Crutzen, E.F. Stoermer, , The «Anthropocene», IGBP Newsletter, 41, 2000 s. 17-18;
E.C. Ellis Anthropocene. A Very Short Introduction, Oxford University Press, Oxford 2018;
E. Binczyk, Epoka cztowieka. Retoryka i marazm antropocenu, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 2018 i inne.
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czasie stwierdzono, ze nazwa antropocen nie do konica dobrze oddaje za-
chodzace zmiany, stawiajac w centrum czlowieka, a tymczasem wazny stat
sie kapital i powigzane z nim uwarunkowania. Dlatego bardziej adekwat-
nym terminem jest kapitatocen®.

Polska w swojej pracy wydaje sie rowniez zgadzac z takim widze-
niem, jako Ze na kopalnie patrzy jak na ,,wczesnokapitalistyczne przedsie-
wziecie”, ktore bardzo silnie wplywa na przeobrazenia calego $rodowiska.
Podobnie Jan Sowa skupia sie na historii soli i budowaniu kapitalizmu
w O6wczesnych kopalniach soli. Poréwnuje czasy wspoéltczesne do czaséw
Serafina, z tania sila robocza, pozyskiwaniem kapitatu i zacigganiem dlu-
gow, kredytow i zobowiagzan, z rosnaca nadzieja na pokonanie niedostat-
ku. Ich przyszlo$¢ to nasza terazniejszo$c, z siecig wzajemnych zaleznosci,
korporacyjnych interesow i nowych technologii, z cigglym niedostatkiem
do pokonania3®.

Bohaterami opowie$ci Agnieszki Polskiej obok postafica sg z pew-
nos$cia pozaludzkie istoty — kon, kruk, demon (czy moze kruk-demon),
ro$liny. Tytulowy demon jest bardzo wieloznaczny. Jak mozemy odczytac
te figure? Kim moglby byé/jest? Z jednej strony pojawiaja sie skojarzenia
nawigzujace do dawnych legend i tradycji, my$limy o duchu puszczy, po-
zaracjonalnych sitach lasow, a moze to glos ludzkiego sumienia czy wrecz
wszechwiedzacy Daimonion Sokratesa? Z drugiej strony co$ w jego kiczo-
watych, sztucznych oczach przywoluje skojarzenia ze sztuczna inteligencjg.
Pozaludzka istota, uwolniona od cielesnych ograniczens'. A moze tytulowy
umyst demona to po prostu postaniec z przyszloéci. Opowiada o mozliwym
Swiecie, budzi poczucie odpowiedzialnosci i przestrzega, ze jeszcze nie jest
za pozZno.

Zapytajmy: kim jest poslaniec? Znamy poslanicow ze starozytnej
Grecji, gdzie Hermes jako postaniec bogdéw wypelnial wiele r6l. W Biblii
poslanicy oznajmiali wole Boga, rowniez w literaturze spotykamy wiele
takich postaci. Czasami to jedynie wyslannicy obcego kroéla, a czasami
nierozpoznane istoty gloszace zrzadzenia losu. Czy poslaniec to kto$, kto
odpowiada za tre$¢ przynoszonej wiadomoéci, czy jest tylko kurierem?
Jeszcze wazniejsze pytanie: czy poslaniec zawsze pozostaje niezaangazo-
wany i obojetny, czy przekazywane wiadomo$ci réwniez na nim wymusza-
ja pewne zaangazowanie? U Agnieszki Polskiej figura posltanca jest bardzo

» 29 Pojecie wprowadzit A. Malm w 2009 roku, pdzniej zaczeli go uzywad inni. Podkresla
ono role gospodarki rynkowej, przejscie od systemu feudalnego do systemu kapitatowego
z akumulacja pracy i wtasnoscig prywatna. Zob. Anthropocene or Capitolocene? Nature,
History, and the Crisis of Capitalism, ed. J.W. Moore, PM Press, Oakland 2016.

» 30 J. Sowa, The Grain of Salt, [w:] Agnieszka Polska. The Demon’s Brain, op.cit., s. 30-34.

» 31 W katalogu znajduja sie dwa teksty poswiecone sztucznej inteligencji, niosgce inspiracje do
réznorodnych odczytan: M. Pasquinelli, Artificial Intelligence, or the Demonization of Mental
Labor; B. Xix, Adventures of a Trans-Historic Guillotine, [w:] Agnieszka Polska. The Demon’s
Brain, op. cit.
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wazna, bedac w centrum jej pracy. Rowniez sama artystka okresla siebie
jako rodzaj poslanca i chce zostaé wyshuchana. ,Mysle, ze moja rola jako
artystki jest taka, jak tego poslanca, czyli przenoszenie informacji i zasta-
nowienie sie nad tym, jaka maja one wage” — podsumowuje3?.

Te informacje zawarte w pracy The Demon’s Brain sg skierowane
do wszystkich odwiedzajacych. Pytanie: kto jak nie Ty? dotyczy kazdego
i kazdej z nas. Dotyczy rowniez sztuki, jako jednego z elementéw powig-
zanego Swiata.

Jeste$my ze soba powigzani. I jak zauwaza Donna Haraway, pozosta-
jemy w klopocie. Wszyscy zamieszkujacy nasz wspolny $wiat znalezliSmy
sie w trudnej sytuacji i musimy sie nauczy¢ razem egzystowacé. ,,Klopot jest
interesujacym stlowem. Pochodzi od XIII-wiecznego francuskiego czasow-
nika oznaczajacego «wywolywaé», «metnieé», «zakldcaé». My — wszyscy
na Ziemi — zyjemy w niepokojacych czasach, pomieszanych, klopotliwych
i metnych czasach. (...) W rzeczywistoS$ci trwanie w klopotach wymaga
nauczenia sie prawdziwej obecnosci, a nie bycia zanikajacg osia miedzy
okropng lub edeniczna przeszloscia a apokaliptyczna lub zbawcza przy-
szlo$cia, prawdziwej obecnoéci jako §miertelne stworzenia zakorzenione
w niezliczonych niedokonczonych konfiguracjach miejsc, czaséw, spraw
iznaczen”3. To uczenie sie zycia i umierania w odpowiedzialny sposéb na
zniszczonej ziemi.

Postulaty Haraway wspolgraja z kilkakrotnie juz przywolywana
teorig posthumanizmu Braidotti, ktéra tak charakteryzuje zmieniajacy
sie podmiot ludzki: ,«Ja» ksztaltowane w ten sposéb nie jest jednoScia;
nie jest tez jednak anonimowa wielo$cia: stanowi osadzony w kontekscie
i ucielesniony zespo6l relacji, umieszczony w immanencji ekspresji, dziatan
iinterakcji z innymi tego ja, utrzymywany w calo$ci przez moce pamie-
ci, to znaczy przez ciaglos¢ w czasie. Nazywam ten proces trwaloscia, by
podkresli¢ idee ciagloéci, jaka za soba pocigga. Trwalo$c¢ zaklada wiare
w przyszlo$é, jak rowniez poczucie odpowiedzialno$ci za przekazanie przy-
sztym pokoleniom $§wiata nadajacego sie do zycia i wartego tego, by w nim
zy¢. Terazniejszo$¢ zdolna do wytrwania stanowi trwaly model przyszto$ci.
Stad istotno$¢ zatrzymania sie na przedostatnim drinku/papierosie/dzial-
ce, przed ostatnia, $miertelng. «Dosy¢» albo «nie i§¢ za daleko» wyrazaja
konieczno$c¢ tworzenia ram, nie zdroworozsadkowa moralno$¢ popularnej
ortodoksji kulturowej. «Dosy¢» tworzy kartografie trwalosci”s4.

» 32 https://www.dw.com/pl/the-demons-brain-wystawa-agnieszki-polskiej-w-
berlinie/a-45649245 [dostep: 15.07.2020]

» 33 D.J. Haraway, Staying with the Trouble. Making Kin in the Chthulucene, Duke University
Press, Durham and London 2016, s. 1, ttumaczenie wtasne.

» 34 R. Braidotti, Etyka stawania-sige-niewykrywalnym, [w:] Teorie wywrotowe. Antologia
przektadéw, red. A. Gajewska, Poznan 2012, s. 314.


https://www.dw.com/pl/the-demons-brain-wystawa-agnieszki-polskiej-w-berlinie/a-45649245
https://www.dw.com/pl/the-demons-brain-wystawa-agnieszki-polskiej-w-berlinie/a-45649245
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Moze stad wynika¢ takze powiedzenie ,dosy¢” naszym dzialaniom
wobec natury. Sven Beckstette wprost pyta If Not Now, When? If Not
Us, Who? Piszac o pracach Polskiej zwraca uwage na poruszany przez nig
problem ekologicznej odpowiedzialno$ci, naszych mozliwo$ci i ich ograni-
czen, ktore jakkolwiek ,nie oczyszczaja nas z odpowiedzialnoéci za nasze
zachowania™s5,

Zapewne powyzszym cytatem powinnam zakonczy¢ tekst, jednakze
powréce jeszeze do pytania o role sztuki w ekologicznie zagrozonej rzeczy-
wistoéci. Czego od niej oczekujemy? Czy ma sie angazowaé w otaczajacy
nas Swiat? Swoistg odpowiedz otrzymatam, ogladajac pierwszg wystawe po
Swiatowym lockdownie spowodowanym pandemia Covid-19. Gdy w koncu
mozna byto zobaczy¢ wystawe Wiek pélcienia®®, odwiedzilam jg z wielkim
zaciekawieniem i zastanawialam sie nad spolecznym wplywem pokazywa-
nych tam realizacji. Nawet jezeli cze$é starszych prac — z lat 60. i 70. XX
wieku — §wiadomie poruszala zagadnienia ekologiczne i zwracala uwage
na ten problem (zastanawiam sie, czy w niektérych przypadkach nie jest to
jedynie kuratorska interpretacja), to jakie to mialo znaczenie dla pozaarty-
stycznego $wiata. Mozemy to ocenic z dzisiejszej perspektywy. Wtedy nie
mieli$my tak wielkiego dlugu ekologicznego, a ocieplenie klimatu nie bylo
jeszcze naglacym problemem. Niestety nie nastgpilo znaczace zatrzymanie
sie rabunkowej gospodarki, a wrecz odwrotnie — wszelkie procesy przemy-
slowe przyspieszyly. Zatem czy sztuka moze pozostaé jedynie postancem
przekazujacym informacje? Moze takie gesty to zbyt malo?

Moze potrzebujemy wiecej. Nie tylko od sztuki. Wszyscy musimy za-
angazowac sie w otaczajacy nas Swiat.

Jesteémy w klopotach i to jest nasza codzienna kondycja. e

Justyna Ryczek
@ https://orcid.org/0000-0003-3757-0122

» 35 S. Beckstette, If Not Now, When? If Not Us, Who?, [w:] Agnieszka Polska. The Demon’s
Brain, op. cit., s. 154. Autor zwraca uwage na wczesniejszg prace My Little Planet z 2016 roku,
warto dodac takze pdzniejsza o rok prace New Sun. We wszystkich trzech artystka porusza watki
ekologiczne.

» 36 Wiek pétcienia. Sztuka w czasach planetarnej zmiany, kuratorzy: Sebastian Cichocki, Jagna
Lewandowska, Muzeum Sztuki Nowoczesnej, Muzeum nad Wistg, Warszawa, 05.06-13.09.2020,
https://artmuseum.pl/pl/wystawy/wiek-polcienia.

Warto zaznaczyé, ze na wystawie jest pokazywana wczedniejsza praca Agnieszki Polskiej
Kieliszek benzyny. To réwniez wizualny komentarz do problemu sieci kapitalistycznych powigzan
wspotczesnego $wiata.
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Sztuka kompromisow,
czyli o pierwszej
uczelni artystycznej
w Poznaniu

Tio

Poznan poczatku XX wieku nie byl miastem kojarzonym z artystyczna
tworczoScia. Byl zacofana pruska prowincja, wschodnig forteca niemiec-
kiego panstwa. Z przewaga konserwatywnie mys$lacego spoleczenstwa, wy-
kazujacego silne tendencje separatystyczne!. Utrzymywanie niskiego po-
ziomu o$wiaty w prowincji poznanskiej bylo czesScia konsekwentnie przez
zaborce realizowanej polityki germanizacyjnej. Mieczystaw Jabczyniski,
nauczyciel, publicysta i historyk o§wiaty, omawiajac w roku 1929 dorobek
II Rzeczpospolitej w odniesieniu do szkolnictwa, pisal: ,[...] najdobitniej-
szym objawem tej polityki pruskiej, polegajacej na odmawianiu moznoéci
zaspokojenia potrzeb kulturalnych spoleczenstwa polskiego w Wielkopol-
sce, byl fakt nieutworzenia w Poznaniu zadnej wyzszej uczelni. Poznanskie
bylo jedyna prowincja pruska, pozbawiong jakiejkolwiek wyzszej szkoty,
uprawnionej do wydawania jakichkolwiek dyploméw uniwersyteckich.
I w rzeczy samej pod tym wzgledem antypolska polityka szkolna rzadu
pruskiego zblizyla sie bardzo znacznie do zamierzonego celu: w zadnej
innej dzielnicy nie byta ta warstwa ludnosci, ktora posiadala wyksztalcenie

» 1 Wsréd poznanskiej spotecznosci dominowali robotnicy, na drugim miejscu znajdowato
sie drobnomieszczarstwo, dopiero na trzecim - inteligencja; na temat zaleznosci pomiedzy
sktadem ludnosciowym Poznania i Wielkopolski a zyciem kulturalnym regionu zob. B. Wysocka,
Kultura literacka Wielkopolski w latach 1919-1939, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan
1990, s. 18 i n. Por. tez: S. Kowal, Struktura spoteczna Wielkopolski w miedzywojennym
dwudziestoleciu, 1919-1939, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 1974; U. Cynalewska,
Sytuacja spoteczno-ekonomiczna miast wielkopolskich w miedzywojennym dwudziestoleciu.
1918-1939, Paristwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszaw-Poznan 1977; J. Zarnowski,
Spoteczenstwo Drugiej Rzeczypospolitej, Paristwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1973.
W cytatach uwspotczesnitam ortografie oraz fleksje, pozostate formy pozostawiam bez zmian.



116 Izolda Kiec

akademickie, w spoleczenstwie polskim liczebnie tak slabo reprezentowa-
ng, jak wlaénie w dzielnicy pruskiej”.

Mlodzi poznaniacy, ktérzy swoja przyszlosc taczyli ze sztuka, wyjez-
dzali na studia za granice, gtéwnie do Niemiec, wyksztalceni — nie mieli
po co wraca¢ do rodzinnego miasta, pozbawionego silnego Srodowiska ar-
tystycznego i wrazliwego odbiorcy. Poznanska (utozsamiana z niemiecka)
gospodarnoé¢ i skupienie na pomnazaniu dobr doczesnych skutkowaly
zaniedbaniami w sferze zycia duchowego i intelektualnego oraz rozwoju
kultury. Utyskiwano, ze zaprzepaszczeniu ulega dorobek wybitnych Wiel-
kopolan, spolecznikdéw-pozytywistow. Pod koniec XIX stulecia publicysci
warszawscy przypuscili atak na ,poznanska ciemnote”s, poréwnywano
Wielkopolske do rolniczo-pasterskiej starozytnej krainy Beocji, ktorej
mieszkancy styneli z nieuctwa, ospatoéci umystowej i deficytow w zakresie
rozwoju duchowego.

OczywiScie, w Poznaniu mieszkali albo pomieszkiwali artySci, kto-
rzy podejmowali proby ozywienia kulturalnego zycia miasta. Integrowali
sie na poczatku XX stulecia pod szyldem Towarzystwa Przyjaciol Sztuk
Pieknych i Stowarzyszenia Artystow. Byli to w wiekszo$ci amatorzy albo
absolwenci niemieckich szkol przemystu artystycznego. ,,Charakteryzowali
sie niskim poziomem profesjonalnym i zachowawcza orientacja artystycz-
na, ktora recenzenci poznanscy okreslali czesto jako »naturalistyczng« lub
»impresjonistyczna«, stosujac oba terminy wymiennie”+. Towarzystwo
to tworzyli m.in.: Franciszek Zygart, Wladystaw Bracki, Jan Wroniecki,
Roman Tadeusz Wilkanowicz, Lech Suchowiak, Stanistaw Pawlak, Syl-
wester Manczak, Jan Mrozinski, Kazimiera Pajzderska, Marcin Rozek,
Roger Stawski, Maria Wicherkiewiczowa, Michal Wywiérski, Stanistaw
Kubicki, Wtadystaw Roguski, Stefan Czestaw Sonnewend. Bardziej znani
z cyganeryjnego zycia, ktére wiedli miedzy restauracja u Pokrywki przy
ul. Wroclawskiej a Grand Cafe (nazywang Grandka) przy placu Wilhelma
(obecnie Wolnoéci), gdzie od 1914 r. (az do wybuchu II wojny §wiatowej)
mieécil sie salon wystawienniczy Poznanskiego Towarzystwa Przyjaciot
Sztuk Pieknych.

Problemem poznaniskiego Srodowiska artystycznego byt manifesto-
wany ostentacyjnie separatyzmb®. Nie chciano i nie lubiano tu przybyszow

» 2 M. Jabczynski, Dziesiec lat szkoty polskiej w poznariskim okregu szkolnym, Poznan 1929,
s. 33.

» 3 Zob. W. Molik, Jak wygladata , poznarska ciemnota”. Zycie kulturalne w Poznaniu na
przetomie XIX i XX wieku w opiniach publicystéw warszawskich, ,Kronika Miasta Poznania”
2012, nr 1; Etos Wielkopolan. Antologia tekstéw o spoteczeristwie Wielkopolski z drugiej
potowy XIX i XX wieku, wybdr i oprac. W. Molik, Wyd. PTPN, Poznar 2005.

» 4 M. Bryl, Grupa artystéw plastykéw , Swit” jako wielofunkcyjna instytucja zycia artystycznego
Poznania w latach 1921-1927, ,,Artium Quaestiones” 1986, nr 3, s. 133.

» 5  Postawom separatystycznym sprzyjat status administracyjny Wielkopolski w Il
Rzeczpospolitej. Do kwietnia 1922 roku ziemie te posiadaty autonomie: do lipca 1919
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z innych dzielnic Polski ani ich ,obcych”, ,nowoczesnych” pomysléw oraz
idei. Ta powszechna w nieduzym wielkopolskim $wiatku kultury posta-
wa miala spore znaczenie przy tworzeniu artystycznej uczelni w 1919 r.
i w kolejnych latach jej funkcjonowania: utrudniala, czasem wrecz unie-
mozliwiala rekrutacje wykladowcow, wprowadzanie zachodnich (zwlasz-
cza niemieckich) rozwigzan organizacyjnych i estetycznych. Zanim przejde
do konkretnych przykladéw zwigzanych z narodzinami Zdobniczej, podam
inny przyklad szkodliwego zamykania sie poznaniakéw w kregu wlasnych
wygobérowanych aspiracji i ambicji.

Oto u progu niepodleglo$ci, gdy pojawila sie szansa — za sprawg arty-
stow z ekspresjonistycznej grupy Bunt, skupionej wokét ,,Zdroju” Jerzego
Hulewicza — na zaistnienie miejscowej awangardy artystycznej, zaszczuto
jej przedstawicieli nie tylko niechetnymi komentarzami na forum publicz-
nym, ale i restrykcjami administracyjnymi (wycofywaniem dziel z wystaw
sygnowanych przez twércéw Buntu, przenoszeniem ekspozycji do innych
niz obiecane pierwotnie lokali), co w poczatkach 1920 r. doprowadzilo do
rozpadu formacji.

Kolejnym przykladem podzialu na my—oni bylo istnienie w Pozna-
niu lat 20. dwdch ugrupowan artystycznych: skupiajacego miejscowych
(zwigzanych z Towarzystwem Przyjaci6t Sztuk Pieknych) i gromadzgcego
~element naplywowy” (grupa plastykéw Swit)®. Ten przyklad wszakze —
stanowi juz cze$¢ historii poznanskiej Panstwowej Szkoly Sztuk Zdobni-
czych i Przemystu Artystycznego.

Idea

Idea szkoly rzemiost artystycznych pojawila sie w polowie XIX wieku
w Anglii, gdzie w dynamicznie rozwijajacej sie produkcji przemystowej

rzagdzone byly przez Naczelng Rade Ludowg w Poznaniu, nastepnie przez Ministerstwo bytej
Dzielnicy Pruskiej. Wielkopolska miata wtasng granice celng z wojewddztwami centralnymi,
co zapobiegato przenikaniu niepokojéw spotecznych oraz inflacji pienigdza. Duze wptywy
w regionie zachowaly przez caty okres dwudziestolecia utworzone przed | wojng $wiatowa
ugrupowania antyniemieckie i zachowawcze: endecja, chadecja oraz niesocjalistyczne
zwigzki zawodowe.

6 Grupa Swit powstata na przetomie lat 1920/1921, a w jej sktadzie znalezli sie wykfadowcy
zwigzani z poznariskg Paristwowg Szkotg Sztuk Zdobniczych i Przemystu Artystycznego.
Reprezentowali oni przyjezdnych, niechetnie przyjmowanych przez miejscowych artystéw,
zwlaszcza ze zaréwno personel, jak i studenci nowej uczelni podkreslali swoja prekursorska
role na , pustyni kulturalnej”, jaka — wedtug stéw pierwszego rektora uczelni Fryderyka
Pautscha — byt Poznar\. Towarzystwo Swit posiadato wiasny salon wystawienniczy w Ogrodzie
Zoologicznym, w ktérym organizowato indywidualne i zbiorowe wystawy jego cztonkdw oraz
tworcdw zamiejscowych. ,Switowcy”, mimo dzielacych ich réznic, uchodzili za kontynuatoréw
awangardowych kierunkéw w sztuce XX wieku. Grupa istniata do roku 1927, a w jej sktadzie
znalezli sie m.in.: Adam Ballen, Stanistaw Jagmin, Karol Maszkowski, Bronistaw Bartel, Wiktor
Gosieniecki, Erwin Elster, Fryderyk Pautsch. Zob. wigcej: M. Bryl, Grupa artystéw plastykéw
,Swit”... op. cit; idem, Grupa artystéw plastykéw , Swit”. Z dziejéw kultury artystycznej
miedzywojennego Poznania, Wyd. PTPN, Poznar 1992.
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wyrobow rzemieslniczych pozbawionych cech artystycznych dostrzezo-
no rozejécie drog sztuki i rekodziela. Ilustracja problemu byla wystawa
Swiatowa zorganizowana w 1851 r. w Londynie (zwana Great Exhibition
— Wielkg Wystawa), ktérej rozmach i postep technologiczny nie byt w sta-
nie ukry¢ deficytow estetycznych produkcji. Powstanie szko6l rzemiost
artystycznych w Wielkiej Brytanii bylo wspierane przez rozwijajacy sie
rownolegle ruch Arts and Crafts i mialo stuzy¢ integracji przemyshu ze
Swiatem sztuki. W 1902 r., w rozprawie pt. Stilarchitektur und Baukunst
(Sztuka stosowana i architektura, wyd. polskie 1909), skomentowal owe
zmiany na Wyspach Brytyjskich Hermann Muthesius’, niemiecki architekt
i teoretyk architektury: ,,Dopiero w polowie XIX wieku [...] spostrzezono,
ze rzemioslo przestalo by¢ artystycznym, ze nastapil rozbrat sztuki i reko-
dziela [...]. Wykazala to wystawa wszech§wiatowa, urzadzona w Londynie
w roku 1885. Zdawaloby sie, ze odkrycie to bedzie straszne, tak straszne,
jak bankructwo starej powaznej firmy lub diagnoza lekarska §émiertelnej
choroby. Stwierdzono bowiem tak smutny stan rekodziela, w jakim od
czasOw swego istnienia nie znajdowalo sie ono nigdy. Wypedzono je z raju
owej naiwno-artystycznej egzystencji, jaka dotad pedzitlo. Wraz z pier-
wiastkiem artystycznym stracilo resztke swej sily zyciowej, staczajac sie
do poziomu martwej produkeji mechanicznej. Odkrycia takie w rzeczy-
wisto$ci nie zaznaczaja sie jednak w tak jaskrawy sposéb. Gdy zlo zostaje
wykryte przez jednostki, ogot weiaz je zapoznaje. Wiec tez i wynik wystawy
wszech$§wiatowej nie sprawil zbyt silnego wrazenia: nie sprowadzil prze-
wrotu. Jednego tylko dokonano natychmiast. Oto zaczeto zakladac szkoly,
i to w znacznej ilosci. Celem ich bylo przywrocenie rzemiostu na nowo
charakteru artystycznego™®.

W latach 70. XIX wieku tzw. Kunsgewerbeschulen zaczely powsta-
wac w Niemczech, wedlug wzorca zaproponowanego w pierwszej tego
typu berliniskiej uczelni (zalozonej w roku 1868). Sama nazwa nawiazy-
wala do sposobu organizacji nowo zakladanych muzeéw — Kunstgewer-
bemuseen. ,,Proceder byl bardzo prosty — pisal Muthesius — do rzemiosta
dodawano »sztuke«, czyli to, co wowcezas za sztuke uwazano™. Ale opinia
architekta o pierwszych niemieckich szkolach artystycznych nie byla po-
chlebna. Za sztuke bowiem uwazano wowczas ,dzieta ojcow naszych” —

» 7 Hermann Muthesius (1861-1927) — niemiecki architekt reprezentujacy wezesny modernizm,
teoretyk architektury. W 1907 roku Muthesius wygtosit wyktad, ktory wywotat skandal i stat sie
waznym etapem dyskusji na temat sztuki stosowanej i przeszedt do historii dyscypliny jako
manifest radykalnego pogladu w tej kwestii. Architekt skrytykowat przesadne zdobnictwo
drugiej potowy XIX wieku, czym narazit sie fabrykantom i kupcom. Artysci i inzynierowie
popierajgcy Muthesiusa zatozyli stowarzyszenie Deutscher Werkbund, promujace nowe trendy
w architekturze i sztuce uzytkowej.

» 8  H. Muthesius, Sztuka stosowana i architektura, przekt. J. Warchatowski, Wydawnictwo
Miejskiego Muzeum Techniczno-Przemystowego, Krakéw 2009, s. 3-4.

» 9  Ibidem, s. 4.
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jak z ironig zauwazyl autor, czyli ,,zewnetrzne formy dawnych wyrobéw
rekodzielniczych”, ktére dopasowywano, odrysowywano i doczepiano do
yodartych z artyzmu” przedmiotéw uzytkowych. Ksztalcono gléwnie tzw.
Kunstgewerbezeichner — artystyczno-rzemie$lniczych rysownikow. , Taki
osobnik — pisal dalej Muthesius — szczeg6lny wytwor szkoly, rysowal na
papierze swoja »sztuke«, to znaczy kopiowal stare wzory, a rekodzielnik
na$ladowal je mechanicznie™°. WyraZzny stawal sie wobec tego rozpad do-
tychczasowej jednoéci wytworczosci rzemieélniczej. ,Podwojna robota, jaka
teraz uprawiano, kladla zbyt wyraznie swe pietno na wszystkich wyrobach.
Sktadaly sie one po wiekszej czeSci: ze szkieletu, jako wyniku potrzeby i tra-
dycji i z przylepionych don form zdobniczych, zapozyczonych ze skarbca
stylow historycznych”. Dalej architekt podawal przyktady tej dzialalnosci:
przybory pi$miennicze ze staroniemieckim ornamentem, wiszace lampy
gazowe z kanciasto-gotycka kowalszczyzna, staroniemieckie hafty, wyroby
ze skory wyprawianej i tzw. zestawy muszelkowe (Muschelgarnitur)2.

Dopiero w polowie lat 9o. XIX stulecia ,nastgpilo ocknienie” — jak
z satysfakejg relacjonowal Muthesius. ,,Pierwsi przejrzeli artySci: zrozu-
mieli, Ze wytworzony stan rzeczy dalej trwaé nie moze. Jezeli bowiem
ciagle powtarzanie minionych form bylo juz samo przez sie procederem
watpliwego gatunku, to stalo sie ono wprost ponizajacym, gdy zmienna
moda zaczela gnaé artystow od jednego stylu do drugiego. Wywolalo to
odraze do stylow historycznych w ogblno$ci”s. Wyjéciem okazala sie droga
obrana znéw przez artystow brytyjskich, ktorzy skierowali sie ku ornamen-
tyce z wykorzystaniem elementéw roslinnych. ,Nowe formy” i ,stylizacja
roélin” staly sie podstawowymi hastami nowo otwieranych szkét rzemio-
sla artystycznego w Niemczech, ktére byly bezposrednim wzorcem dla
tych powolywanych do istnienia na ziemiach polskich. Proponuje zatem
pozostawi¢ Muthesiusa z jego niewatpliwie interesujacymi rozwazania-
mi na temat rozwoju idei zdobnictwa i rzemiosla artystycznego w Niem-
czech (ktore coraz bardziej staja sie subiektywnym glosem na temat idei
»CZystego” rzemiosla, gdzie ,artystyczno$c” jest jego niezbywalng cecha),
a siegnaé do tekstéw programowych (albo mogacych uchodzi¢ za progra-
mowe), jakie napisali profesorowie poznanskiej uczelni. Trzy osobowoSci,
trzy glosy w sprawie sztuki stosowanej i artystycznej edukacji. Co wazne
— glosy formulowane z perspektywy pierwszych szkolnych do$wiadczen,
na podstawie wlasnych spostrzezen artystow i dydaktykow.

» 10 Ibidem, s. 4-5.
» 11 Ibidem, s. 5.
» 12 Ibidem, s. 5-6.
» 13 Ibidem, s. 6.
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Po pierwsze — prof. Kazimierz Mayer, historyk sztuki i architekt, pod-
czas wykladu inauguracyjnego w Panstwowej Szkole Zdobniczej w paz-
dzierniku 1925 r., odcial sie od tradycji niemieckiej: ,,Dla nas najwazniej-
szym jest praktyczne zastosowanie sztuk plastycznych. Co do metody, to
moéwige do dusz polskich, nie moge tona¢ w oschlo$ci niemieckiej”; ,,Caly
Zachod Polski jest zalany do dzisiaj wstretng tandeta niemiecka, a czasem
i wlasna. Trzeba podjaé z nig walke, trzeba naszym prébom konkurencji
dopomoc do zwyciestwa. Nasza szkola musi by¢ w tej walce przednig stra-
73”4, Wskazal natomiast inspiracje wlasnego myslenia, na poczatek te spo-
za sztuk wizualnych, decydujace o idei wpisanej w dzialania projektowe,
w przypadku konkretnych przykladéw — nawet o ideologii. Po pierwsze za-
tem wymienil zaloZenia Artura Gobineau, tworcy teorii rasizmu, po drugie
— rosyjskiego pisarza Dymitrija Merezkowskiego, prekursora tamtejszego
symbolizmu, po trzecie — polskiego pisarza pozytywiste Kazimierza Chle-
dowskiego. Nie przypisuje wymienionym nazwiskom i stojacym za nimi
przestaniom szczeg6lnej roli w ksztaltowaniu profilu poznanskiej szkoty,
chodzilo raczej Mayerowi o podkreélenie znaczenia indywidualnych fa-
scynacji i wyborow decydujacych o ostatecznym ksztalcie dziela. Dlatego
doceniat profesor nauke o stylach, ktéra wykladat adeptom sztuki. Postrze-
gal ja ,,jakby wielki stownik, obejmujacy wszystkie $§rodki, jakimi w ciggu
wiekdéw wypowiadali sie wielcy artySci i szeregujacy je w jeden lancuch
logiczny”, zachecajac jednoczeénie: ,,Szukajcie w nim [stowniku stylow]
potwierdzenia waszych idealow i waszych umilowan™s.

Najciekawsza w wypowiedzi Mayera wydaje sie jego postawa histo-
ryczna, dystans wobec nowych pradéw w europejskiej sztuce — to bowiem
zdecydowalo o tematyce jego wykladéw dla pierwszych studenckich rocz-
nikdw poznanskiej Zdobniczej, w wielu przypadkach zatem — takze o wy-
borach dokonywanych przez stuchaczy: ,Jako historyk mam oswietlaé
zasady estetyczne ze stanowiska historycznego. To, co nam wspolczesne,
nie da sie uja¢ w obiektywna forme pogladu historycznego. Stad dla was
nauka, aby$cie nie zagubili sie w labiryncie futuryzméw, kubizmoéw, eks-
presjonizméw i formizmoéw. Oczywiscie, majg swoj urok i Cezanne i Picas-
so, Matisse nie mniej jak Pechstein, Kokoschka i tylu innych, lecz korzy$¢
lub szkoda, jaka ich wplyw przynosi, zawisla zawsze od tego, na jaki grunt
padnie ich ziarno. A studiujac starych mistrzéw, przekonacie sie, ile mozna
z nich sie nauczy¢ i prawie zawsze mozecie by¢ pewni korzysci. Powraca
sie tez do nich, jak do dobrej ksigzki, z ktéra trudno sie rozlaczyé¢, teskni

» 14 K. Mayer, Zdobnictwo a historia sztuki, ,Kurier Poznarski” z 5 listopada 1925,
za J. Mulczyniski, Poznariska Zdobnicza. Historia Paristwowej Szkoty Sztuk Zdobniczych
i Przemystu Artystycznego w Poznaniu w latach 1919-1939, Akademia Sztuk Pigknych,
Poznan 2009, s. 695 (Aneks).

» 15 Ibidem.
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sie za nimi jak za dobrym przyjacielem. [...] Totez rozpoczne wyklady od
przedhistorycznej sztuki czas6w zamierzchlych, a skoncze na rokoku™®.

Najwazniejszg programowa wypowiedzia dotyczaca poczatkéw funk-
cjonowania poznanskiej uczelni byt tekst Karola Maszkowskiego'” (ma-
larza i scenografa, od 1925 r. dyrektora Zdobniczej) Jak uprzemystowié
zdobnictwo (1926).

Maszkowski wylozyl w nim wlasna idee — zrédla i cele — szkoly sztu-
ki stosowanej. Nawiazywal przy tym do programéw podobnych insty-
tucji funkcjonujacych w Niemczech, we Francji i w Anglii, podkreslajac
mocno role sztuki ludowej dla indywidualizacji rodzimych projektow.
»Celem tych szkot — pisal rektor poznanskiej Zdobniczej — jest praca nad
podniesieniem piekna i logiki wyrobéw przemystu artystycznego, ktore
z jednej strony przez zanik gustu i poczucia estetycznego w warsztatach
rekodzielniczych z poczatkiem drugiej polowy XIX w.; z drugiej strony
przez szablonowo$¢ fabrycznej produkeji bardzo sie obnizyly w stosun-
ku do historycznych epok stylowych. Celem tych szké? jest uszlachetnié
i upiekszy¢ $rodowisko otaczajace nas czy w domu, czy w biurach, czy
w gmachach publicznych; nada¢ swoiste pietno czy naszym meblom, czy
obiciom $cian, wyzyskac¢ nieprzebrane zrodla naszej tworczoSci artystycz-
nej ludowej, nawiazaé dzisiejszg tworczo$é z tradycjami dawnej naszej
sztuki dworéw i dworkéw szlacheckich, naszych przepieknych koSciotow
wiejskich, wprowadzi¢ do mieszkan naszych na miejsce brzydkich dywa-
noé6w, obcej fabrycznej tandety, polskie kilimy, dywany i gobeliny oparte
0 nasze swoiste wzory, wprowadzi¢ wreszcie do naszych mieszkan szereg
drobniejszych przedmiotéw codziennej potrzeby jak np. zastawy stolowe
o swoistym charakterze i daé wreszcie potrzebom wspolczesnego zycia sze-
reg koniecznych przedmiotow, ktére dotad sprowadzamy z zagranicy™8.

Co wazne — Maszkowski opowiedzial sie za zwigzaniem ksztalcenia
artystycznego z produkcja masows, ktéra byla dla niego synonimem no-
woczesnoSci. Wyroby artystycznie wysmakowane, unikatowe, tym bar-
dziej, ze wzgledu na cene, niedostepne dla szerszego odbiorcy, nie spel-
nialy dotad tych zatozen. ,Nie kazdego nabywce o wyrobionym poczuciu
sta¢ np. na serwis kosztujacy tysigce zlotych, a wiec trzeba da¢ mu moz-
no$¢ nabycia serwisu za dostepna dlan cene, ale réwnocze$nie zaspokoié¢
jego wymagania artystyczne. To znaczy, ze zadaniem sztuki stosowanej

» 16 Ibidem.

» 17 Karol Maszkowski, ,Zyndram” (1868-1938) — malarz, witrazysta, projektant wnetrz
i scenograf. Ukonczyt malarstwo w Monachium; pracowat w Krakowie nad zaprojektowang
przez Jana Matejke polichromig w Kosciele Mariackim; opracowat studium wystroju synagogi
w Gwozdzcu. Uzupetniat studia we Francji, pig¢ lat doskonalit umiejetnosci artystyczne podczas
samotnego pobytu na Huculszczyznie. Uczyt meblarstwa w krakowskiej ASP. W latach 1925-
1938 byt dyrektorem pierwszej poznanskiej uczelni artystycznej.

» 18 K. Maszkowski, Jak uprzemystowi¢ zdobnictwo?, ,Rzeczy Pickne” 1928, nr 7-9, s. 64.
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jest, tak sie dostosowaé, aby przemyst fabryczny mogl przerabia¢ maso-
wo indywidualne tworcze pomysly. Trzeba wej$¢ w kontakt z fabrycznym
przemystem, a w ten sposob jego masowe wyroby uszlachetnié i co dalej,
nacjonalnie go zindywidualizowaé”*.

Dwie kwestie byly w dalszym ciagu wywodu Maszkowskiego wazne:
1) perspektywy zatrudnienia absolwentéw szkol artystyczno-zawodowych
(obserwowano bowiem tendencje podejmowania pracy przez nich w in-
nych zawodach); 2) konkurencyjnoé¢ polskiego zdobnictwa uzytkowego
z wyrobami zagranicznymi.

Dla mlodziezy naszej, ktéra ukonczyla szkole zawodowo-artystycz-
na, powinno znalez¢ sie zapotrzebowanie dla jej umiejetnosci, na-
bytej w Szkole Sztuk Zdobniczych — pisal w odniesieniu do pierw-
szej kwestii dyrektor uczelni. — Wypuszczanie absolwentow ze szko6t
artystyczno-przemystowych w ten sposob, ze ich caly dorobek na-
ukowy nie da im mozno$ci wymiany ich uzdolnienia i wyksztalcenia
oraz kilkuletniej w Szkole pracy na zdobycie Srodkow do zycia, ze
ukonczywszy te Szkoly, staja sie czesto ofiarami filantropii ludzkiej
lub ciezarem spoteczenstwa, jest oparte na niedostatecznym zrozu-
mieniu nieublaganych warunkéw zycia, warunkéw ekonomicznych
i spotecznych. Iluz to uczniéw po przesiedzeniu przy wielkim wy-
sitku finansowym szeregu lat w tych szkotach chwyta sie potem zu-
pelie innych zawoddw, niemajacych nic wspdlnego ani ze sztuka
ani z przemysltem artystycznym, byle tylko zabezpieczy¢ sobie byt.
Dlatego trzeba zwigza¢ Szkoly nasze zawodowo-artystyczne z zyciem
rzeczywistym, z przemystem. Trzeba mlodziez ksztalci¢ praktycznie,
szkoli¢ ja do pracy takiej, ktéra znajdzie zastosowanie w przemysle,
czy to na kierownikow, projektantdéw w zaktadach fabrycznych czy na
tych rysownikdéw, artystow rzemieélnikow, ktorzy w odpowiednich
zakladach przemystowych bedg konieczni i potrzebni, lub, aby sami
mogli sobie wlasne warsztaty zakladac=.

Interesujace wydaje sie w tym watku wprowadzenie pojecia pomoc-
nika-wykonawcy. Maszkowski bowiem, podkreslajac wage dokonan takich
tworcow jak Stanistaw Wyspianski, Jan Szczepkowski czy Jozef Mehoffer
dla rozslawienia polskiej sztuki na $wiecie, zwrocil uwage na to, ze wiel-
cy tworcy potrzebuja wsparcia, by ich pomysly mogly zostac ,,wykonane,
przetransponowane z kartonu na $ciane, czy na witraz w szkle, czy w ogole
zrealizowane w materiale”. ,,Zadaniem tych pomocnikoéw-wykonawcow —
pisal Maszkowski — jest zrealizowaé karton kolorowy witrazowy w szkle

» 19 Ibidem, s. 65.
» 20 Ibidem, s. 66-68.
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lub na murze wymalowac postac ludzka i ornament; w drzewie lub w tynku
wykona¢ fragment narysowany przez tworce artyste z cala ScisloScia i naj-
dokladniejsza identyczno$cig. W innych spoteczenstwach kulturalnych
arty$ci tworcy maja takich pomocnikéw wysoce uzdolnionych, doskonale
wyksztalconych. [...] w Polsce artysta tworca wielkich dekoracji zmuszo-
ny jest sam niemal wszystko wlasnorecznie wykonac lub przynajmniej do
ostatniego momentu, do najdrobniejszego detalu musi czuwac nad zre-
alizowaniem swego dziela, bo powierzajac wykonanie naszym pomocni-
kom nie ma zadnej pewnoéci, ze wykonawca odda identycznie to samo,
co przedstawia karton lub najdokladniej narysowany na papierze detal.
I to nie dotyczy tylko kartonu witrazysty lub modelu w mniejszej skali
rzezbiarza, ale tak samo tyczy sie to architekty, ktéry zmuszony jest kazdy
detal choéby najskromniejszego profilu w wielko$ci naturalnej rysowac
i stale czuwa¢ nad wykonaniem kazdego detalu. A zatem jest tu jeszcze
jedno zadanie dla Szkél przemyslowo-artystycznych. Wyksztalcenie takich
pomocnikow dla artystow-tworeow”=.

Drugi problem — konkurencyjno$ci z zagranica — widzial Maszkow-
ski jako brak przelozenia waloréw estetycznych projektéw realizowanych
przez uczniéw i absolwentéw poznanskiej Szkoly na procesy masowej pro-
dukgcji. Pisal: ,sfery przemyslowe nie maja ani zainteresowania sie calym
tym wysilkiem, ani checi korzystania z tworczych wysitkow artystow, ani
z oryginalno$ci motywow zdobniczych rodzimych. Ale wina, jak powyzej
powiedziano, lezala i w dotychczasowym kierunku Szkot artystyczno-prze-
mystowych. Na Wystawie paryskiej w 1925 r. artySci polscy odniesli triumf
artystyczny pierwszorzedny, 169 medali zlotych i odznaczen, ale to wszyst-
ko za wytwory unikatowe. Nie przedstawili §wiatu mozliwo$ci produkeji
masowej naszej sztuki stosowanej, dlatego polska Wystawa w Paryzu
zakonczyla sie brakiem sukcesu finansowego, podczas gdy inne panistwa
otrzymaly na podstawie wystawionych wyroboéw ogromne zaméwienia”22.

Jako ze tekst byl swego rodzaju retrospektywa, w 1926 r. rektor po-
znanskiej uczelni z zadowoleniem odnotowal fakt nawigzania wspoétpracy
poszczegblnych szkolnych warsztatow z wielkopolskimi fabrykami: z za-
kladem ceramicznym Stanistawa Manczaka w Chodziezy i z zakladami
tekstylnymi w Lodzi. W szerszej perspektywie chodzilo o to, zeby kazdy
wydzial szkoly byl jednoczesnie pedagogium (,,zajmuje sie w ogole rozwo-
jem artystycznym swych wychowankéw”) i laboratorium (,,gdzie na poje-

» 21 Ibidem, s. 68.

» 22 Ibidem, s. 70. Maszkowski wspomina o Miedzynarodowej Wystawie Sztuki Dekoracyjne;j
i Wzornictwa w Paryzu w 1925 roku, ktéra byta przeglagdem i podsumowaniem dorobku
artystow awangardy poczgtku wieku, gtoszgcych uzytkowosé sztuki, byta pokazem nowego stylu
zycia. Wéréd nagrodzonych podczas wystawy polskich artystéw byli m.in. Jan Szczepkowski,
Zygmunt Kaminski i Zofia Stryjeriska.
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dynczych obiektach przygotowuje sie i wytwarza material dla wytworczoéci
masowej fabryk [...] te zas fabryki stang sie ich odbiorcami”).

Wreszcie — z promocja polskiej sztuki za granicg wigzala sie pro-
mocja regionu. ,,Szkola poznanska — pisal na zakonczenie swojego tekstu
Maszkowski — dla usprawiedliwienia racji swego istnienia, wziela sobie
za zadanie oparcie swych pomystéw zdobniczych o wzory ludowej sztu-
ki regionalnej, przez wyzyskanie elementéw zdobniczych sztuki ludowej
Wielkopolski, Pomorza i Kaszub6w. [...] ta dzielnica ma w swojej sztuce
ludowej regionalne swoiste wlasciwosci i czas ostatni, aby nimi sie zajac,
zebrac je, przestudiowaé i przetworzy¢ dla mozno$ci wysoce artystycznej,
aby ten dorobek kultury naszej dzielnicy zlozy¢ do ogdlnego skarbca kul-
tury Polski. To jedno! A teraz drugie. Dlaczeg6z ta dzielnica, ktéra ma
odrebny swdj krajobraz, ktéra posiada inny charakter swej architektury
historycznej nie ma mie¢ moznosci stworzenia sztuki o wlasnym indywi-
dualnym wyrazie wynikajacej $cile ze swoistych warunkéw? Mlodziez tak
samo zdolna jak gdzie indziej w Polsce powinna mie¢ mozno$é¢ rozwija-
nia sie az do ostatecznych rezultatow wyksztalcenia artystycznego w wa-
runkach swojego otoczenia, i w warunkach plastycznego obrazu tutejszej
przyrody. Niech kazda ziemia wniesie zatem do skarbca kultury naszej
Ojczyzny swoiste, rdzenne wartoS$ci! Dlatego istnienie tej Uczelni w Po-
znaniu nie tylko jest rzeczg wazna, ale i konieczng. To tez spoleczenstwo
tutejsze powinno zrozumieé, ze ja popierac trzeba”3.

Rozwinieciem i uzupelnieniem powyzszej wypowiedzi jest pismo,
jakie dyrektor Panstwowej Szkoly Sztuk Zdobniczych wystosowatl do po-
znanskiego Magistratu w lutym 1926 r. Rozwinieciem — w kwestii $cislej
wspolpracy artystycznej uczelni z wielkopolskim przemyslem. Uzupel-
nieniem — w kwestii wziecia przez spoleczenstwo odpowiedzialnosci za
funkcjonowanie szkoly, czytaj: udzial wtadz miejskich w finansowaniu
szkolnictwa artystycznego2+.

Poznanska Zdobnicza

Trzeci glos rekonstruujacy idee przy$wiecajace powstaniu poznanskiej
uczelni artystycznej polaczony by ze wspomnieniem jej poczatkow i nalezal
do Bronislawa Bartela (absolwenta krakowskiej Akademii Sztuk Pieknych,
ucznia Teodora Axentowicza, Juliana Falata i Ferdynanda Ruszczyca), kt6-
ry w tutejszej Zdobniczej byl zatrudniony jako profesor prowadzacy zajecia
z malarstwa dekoracyjnego, anatomii i studium aktu. Warto zapoznac sie

» 23 Ibidem, s. 71.

» 24 Zob. K. Maszkowski, Pismo dyrektora Paristwowej Szkoty Sztuk Zdobniczych w Poznaniu
do Swietnego Magistratu St. Miasta Poznania z dnia 11 lutego 1926 r., Archiwum Paristwowe
w Poznaniu, Akta Miasta Poznania, 3270, k. 1-2. Przedruk, [w:] J. Mulczynski, Poznariska
Zdobnicza..., op. cit., s. 696.
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z jego refleksja, zwlaszcza ze Bartel mial spory wplyw na edukacje adeptow
sztuki w Poznaniu — juz po II wojnie §wiatowej, w latach 1946-1951, byl
dyrektorem Liceum Sztuk Plastycznych w stolicy Wielkopolski. W 1959
roku wyglosil w Poznaniu referat pt. Historia rozwoju szkolnictwa ar-
tystycznego w Wielkopolsce w okresie od 1919 do 1939 roku. Z uwagi na
temat niniejszego artykulu interesujaca wydaje sie pierwsza cze$¢ wypo-
wiedzi profesora. Bartel zatem rozpoczat swoje wspomnienia od przywo-
lania jeszcze jednej inspiracji dla organizatorow szkolnictwa artystycznego
w Drugiej Rzeczpospolitej — estetyki Johna Ruskina, ktory ,propagowat
nawrdt w sztuce do rzemiosla i produkeji artystycznych wyrobéw uzytku
domowego”?5. Nastepnie wskazal na $cieranie sie inspiracji niemieckich
i francuskich, koncepcji ,,sztuki dekoracyjnej” i ,sztuki czystej”. Znajacy
dobrze rézne Srodowiska tworzace szkoly artystyczne w Niepodleglej,
autor poslugiwal sie znaczacymi przyktadami z owego — wlasnego — po-
dworka, takze poznanskiego: ,W zwalczaniu sie tych dwéch pogladéow
polemika niekiedy przyjmowala nieistotne formy. Np. gdy kol. Jagmin
pierwszy przystapil do produkeji ceramiki artystycznej, to niektorzy z kole-
gow rozglosili, ze rzucil sztuke i wzial sie do rzemiosla”. I dalej: ,Wspomi-
nam o tym incydencie dlatego, azeby zilustrowa¢, ze pomimo nurtujacych
wérdd artystow w owym czasie takich pojec jak »sztuka czysta«, »sztuka
dla sztuki«, »sztuka uzytkowa« (ktorej zreszta niektorzy nie chcieli uwazaé
za sztuke); zwyciezyla ostatecznie na Zjazdach art. plastykow w Warszawie
w roku 1919 teza, ze szkoly artystyczne winny by¢ organizowane na pod-
stawie i w oparciu o warsztaty doSwiadczalne. I tak wiec w mysl powyz-
szej uchwaly przystapiono do organizowania takich wlasnie zawodowych
uczelni w Warszawie, Krakowie, we Lwowie i Poznaniu”2°.

Pierwszy Powszechny Zjazd Polskich Artystow Plastykow i Delega-
tow Rady Sztuki odbyt sie 6—10 marca 1919 roku?. Poznan reprezentowali
m.in.: Wladystaw Marcinkowski, Adam Ballenstedt, Dora Mukulowska,
Wiladystaw Glinkiewicz, Kazimierz Jasnoch, ks. Szczesny Dettloff, Irene-
usz Rajewski, Franciszek Zygart, Stanistaw Witaszek, Henryk Jackowski,
Kazimierz Ulatowski, Nikodem Pajzderski, Wiktor Gosieniecki, Marcin
Rozek, Kazimierz Szmyt, Zofia Sieniawska, Stefan Cybichowski.

Obrady toczyly sie w sekcjach, a na temat idei polaczenia dzialalno$ci
artystycznej z rozwojem przemystu na poziomie ksztalcenia wyzszego dys-
kutowano w sekcji piatej — Przemystu Artystycznego. ,,Sprawa akademii
sztuk pieknych wywolala zwlaszcza na plenarnym posiedzeniu Zjazdu bar-

» 25 B. Bartel, Historia rozwoju szkolnictwa artystycznego w Wielkopolsce w okresie od 1919 do
1939 roku, [w:] J. Mulczynski, Poznariska Zdobnicza..., op. cit., s. 712.

» 26 Ibidem.
» 27 Zob. Pierwszy Zjazd Plastykéw Polskich w Warszawie, ,Rzeczy Piekne” 1919, nr 2,

s. 10 (red); , Tygodnik llustrowany” 1919, nr 11 z 15 marca, s. 174; J. Mulczynski,
Poznariska Zdobnicza..., op. cit., s. 15 i n.



126 Izolda Kiec

dzo ozywiong dyskusje — pisal sprawozdawca redakcji ,,Rzeczy Pieknych”.
— Brak czasu nie pozwolil uzgodni¢ rozbiezne, nie tyle pod wzgledem ide-
owym, jak pod wzgledem formalnym, zapatrywania uczestnikoéw na to za-
gadnienie niewatpliwie wazne i skomplikowane, a skutkiem tego zapadla
rezolucja zredagowana og6lnikowo i zadajaca stworzenia akademii w mia-
re moznosci we wszystkich centrach kulturalnych kraju. Pomimo, ze sama
rezolucja nie daje zadnych wskazéwek co do organizacji i artystycznych za-
lozen, na jakich tego rodzaju uczelnie oprzeé sie winny, to jednak dyskusja
ujawnila silne tendencje reformatorskie u pojedynczych jednostek jako tez
u calych grup artystycznych. Reformy te zmierzaly w ogélnej linii z jednej
strony do zwalczenia rutyny i urzedowego akademizmu, a z drugiej do
nawigzania lgcznosci pomiedzy sztuka, a rzemiostem”28,

Zjazd zakonczyl sie ogdlnymi stwierdzeniami, ale dawal zielone
$wiatlo ideologom nowych pomyslow, a przede wszystkim urzednikom,
od ktoérych zalezaly warunki, w jakich przyszle szkoly mialy funkcjonowad.
W Poznaniu pomysl powstania szkoly poparta Narodowa Rada Ludowa,
konkretnie dzialajacy w jej ramach Wydzial Spraw Koécielnych i Oswiaty
na czele z Sylwestrem Dybczynskim, kierownikiem Referatu Szkolnictwa
Zawodowego w Ministerstwie bytej Dzielnicy Pruskiej. W kwietniu 1919
roku powolano komisje artystyczna, ktéra opracowala szczegbdltowy pro-
gram ksztalcenia Szkoly Sztuk Zdobniczych i Przemyshu Artystycznego
w Poznaniu. W jej skladzie znalezli sie m.in.: Kazimierz Ulatowski, Wik-
tor Gosieniecki, Jan Wroniecki, Marcin Rozek i Bronistaw Preibisz. ,,Jaka
to miala by¢ szkola — pisal Bartel — tytul mowil sam za siebie. Ale azeby
taka szkola mogla powstac, potrzeba bylo trzech rzeczy: odpowiedniego
gmachu, odpowiednich wykladowcéw i instruktoré6w warsztatowych oraz
budzetu. Tego wszystkiego nie bylo. Poza tym wkroétce okazalo sie, ze do-
raznie zebrany zesp6l organizacyjny szkoly nie potrafil wytonié¢ spoéréd
siebie dyrektora tak pomys$lanej uczelni”.

W 1919 roku powierzono kierownictwo szkoly Fryderykowi Pautscho-
wiz°, ktory mial do§wiadczenie pracy w podobnego typu uczelni, od roku
1912 bowiem byt profesorem zwyczajnym rysunku i malarstwa dekoracyj-
nego w Akademie fiir Kunst und Kunstgewerbe we Wroclawiu. Pautsch
otrzymal co prawda w 1918 roku propozycje etatu w szkole artystycznej
w Dreznie, ale poniewaz sklonny byl dziala¢ na rzecz odradzajacego sie

» 28 Pierwszy Zjazd..., op. cit., s. 12.
» 29 B. Bartel, Historia rozwoju szkolnictwa artystycznego..., op. cit., s. 712.

» 30 Fryderyk Pautsch (1877-1950) — malarz reprezentujacy mtodopolski nurt folklorystyczno-
ekspresjonistyczny. Ukoriczyt malarstwo w krakowskiej ASP pod kierunkiem Leona
Wyczdtkowskiego. Pracowat w tamtejszych czasopismach jako karykaturzysta, nastepnie
we Lwowie i w Paryzu, od 1912 roku uczyt malarstwa dekoracyjnego w szkole wroctawskiej.

W latach 1919-1925 w Poznaniu byt dyrektorem Poznanskiej Szkoty Sztuk Zdobniczych
i Przemystu Artystycznego oraz czlonkiem grupy Swit. Od 1925 roku byt profesorem krakowskiej
ASP (dwukrotnie jej rektorem).
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szkolnictwa polskiego, zdecydowat sie przyjac oferte poznaniakow. Jednak
ta nominacja nie zakonczyta personalnych sporéw (wplywajacych na orga-
nizacje uczelni i jej program), o czym informowal Bronistaw Bartel: ,,Po-
czatkowo projektowano wydzialy: malarstwa dekoracyjnego (z witrazar-
stwem), wydzial grafiki uzytkowej (z introligatorstwem), wydzial ceramiki
(z wzorcownia dla organizujgcego sie przemystu artystycznego), wydzial
rzezby (z brazownictwem i zlotnictwem), §lusarstwo (z kowalstwem art.),
wydzial tekstylny (z wzorcownia dla przemystu tekstylnego), wydzial arch.
wnetrz (z meblarstwem), oraz wydzial fotografiki na potrzeby przemystu
i dziennikarstwa. Dla tak szeroko pomys$lanego programu szkoly, jako
pierwszych wykladowcow zaangazowano kol. Gosienieckiego, Wronieckie-
go, Jagmina, Rozka, fotografa Preibisza i historyka sztuki Dettloffa. Zesp6t
ten jednak nie potrafil uzgodni¢ swoich stanowisk w sprawie programu
szkoly. Powstaly na tym tle nieporozumienia, w wyniku ktérych Ulatow-
ski, Rozek, ks. Dettloff i Preibisz ze stanowisk swych ustapili, i trzeba bylo
poszukiwa¢ innych kandydatéw na ich miejsce”s:.

Poszukiwanie nie bylo latwe, zwlaszcza ze niewielu bylo specjalistow
w dziedzinie sztuki uzytkowej, ktorzy podjeliby sie edukacji mlodego po-
kolenia. Sytuacje pogarszala blisko$é Szkoly Przemystu Artystycznego
w Bydgoszczys?, uczelni o zblizonym profilu nauczania i podlegajacej tym
samym wladzom o§wiatowym (Kazimierz Ulatowski byt dyrektorem byd-
goskiej szkoly w latach 1921—-1923). Az do roku 1923 (kiedy zdecydowano
o likwidacji konkurencyjnej wobec poznanskiej placowki) funkcjonowaly
w niej wydzialy: Stolarski, Architektoniczny i Dekoracyjny, Kowalstwa
i Slusarstwa Artystycznego, Snycerstwa, Rzezby i Grafiki; a procz tego
oferowano kursy: kilimkarstwa, hafciarstwa, zabawkarstwa, koszykarstwa
oraz modelowania w zlocie i srebrze. Zatrudniano w Bydgoszczy szesnastu
profesoréw oraz instruktorow.

Zanim wiec podjeta zostala decyzja o przeniesieniu warsztatow
i urzadzen technicznych z Bydgoszczy do Poznania oraz o zatrudnieniu
w stolicy Wielkopolski czesci tamtejszych wykladowcoéw, w pierwszych
latach dzialalno$ci uczelnia kierowana przez Fryderyka Pautscha skta-
dala sie z nastepujacych wydzialoéw: Malarstwa Dekoracyjnego (pod kie-
runkiem Wiktora Gosienieckiego), Grafiki Uzytkowej i Introligatorstwa
(pod kierunkiem Jana Wronieckiego), Ceramiki i RzeZby (pod kierunkiem

» 31 B. Bartel, Historia rozwoju szkolnictwa artystycznego..., op. cit., s. 712.

» 32 W 1911 roku w Bydgoszczy zainaugurowano dziatalno$¢ Krélewsko-Pruskiej Szkoty Rzemiost
i Przemystu Artystycznego (Kénigliche Preussische Handwerker- und Kunstgewerbeschule)
pod dyrekcjg architekta niemieckiego Arno Koerniga. Ksztatcono wéwczas mtodziez na
czterech kierunkach: architektury i przemystu artystycznego, malarstwa dekoracyjnego i grafiki,
rzezbiarstwa, tkactwa i haftu artystycznego. Byta to jedyna (do 1919 roku) szkota artystyczna
w Prowincji Poznaniskiej. W 1916 roku zmieniono nazwe uczelni na Akademia Przemystu
Artystycznego (od 1920 roku z dodatkiem Paristwowa). W roku 1923 Akademie zlikwidowano,
a na jej miejsce utworzono szkote $rednig o nazwie Paristwowa Szkota Przemystowa.
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Stanistawa Jagmina; poczatkowo byt to Wydzial RzeZby kierowany przez
Marcina Rozka), Tekstylnego (pod kierunkiem Wtadyslawa Roguskiego).
Wydzial Fotografii Artystycznej (pod kierunkiem Bronistawa Preibisza)
nie zostal uruchomiony z powodu braku chetnych, cho¢ sam Preibisz
twierdzil co innego — ze odbywal zajecia w swojej pracowni przy placu
WolnoSci 11. Nie jest to zreszta jedyna niejasna sytuacja dotyczaca uru-
chamiania dydaktyki w poznanskiej szkole. Po pierwsze — specjalizacje na
konkretnych wydzialach wybierali studenci dopiero po zaliczeniu dwulet-
niego kursu podstawowego, czyli pierwszy uczelniany rocznik zapisywat
sie na konkretny wydzial w roku akademickim 1921/1922. A od 1919 roku
sporo sie w kwestiach i programowych, i personalnych zmienialo. Mody-
fikowano koncepcje, ale tez obrazano sie i na siebie — profesorowie rezy-
gnowali z pracy, a w ich miejsce zatrudniano innych fachowc6ws3s. Pautsch
nauczal ,malarstwa czystego”, wprowadzono dodatkowe kursy: rysunkowy
prowadzil Erwin Elster, a zajecia z geometrii wykre$lnej i perspektywy —
Alfred Beer. Podczas wakacji planowano studenckie praktyki w pracowni
malarstwa dekoracyjnego lub ko$cielnego, ale takze w wybranych zakla-
dach przemystu artystycznego. Zresztg zlecenia i propozycje wspodlpracy ze
strony fabryk, zaktadow, stowarzyszen naplywaly bardzo szybko i w sporej
liczbie. Wérdd pierwszych szkolnych projektow zrealizowanych we wspot-
pracy z wielkopolskim rzemioslem byly: etykieta artystyczna wykonana dla
Fabryki Zapatek Braci Stabrowskich w Poznaniu; wzory kopert i piérnikow
dla Fabryki Kopert, Zeszytow i Ksiag Handlowych — Edward Kreglewski
w Poznaniu; wzory na desenie obi¢ meblowych dla manufaktury pluszowej
Teodor Finster w Lodzi; wzo6r flakonu na wode koloniska dla firmy Lakoma
z Poznania; wzor etykiety dla Fabryki Wyrobow Tytoniowych ,Patria”s+.

0Od samego poczatku planowania i istnienia uczelni wladze Panstwo-
wej Szkoly Sztuki Zdobniczej w Poznaniu mierzyly sie z kolejnymi proble-
mami: niewielkim budzetem oraz brakiem pomieszczen.

Jesli chodzi o finansowanie szkoly, to w latach 1919—1921 z panstwo-
wej kasy otrzymywala ona rocznie 250 tys. marek (najmniej ze wszyst-
kich poznanskich panstwowych szkét zawodowych!). Bylo to zbyt malo,
by zabezpieczy¢ niezbedne inwestycje urzadzajacej sie dopiero instytucji
edukacyjnej o specyficznym profilu. Monografista uczelni Jarostaw Mul-
czynski pisze: ,[...] potrzeby Szkoly Zdobniczej, zwlaszcza na poczatku,
byly ogromne. Brakowalo réznego rodzaju maszyn i urzadzen, w tym pras
litograficznych, warsztatow kilimkarskich, introligatorskich, warszta-
téw do zabawkarstwa, mebli, piecow i warsztatow ceramicznych”s. Stad
zresztg 6w przytoczony wyzej glos kolejnego dyrektora Zdobniczej Karola

» 33 Zob. J. Mulczynski, Poznariska Zdobnicza..., op. cit., s. 29 i n.
» 34 Za: Ibidem, s. 32.
» 35 J. Mulczynski, Poznariska Zdobnicza..., op. cit., s. 28.
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Maszkowskiego, domagajacy sie zwiekszonego finansowania szkoly w imie
spolecznych idealow.

Problem siedziby uczelni rozwigzano w 1919 roku tymczasowo. Ma-
gistrat Miasta Poznania na wniosek Naczelnej Rady Ludowej przyznat
artystom najpierw jedno, a nastepnie sze$¢ pomieszczen w gmachu Pan-
stwowej Szkoly Budownictwa przy ul. Lakowej 11. Nie byly to warunki
zadowalajace wykladowcow i studentdéw — cze$é pomieszezen znajdowala
sie w suterynie, gdzie nie sposéb bylo uzyska¢ odpowiednie o$wietlenie
pracowni.

W tych niedoskonalych warunkach nastapilo uroczyste otwarcie
szkoly. Z lekkim op6Znieniem, bo 1 listopada 1919 roku. W ,,Dzienniku
Poznanskim” z 22 pazdziernika tego roku, tuz przed inauguracja pisa-
no: ,Ta nowo powstajaca placowka sztuki, ktorej brak dotkliwie dawal
sie w Poznaniu odczuwadc, stanie sie ogniskiem, skupiajacym rozsiane
w Wielkopolsce talenta artystyczne, dajac im mozno$¢ rozwoju pod tak
wybitnym kierownictwem w Srodowisku rodzimym, zapobiegnie piel-
grzymkom do szkél niemieckich, ktérych wynaradawiajacy wplyw ujem-
nie zaciagzyl na niejednym wybitnym talencie polskim, oraz przyczyni sie
niewatpliwie w spos6b nader wydajny do rozwoju kultury estetycznej
w naszej dzielnicy”s°.

Mimo problemoéw, niedociggnieé i niezalatwionych wciaz spraw or-
ganizacyjnych i programowych oficjalne rozpoczecie dzialalnoSci szkoly
bylo sukcesem wladz miejskich i poznanskiego srodowiska artystycznego.
Ktore udowodnily nie tylko zdolnosé do mobilizacji wlasnych sil, ale tez
umiejetno$¢ pozyskiwania wspoélpracownikow i zaznaczania obecnosci
sztuki w dziele odrodzenia Polski, w dyskusji nad jej przyszlym ksztaltem.
Przelamywaly ostawiony poznanski separatyzm w sposob by¢ moze naj-
bardziej oczywisty — wysilkiem artystow. o

Izolda Kiec
@ https://orcid.org/0000-0001-7715-1550

» 36 ,Dziennik Poznanski” z 22 pazdziernika 1919, s. 2.
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Rozwazania
autotematyczne,
2018-2019/ uwagi na temat
realizacji pewnej wystawy

Pozornie wydawac by sie moglo, ze sztuka, skupiajaca sie na samej sobie,
czy tez na ,badaniu” okreslonych artystycznych motywéw i konwencji,
a wiec sztuka, ktora mozna by okreéli¢ przymiotnikiem ,,autotematyczna”
— jest przeciwienstwem kreacji tworczych komentujacych przejawy $wiata
czy aktualnej rzeczywistoSci. A jednak przekonanie takie nie jest do konica
prawdziwe, co w pewnym stopniu potwierdza¢ moze takze szerokie poj-
mowanie samego pojecia autotematyzmu w kontekscie teorii literatury*.

Mozna to oczywiécie przenosi¢ rowniez na plaszczyzne pewnych
potencjalnych rozwazan na temat wybranych przejawéw dziatan arty-
stycznych z dziedziny wspoélczesnych sztuk wizualnych. PrzemyS$lenia
tego rodzaju staly sie mi szczegdlnie bliskie, jako artyscie i czlowiekowi,
w grudniu 2019 r., kiedy pracowalem nad organizacjg drugiej wystawy
indywidualnej w ramach mojego autorskiego projektu artystyczno-badaw-
czego pt. ,Rozwazania autotematyczne”. Wspomniany projekt realizuje
od 2017 r. na Wydziale Edukacji Artystycznej i Kuratorstwa Uniwersytetu
Artystycznego w Poznaniu, dzieki wsparciu finansowemu Ministerstwa
Nauki i Szkolnictwa Wyzszego, i jest on dla mnie szczeg6lnie wazny, z tej
chociazby racji, ze rozwijam w nim watki poszukiwan interesujacych mnie
od niemalze 15 lat mojej dzialalnosci tworczej.

Pod koniec 2019 r. mialem przyjemno$¢ wspolpracowaé z Biurem
Wystaw Artystycznych w Jeleniej Gorze, kierowanym przez dyrektor Lu-
ize Laskowska, organizujac pokaz indywidualny zatytulowany Rozwaza-
nia autotematyczne, 2018—2019, na ktérym pokazalem: ,wybrane prace

» 1 Patrz m.in. J. Gradziel-Wojcik, Perpetum mobile, czyli kilka uwag o autotematyzmie. Tekst
dostepny na stronie internetowej http://fp.amu.edu.pl/perpetuum-mobile-czyli-kilka-uwag-o-
autotematyzmie/ [dostep:10.05.2020].


http://fp.amu.edu.pl/perpetuum-mobile-czyli-kilka-uwag-o-autotematyzmie/
http://fp.amu.edu.pl/perpetuum-mobile-czyli-kilka-uwag-o-autotematyzmie/
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z ostatnich lat, w ktérych podejmowalem rozwazania typu »sztuka o sztu-
ce«”? —jak odnotowalem w folderze, towarzyszacym wspomnianej eks-
pozycji. Na jeleniogérskim pokazie mialem wykorzystaé zaréwno prace,
ktore byly juz prezentowane publicznie na wezeSniejszej mojej wystawie
indywidualnej w Galerii Sztuki Wozownia w Toruniu, na przelomie lat
2018 i 2019, jak i premierowe realizacje, ktore przygotowalem specjalnie
z my$la o wspoélpracy z karkonoska galerig sztuki.

READY MADE - terr

. 1.
Rafat Boettner-tubowski, A propos du ready-made, aranzacja przestrzenna: braz / przed-
miot cytowany / drewno / wydruk z tekstem, 2018, fot. Rafat Boettner-tubowski

We wspomnianym kontekscie, jesli chodzi o starsze prace (po raz
pierwszy publicznie udostepnione w torunskiej Wozowni), dwie wydaja
sie szczegolnie wazne: Contra Kobro & Moore oraz A propos du ready-
-made. Ich specyfike tak okreslitem w autorskim tekécie, opublikowanym
w Kwartalniku Rzezby ,Oronsko”: ,Istotng reprezentacja (...) projektu
[Rozwazania autotematyczne w 2018 roku] byla wielkoformatowa aran-
zacja przestrzenna pt. A propos du ready-made, konfrontujaca ze sobg
obiekt przestrzenny z wyrazZnie zaznaczajaca swoja obecnos¢ partia tekstu.
Element przestrzenny zostal w tym przypadku stworzony z odwroconej do
gbry nogami, bialtej umywalki, z ktdrej w irracjonalny sposob »wylaniala

» 2 Rozwazania autotematyczne, 2018-2019. Rafat Boettner-tubowski / BWA w Jeleniej Gérze,
folder wystawy, Biuro Wystaw Artystycznych w Jeleniej Gérze, Jelenia Géra 2019,
brak numeracji stron.
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sie« klasyczna grecka maska z brazu, z przytroczonymi do niej fragmen-
tami, odlanego takze w brazie, paska. Kompozycja ta sprawiala wrazenie
zamierzonej umownosci. (...). Z kolei tekst towarzyszacy opisanym powy-
zej elementom eksponowal rozbudowany napis, w ktorym pierwsza jego
cze$¢ byla cytatem definicji ready-made, zaczerpnietym z popularnego
w Polsce Stownika terminologicznego sztuk pieknych, natomiast tuz pod
nig usytuowana zostala nazwa pojecia definiowanego, z towarzyszacymi
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I. 2.
Rafat Boettner-tubowski, Contra Kobro & Moore, aranzacja przestrzenna: tworzywo
sztuczne polichromowane / wydruki z tekstem, 2018, fot. Rafat Boettner-tubowski

mu, po my$lniku, kilkoma wersami znakéw zapytania. (...) Kiedy staram
sie zdystansowa¢ wobec emocji towarzyszacych mi podczas realizacji pracy
A propos du ready-made, dochodze do wniosku, Ze aranzacja ta jest bar-
dzo wazna dla mnie jako autora, takze z tego powodu, ze jako tworca bar-
dzo czesto postugiwalem sie w przeszloSci, oraz postuguje sie nadal, stra-
tegiag wykorzystywania rozmaitych w charakterze przedmiotow. (...) Tak
tez praca A propos du ready-made moze uruchamiaé refleksje autotema-
tyczne, ukierunkowane (...) na przejawy mojej wlasnej tworczoéci, nie mo-
wiac juz o tym, ze moze ona takze aluzyjnie »komentowaé sama siebie«.
Realizacja ta wazna jest dla mnie takze z innego jeszcze powodu. Ot6z
zaprasza ona odbiorcow do ewentualnego podwazania stereotypoéw, miesz-
czacych sie w ramach schematycznych i co za tym idzie, ograniczajacych
inwencje tworcza, uogolnien. (...) Z kolei (...) ogblny zamysl koncepcyjny
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II. 3.

Fr:gmenty widokow ekspozycji wystawy Rafata Boettnera-tubowskiego pt. Rozwazania
autotematyczne, 2018-2019 w BWA w Jeleniej Gorze, fot. Rafat Boettner-ktubowski

(...) pracy [pt. Contra Kobro & Moore] zakladal konfrontacje wybranych
cytatdbw — wypowiedzi »ikon nowoczesno$ci«: Katarzyny Kobro i Hen-
ry’ego Moore’a — z zaproponowang i stworzong przeze mnie wieloznaczng
figura rzezbiarska. (...) Warto podkresli¢ jednak, ze kluczowe dla pracy
Contra Kobro & Moore byly jej akcenty werbalne. Jednym z nich byta zna-
na wypowiedz Katarzyny Kobro, opublikowana przez autorke w 1929 r. na
lamach czasopisma » Europa« — wypowiedz, w ktoérej artystka stwierdza-
la bezkompromisowo, ze: »Rzezba jest wylacznie ksztaltowaniem formy
w przestrzeni, (...) [a] jej mowa jest forma i przestrzen (...). RzeZba stanowi
cze$c¢ przestrzeni, w jakiej sie znajduje. (...) Przestrzenno$¢ budowy, lacz-
no$¢ rzezby z przestrzenia wydobywa z rzezby szczera prawde jej istnie-
nia. (...) Bryla jest klamstwem wobec istnienia rzezby. (...) Obecnie bryla
nalezy juz do historii i jest piekna bajka przeszlo$ci«. Drugim z istotnych
akcentéw werbalnych pracy Contra Kobro & Moore byla z kolei »sen-
tencja« autorstwa stynnego brytyjskiego rzezbiarza — Henry’ego Moore’a,
»zrekonstruowana« przez Elzbiete Grabska i Hanne Morawska w latach
60. ubieglego wieku w klasycznym juz dzi$ opracowaniu zatytulowanym
Artysci o sztuce. Od van Gogha do Picassa, w ktéorym mozemy odnalezé
taka oto wypowiedz przypisywang Moore’owi: »Przed nowoczesnym rzez-
biarzem otwiera sie nieograniczone pole dzialania. (...) Jego prace moga
by¢ w jakims$ stopniu przedstawiajace lub nieprzedstawiajace, jak muzyka
i architektura, ale mechaniczne kopiowanie przedmiotéw i zycia, ktore go
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otacza, nigdy nie da mu satysfakeji — kamera fotograficzna unicestwila
kopiowanie jako cel artystyczny, czynigc je swym wlasnym celem«”3.

Przypomniane powyzej realizacje: A propos du ready-made i Contra
Kobro & Moore, wyrazaly moje watpliwo$ci, jak rowniez swoisty sprzeciw
wobec autorytatywnych stwierdzen i przekonan oraz rozmaitych stereoty-
pow pojmowania wybranych rozstrzygniec artystycznych, ktore nie powin-
ny, moim zdaniem, ,roSci¢ sobie prawa” do stawania sie niepodwazalnymi
dogmatami tworczymi. Co ciekawe, realizacje te zostaly poddane przeze
mnie pewnym autorskim reedycjom na jeleniogorskiej wystawie w grud-
niu 2019 r., z ciekawym, jak mniemam, skutkiem, o czym bedzie jeszcze
mowa w niniejszym tekscie.

Kiedy 16 grudnia 2019 r. przyjechalem wraz z moimi pracami do
Jeleniej Gory w celu przygotowania wystawy w karkonoskiej Galerii BWA,
bylem w pewnym sensie przyzwyczajony do wezesniejszych edycji moich
aranzacji przestrzennych z 2018 roku. Z wlasnego doswiadczenia wiem
jednak, ze artysta aranzujacy autorska ekspozycje wlasnych prac — jesli
chce ja potraktowaé jako rodzaj niekonwencjonalnej ,kontekstualnej in-
stalacji” — powinien ,,wstucha¢ sie” w przestrzen, z ktéra przyjdzie mu
w danym momencie pracowaé, oraz, co bardzo wazne, elastycznie dosto-
sowac swoje zamiary do jej charakteru i specyfiki. Aktywno$¢ taka moze
mie¢ charakter tworczy, a jej adekwatne rezultaty mogg wykreowa¢ cieka-
we sytuacje artystyczne oraz pozwolié bardziej sugestywnie ,wybrzmieé¢”
pewnym znaczeniom i aurom emotywnym, ,,zakodowanym” w okre§lonych
artefaktach.

Przestrzen jeleniogorskiego Biura Wystaw Artystycznych jest bar-
dzo ciekawa i intrygujaca, lecz takze niezwykle wymagajaca, jesli chodzi
o potencjalne rozstrzygniecia aranzacyjno-ekspozycyjne. Parterowa sala
galerii, o wydluzonym ksztalcie, ,,otwiera sie” na ulice, dzieki niemalze cal-
kowicie przeszklonej jednej ze swoich $cian. Klatka schodowa prowadzaca
do przestrzeni ekspozycyjnych na pierwszym pietrze takze az zaprasza do
wykorzystania jej jako miejsca do prezentacji wybranych realizacji z dzie-
dziny sztuk wizualnych. Podobny potencjal posiada hol na pierwszym pie-
trze, z ktérego mozna przejsé, z jednej strony, do pomieszczen biurowych
Galerii, a z drugiej — do kameralnej sali wystawowe;j.

Specyfika przestrzeni karkonoskiego BWA kazala mi odrzuci¢ moje
wczeéniej ustalone koncepcje, ,wyczySci¢ umyst” i podjac¢ adekwatne za-
biegi ,kompozycyjno-aranzacyjne” odno$nie mojej jeleniogorskiej wysta-

» 3 Rafat Boettner-tubowski, Rozwazania autotematyczne. Autokomentarz, ,Kwartalnik Rzezby
Oronsko”, nr 1/2019, s. 63-65. Patrz réwniez — autorski tekst pt. Rafat Boettner-tubowski
/ Rozwazania autotematyczne, [w:] Rafat Boettner-tubowski. Rozwazania autotematyczne,
2017-2018 (katalog wystawy), Galeria Sztuki Wozownia w Toruniu, Toruri 2018, s. 10-12.
Wyzej wymieniony katalog dostepny jest takze w pliku PDF na stronie https://uap.edu.pl/
wp-content/uploads/2017/04/Rafa%C5%82-Boettner-%C5%8 1ubowski-Rozwa%C5%BCania-
autotematyczne-2017-2018.pdf [dostep: 10.05.2020].
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wy. Przyjalem strategie stworzenia ,minimalistycznej” ekspozycji oraz za-
proponowalem nowe, podyktowane ,podszeptami” zastanej przestrzeni,
relacje pomiedzy pewnymi elementami moich wlasnych prac. Realizacja
pt. Contra Kobro & Moore ulegla w zwigzku z tym pewnym modyfika-
cjom, co nie zmienialo jednak diametralnie jej wymowy, cho¢ moglo ja
zauwazalnie poszerzy¢, np. jeszcze silniej ,ujawni¢” rodzaj podjetej w niej
niejednoznacznej i w pewnym sensie ,adogmatycznej” gry artystyczne;j.
Daleko bardziej posunietej metamorfozie ulegla natomiast praca pt.
A propos du ready-made, doprowadzajac do zaistnienia dwoch ,nowych”
realizacji, ktore powstaly na jej kanwie. Pierwotnie istniejace w jej ramach
elementy: quasi-rzezbiarski obiekt przestrzenny (z umywalka i z klasycz-
nym wizerunkiem z brazu) oraz wydruk wielkoformatowy z tekstem zo-
staly przeze mnie celowo rozdzielone. Obiekt wraz z tabliczka z tytulem
A propos du ready-made zostal umieszony w pseudo-designerskiej, geo-
metrycznej strukturze ekspozycyjnej, w kameralnym zakatku przestrzeni
podestu klatki schodowej drugiego pietra jeleniogérskiej Galerii, tuz przed
fotelem, dla szukajacych wytchnienia goSci — w miejscu, z ktérego mozna
bylo zobaczy¢, z pewnej odleglo$ci oczywiscie, umieszczona na gléwnej
Scianie holu pierwszego pietra karkonoskiej galerii sztuki plansze, z tek-
stami dotyczacymi rozmaitego pojmowania ready-mades, wokot ktorej
rozegrala sie jednak ,zupelnie nowa” sytuacja autotematyczna. Odnosila
sie ona do mojej pracy z 2008 r. pt. Hommage a l'objet (?) ou Hommage a
Bouguereau (?), w ktorej wykorzystatem, jako przedmiotowo-wizualny cy-
tat, seryjnie produkowana, poliestrowa figure psa, sprzedawang w swoim
czasie w popularnym w Polsce sklepie z artykulami do dekoracji wnetrz4.
Na jeleniogodrskiej wystawie figura ta —zestawiona z planszg z ,tekstami”
o ready-mades oraz z fotografiag przedstawiajaca wspomniany powyzej
Hommage a l'objet (?) ou Hommage a Bouguereau (?) — zapraszala do
refleksji o rolach, jakie przyszlo jej odgrywaé¢ w moich wlasnych propozy-
cjach artystycznych.

Wydawa¢é by sie moglo, ze opisana powyzej aranzacja przestrzenna,
ktora zatytulowalem Reminiscencja autotematyczna, 2019, dotyczyla
przede wszystkim refleksji na temat mojej wczedniejszej, zrealizowanej
ponad 10 lat temu pracy, a wiec byla w pewnym sensie ,egotyczna” i za-
mknieta we ,,wlasnym” kregu odniesien. Okazuje sie jednak, na co zwro-

» 4 Praca Hommage & I'objet (?) ou Hommage & Bouguereau (?) nalezata do wiekszej serii
przestrzennych realizacji pt. Cytacje 2008-2010. We wszystkich realizacjach, sktadajgcych sie na
ww. serig, wykorzystane byly, jako cytaty wizualne, seryjnie produkowane figury poliestrowego
psa, co kazdorazowo, jako informacja, swoisty przypis do pracy, podawane byto na publicznych
prezentacjach ww. realizacji oraz w notach zawartych w towarzyszgcych im katalogach czy
folderach. Wiecej informacji na temat prac ze wspomnianej serii mozna odnalez¢é w tekscie
autorstwa Justyny Ryczek pt. Pies posréd cytatéw — wobec tradycji artystycznej. Tekst ten
dostepny jest m. in. na stronie internetowej http://magazyn.o.pl/2011/granice-rzezby-rafal-
boettner-lubowski-oronsko/#/ [dostep: 14.05.2020].
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cili mi uwage go$cie na wernisazu wystawy Rozwazania autotematyczne
2018-2019, ze Reminiscencje autotematyczng, 2019 mozna odbieraé
takze na zupelnie innych poziomach, np. tych dotyczacych podmioto-
wego traktowania zwierzat, czy tez innych wybranych tropéw kulturo-
wych zwigzanych z przemianami, jakie maja miejsce we wspdlczesnym
Swiecie. Tego rodzaju alternatywne $ciezki kulturowych refleksji wobec
najbardziej interesujacych mnie zagadnien ,sztuki o sztuce” staralem
sie uaktywni¢ na jeleniogérskiej wystawie takze w innych wymiarach
aranzacyjnego, merytorycznego i kontekstualnego przygotowania wspo-
mnianej ekspozycji.

. 4.
Poddana autorskiej reedycji praca pt. A propos du ready-made, BWA w Jeleniej Gérze,
grudzien 2019, fot. Rafat Boettner-tubowski

Z cala pewnoécia bardzo istotne znaczenie mialy rowniez w tym przy-
padku ,kontekstualne plakaty o sztuce” mojego autorstwa, ktére powstaly
na podstawie jednej z moich grafik cyfrowych z serii Mort de Vénus? —
grafiki, ktora parafrazowala fragment bardzo lubianego przeze mnie mu-
zealnego obrazu Williama Adolphe’a Bouguereau z 1879 r. pt. Naissance
de Vénus. Wspomniana grafika, oprawiona jak muzealny eksponat, przed-
stawiala centralng partie dziela XIX-wiecznego akademika, tyle tylko, ze
posta¢ Wenus zostala zaslonieta w niej czarnym prostokatem, mogacym
aluzyjnie kojarzy¢ sie z ,czarnym kwadratem” Kazimierza Malewicza.
Przypomniana grafika postuzyla mi takze do skonstruowania specyficz-
nego obiektu przestrzennego, w ktérym zawarte zostalo, jak mniemam,
napiecie, wykreowane poprzez zestawienie radykalnych wybranych ,,mo-
tywow” sztuki nowoczesnej XX wieku z ,reliktami” zachowawczej sztuki
ariergardowej XIX stulecia.

Powracajac jednak do samych ,kontekstualnych plakatow o sztuce”,
o ktéorych wspominalem nieco wezeéniej, warto odnotowaé, ze w ich przy-
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padku jeden i ten sam motyw wizualny (rozmyta centralna partia mito-
logicznego obrazu Williama Adolphe’a Bouguereau, z dodanym czarnym
prostokatem pos$rodku) byl konfrontowany z rozmaitymi akcentami wer-
balnymi, np. napisami w rodzaju: ,Cenzura?”, ,Awangarda/Ariergarda”
czy ,Nieobecno$¢”. Plakaty te, ktore pierwotnie chcialem prezentowac
razem, bezpo$rednio obok siebie, jako swoisty ,,tryptyk autotematyczny”,
zostaly jednak finalnie, po wnikliwej analizie aspektow kontekstualnych
i przestrzennych jeleniogorskiej Galerii, umieszone przeze mnie w roz-
nych punktach przestrzeni ekspozycyjnej wspomnianej instytucji, przez
co mialy one szanse stac sie istotnymi akcentami, kreujgcymi dodatkowe
watki semantycznych przekazéw i sugestii, niekoniecznie zwigzanych tylko
i wylacznie z zagadnieniami tak waznej dla mnie od wielu lat tematycznej
dziedziny ,,sztuka o sztuce”.

II. 5.

Rafat Boettner-tubowski; Reminiscencje autotematyczna, 2019; przedmiot cytowany
(poliestrowa figura psa) / wydruk wielkoformatowy z tekstem / fotografia pracy pt.
Hommage a l'objet (?) ou Hommage a Bouguereau (?), emitowana na monitorze / pode-
sty ekspozycyjne / tabliczka grawerowana z tytutem pracy i informacja o pochodzeniu jej
kluczowego cytatu-przedmiotu; BWA w Jeleniej Gorze; 2019, fot. Rafat Boettner-tubowski

W tym momencie chcialbym réwniez zwroci¢ uwage na jeszcze je-
den, cenny moim zdaniem, wymiar ,kontekstualnych relacji”, ktére daly
o sobie zna¢ podczas wystawy Rozwazania autotematyczne, 2018—2019
w BWA w Jeleniej Gorze. Chodzi tu o zwigzki pomiedzy tym, co funkcjo-
nuje wewnatrz Galerii a tym, co istnieje poza nig, na ulicy, w przestrzeni
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publicznej, powiazanej z dang instytucja kultury. Tak jak wspominalem
weczeéniej, parterowa sala karkonoskiego Biura Wystaw Artystycznych
w Jeleniej Gorze jest wizualnie otwarta na ulice (w tym przypadku na ul.
Dluga) z powodu ogromnych, przeszklonych witrynowych okien, dzieki
ktérym z ulicy widaé to, co dzieje sie w pomieszczeniu Galerii, a z samej
Galerii mozna obserwowac codzienne zycie jednego z wazniejszych miejsc
jeleniogorskiego Starego Miasta.

I. 6.

Grafika cyfrowa z serii Mort de Vénus? (po lewej stronie, bez ramy) oraz: Obiekt autote-
matycz-ny /2019 (szkto, grafika cyfrowa, rama, drewno, czarny laminat), wys. ok. 160 cm,
2019, fot. Rafat Boettner-tubowski

Postaralem sie opisang powyzej sytuacje, przynajmniej czeSciowo,
wykorzystac. Co oczywiste, z ul. Dlugiej mozna bylo zobaczy¢ poszczegolne
~eksponaty” mojej wystawy, lecz na tym sprawa sie nie koniczyta. Ot6z na
specjalnym ekspozytorze, tuz przed witryna Galerii, na skraju ulicznego
chodnika, zawieszone zostaly dwa plakaty promujgce moja wystawes, na
ktoérych istnial ten sam motyw wizualny, co na ,kontekstualnych plaka-
tach o sztuce”, o ktérych pisalem juz weze$niej, eksponowanych wewnagtrz
Galerii (réznily je tylko okreSlone, odmienne partie tekstowe). Poza tym
z ,zewnetrznymi plakatami” silnie korespondowal Obiekt autotematyczny
I/2019, ktory byt bezposrednio widoczny takze z samej ulicy. Rozmaite
konteksty artystyczne przeplataly sie ze soba w tym przypadku. To, co
zwigzane bylo ze sfera ,informacyjno-pragmatyczna”, nabieralo tu cha-

» 5  Plakat promujgcy wystawe Rozwazania autotematyczne, 2018-2019 zostat przeze mnie
osobiscie zaprojektowany i miat pod wzgledem koncepcyjnym charakter autorski, natomiast
jego opracowania technicznego na potrzeby druku dokonata dyrektor Luiza Laskowska.
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rakteru ,tworczej wieloznaczno$ci” oraz zapowiadalo, takze w wymiarze
czysto artystycznym, to, co objawiaé sie miato na samej wystawie.

Jako autorowi tworzacemu artefakty z dziedziny wspolczesnych sztuk
wizualnych, sg mi z calg pewno$cia bardzo bliskie rozwazania na temat
samej sztuki i r6znorodnych jej problemoéw i zagadnien, jak rowniez wy-
stepowanie przeciwko rozmaitym stereotypom i dogmatom twoérczym,
krepujacym swobode poszukiwan artystycznych, takze tych o zauwazalnie
neotradycjonalistycznym charakterze, koncepcyjnym badz warsztatowym.
Z drugiej jednak strony, jestem osoba bardzo tolerancyjng i oburzajg mnie
wszelkie formy wykluczania, czy to konkretnych oséb, czy okreslonych
grup, ze wzgledu na pleé, poglady oraz odmienno$c religijna, kulturowa,
seksualng, etniczna czy obyczajowa. Tolerancja i wrazliwo$¢ tego rodzaju
z cala pewnoSciag majg réwniez wplyw na to, co tworze, cho¢ w niedostow-
ny, dyskretny i aluzyjny sposob.

Wystawa Rozwazania autotematyczne, 2018—2019 takze pozwala-
la na poszukiwania tego typu skojarzen. ,,Ortodoksyjne” sentencje Kobro
i Moore’a, dotyczace warto$ciowej rzezby, oraz ,usytuowanie” wspomnia-
nych cytatéw w okre§lonym porzadku kontekstualnym, wskazujgcym na
ich ,relatywna falszywo$¢” — moga zapraszac pewne grupy odbiorcow do
refleksji i przemyslen na temat niebezpieczenstw kreowanych przez au-
torytarne wskazania, jaki potencjalny model zycia jest ,najlepszy”, a kt6-
ry nalezaloby poddaé¢ ,dogmatycznej” krytyce. Tolerancja wobec szeroko
rozumianej ,inno$ci” (jesli oczywidcie nie zagraza ona innym ludziom)
jest moim zdaniem szczegoblnie wazna dzisiaj, kiedy w Polsce wiele aktow
nietolerancji daje o sobie zna¢ w kontek$cie spolecznym, np. wobec oséb
z kregdéw LGBT, co uwazam za barbarzynskie i nieludzkie.

Co oczywiste, potencjalnych przejawdw braku szacunku dla odmien-
no$ci moze by¢ dzi$ znacznie wiecej i moga one dotyczy¢ takze innych
kwestii, np. religijnych, artystycznych, ideologicznych czy narodowoscio-
wych. Warto w tym przypadku zauwazy¢, ze moja praca pt. Reminiscencja
autotematyczna, 2019 — oprocz wspominanej juz zachety do podmioto-
wego traktowania zwierzat, ktora dostrzegli zwiedzajacy wystawe — mo-
gla rowniez by¢ swoista pochwala ,braku niepodwazalnej pewnosci” co
do istoty tozsamoSci pewnych zjawisk oraz otwierania sie na mozliwo$ci
ogrywania nietypowych rol, np. spolecznych, do czego niedostownie pro-
wadzi¢ moglo przeéledzenie historii poliestrowego psa, ,realizujacego”
niekonwencjonalne dla siebie ,zadania” w tworzonych przeze mnie arte-
faktach wizualnych. Potencjat ,,poza-autotematyczny” posiadaly rowniez
moje autorskie ,kontekstualne plakaty o sztuce” — szczeg6lnie dwa z nich,
zatytulowane odpowiednio: Nieobecnosé i Cenzura?. Mogly one takze za-
praszac¢ odbiorcow do potencjalnych, krytycznych rozwazan na temat wy-
kluczen oraz eliminacji lub ,przemilczen” tego wszystkiego, co z roznych
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powodéw wydaje sie niewygodne w $§wietle dominujgcych przekonan czy
stanowisk swiatopogladowych.

O wlasnym stanowisku wobec pochwaly tolerancji, jako waznej ludz-
kiej i spolecznej kompetencji, oraz o zwigzanym z tym krytycznym stosun-
ku wobec wszelkich niesprawiedliwych wykluczen, zaré6wno spolecznych,
jak i artystycznych, méwilem 20 grudnia 2019 r., podczas wernisazu jele-
niogorskiej wystawy pt. Rozwazania autotematyczne, 2018—2019. Poza
tym wspominalem podczas wyzej wymienionego wydarzenia réwniez
o tym, Ze mam wrazenie, zZe niektore prace zgromadzone na moim indy-
widualnym pokazie moga zapraszaé ,,wrazliwych spolecznie” odbiorcoéw
do refleksji na temat omoéwionych nieco wezesniej w niniejszym tekécie
problemoéw i niebezpieczenstw®. Wypowiedz ta spotkala sie z cieplym przy-
jeciem goéci jeleniogorskiej Galerii. Podczas nieoficjalnej juz czeSci wer-
nisazu podszedl do mnie na przyklad starszy mezczyzna i powiedzial, ze
dziekuje mi za wypowiedzenie st6w na temat znaczenia otwartosci i tole-
rancji, po czym zaczal opowiadaé, ze pochodzi z rodziny, ktorej czlonkowie
wyznawali wiele réznych religii i, jak zrozumialem, nie zawsze spotykali sie
ze zrozumieniem ze strony innych. Stuchanie innych moze by¢ dla kazdego
bodajze twoércy bardzo wazna ,lekcja”, a rozmowy podczas przygotowan
wystawy Rozwazania autotematyczne, 2018—2019 ze wspaniala ekipa
pracujaca w karkonoskim BWA oraz p6zniej z wernisazowymi go$émi daly
mi bardzo wiele i byly z calag pewno$cia ciekawym, wzbogacajacym mnie
wewnetrznie przezyciem i ,doznaniem”.

Musze jednocze$nie przyznaé, ze praca nad konstruowaniem wysta-
wy Rozwazania autotematyczne, 2018—2019 byla bardzo istotnym do-
$wiadczeniem tworczym i znaczacym dla mojej tworczo$ci procesem ,,czy-
sto” kreacyjnym i artystycznym zarazem. ,Wsluchiwanie” sie w sygnaly
zastanej przestrzeni galeryjnej, ,wyczyszczenie umyshu” i ,,odstawienie na
bok” ustalonych wczeéniej koncepcji ekspozycyjnych oraz poszukiwanie
adekwatnego porzadku strukturalnego, przestrzennego, kontekstualnego
i semantycznego — osiagnely w tym przypadku zdecydowanie wiekszy wy-
miar, niz w przypadku organizacji wczesniejszych moich wystaw w ostat-
nim czasie. Zabiegi re-kompozycyjne i re-edycyjne, ukierunkowane na
przejawy wlasnej tworczosci czy tez jej wybrane elementy nie sa mi obce,
podejmowatem je bowiem wielokrotnie, jak mniemam, z powodzeniem,
rowniez i wezeéniej. A jednak w przypadku jeleniogérskiej wystawy z kon-
ca 2019 r., ze wzgledu na specyfike anektowanej przestrzeni, ich niepodje-
cie mogloby zakonczy¢ sie znaczacym obnizeniem potencjatu artystyczne-

» 6 Patrz, film pt. Rafat Boettner-tubowski. Rozwazania autotematyczne (2018-2019), dostepny
m.in. na stronie internetowej https://www.youtube.com/watch?v=kMJmO017kjSU [dostep:
14.05.2020].
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go kreowanej sieci zaleznoSci i relacji prac, ktére w innych przestrzeniach
sprawdzaly sie bardzo dobrze.

Ogromna satysfakcja bylo rowniez dla mnie dodatkowe otwarcie
moich wypowiedzi tworczych na refleksje dotyczace pewnych zagadnien
»poza-autotematycznych”. Takie istnialy oczywisScie w mojej tworczoéci
takze i wezes$niej, lecz ,,rozstrzygniecia kontekstualne” dokonane w Biurze
Wystaw Artystycznych w Jeleniej Gorze pozwolily im bardziej sugestywnie
»~wybrzmie¢”, przy jednoczesnym zachowaniu tonu ,artystycznego szeptu”,
a nie ogluszajacego ,krzyku”. I wreszcie doznanie dla mnie najwazniej-
sze: w ramach okreslonej odstony wlasnej praktyki artystycznej dane mi
bylo silnie doswiadczy¢ sytuacji — takze oczywiscie, nie po raz pierwszy
i odosobniony — kiedy ,inwencje autotematyczne”, nawet wtedy, kiedy
odnosza sie do dziedzictwa dawnej sztuki, nie staja sie hermetyczng ,wieza
z koéci stoniowe;j”, lecz koresponduja réwniez w niedostowny, lecz wyczu-
walny sposéb z impulsami plynacymi do nas ze $wiata wspolczesnego. o

Rafal Boettner-Lubowski
@ https://orcid.org/0000-0001-5396-4661
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Biografka jako
strazniczka nieoczywistosci

»L...] Oprocz przedstawienia faktéw opowiem w tej ksigzce o poszu-
kiwaniach, pytaniach, poszlakach i gingcych albo pozacieranych §la-
dach” — pisze Izolda Kiec we wstepie do wydanej przez Marginesy
nowej biografii Zuzanny Ginczanki, ktorej, nie bez powodu, nadata
podtytul Nie upilnuje mnie nikt.

Pojawia sie juz dzisiaj w wielu pracach literaturoznawczych i w szkolach na
lekcjach polskiego, ale niektorzy wciaz przyznaja sie, ze nie maja pojecia,
kim byta Ginczanka. Pochodzila z Kijowa, ale jej rodzice przyjechali do
Roéwnego Wolynskiego, prawdopodobnie miedzy 1917 a 1920 r., uciekajac
albo przed rewolucja pazdziernikowa, albo wskutek nasilajgcych sie po-
gromo6w ludnosci zydowskiej. Zuzanna wychowala sie w Rdwnem Wolyni-
skim, a studiowala w Warszawie, gdzie zwigzana byla ze skamandrytami
i $rodowiskiem Zodiaku. Ukrywala sie z powodu pochodzenia zydowskiego
do roku 1944 w r6znych miejscowoéciach, pod koniec zycia w Krakowie,
gdzie zostala uwieziona, a potem stracona przez Gestapo.

Doceniona zostala jako mloda poetka juz w latach 30. XX wieku, po
wojnie jednak jest w Polsce prawie nieznana. Cze$¢ wierszy Ginczanki wy-
dal po wojnie Jan Spiewak, a probowat upamietnié¢ krytyk literacki Michat
Glowinski w 1955 r., na lamach ,,Tworczoéci”, ale na dobre swiadomo$é
istnienia poetki przywrdcila polskiej kulturze Izolda Kiec, dzieki badaniom
archiwalnym i publikacjom.

Archeologia ruin

Nie upilnuje mnie nikt — 6w podtytul §wiezo wydanej ksiazki, pochodzacy
z wiersza Zuzanny, jest Swiadectwem ,manifestowanej niezalezno$ci” po-
etki, ktora to niezaleznos¢ stara sie ocali¢ jej biografka. Wydana w polowie
kwietnia przez Marginesy biografia nie jest przedrukiem dawnej, napisanej
rowniez przez Izolde Kiec w 1994 roku, ale zupelnie nowa relacja z tego, co
wiemy i czego nie wiemy o zyciu i tworczoSci Ginczanki. Jest jednak w tej
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opowiesci co$ jeszcze, co czyni ja wyjatkowa: refleksja nad tym, jak pisac
o innym czlowieku. Izolda Kiec wyrazila ja w opublikowanej kilka miesiecy
wezesniej bardzo osobistej ksiazce Szoszana znaczy Niewinna. O poezji
1 biografii Zuzanny Ginczanki, w ktorej przypomina: ,kazda interpreta-
cja, kazda proba wyjasnienia, oéwietla jeden punkt widzenia, przyslaniajac
izacierajac inne [...]".

Rozwazania o byciu czyja$ biografka prowadza autorke ku ostrozno-
Sci, szacunkowi dla intymno$ci i tajemnic opisywanej osoby, akceptacji
tego, co niepewne, co ginie w domyslach. Przyjecie takiego stanowiska
bylo efektem dojrzewajacej przez wiele lat §wiadomoSci, ze §wiadectwa,
zwlaszcza te z czas6w wojny, moga by¢ zafalszowane lub niepelne. Je-
§li uswiadomimy sobie, jak zlozona byla sytuacja polityczno-spoleczna
w latach 30. i 40. ubieglego wieku, powstrzymanie sie od jednoznacznych
stwierdzen staje sie etycznym wymogiem opisu.

IZOLDA KIEC

GINCZANKA

NIE UPILNUJE MNIE NIKT

ASINIDUVIW

Projekt oktadki: Pawet Sepielak

Ostrozno$c to jednak nie poddanie sie, to cierpliwe dociekania, ze
Swiadomoscia, ze ma sie do czynienia z ,archeologig ruin”. Autorka Szo-
szany... deklaruje: ,,probuje stowa wyrwaé pieklu” i podejmuje sie zmud-
nego zadania podazania $§ladami poetki, przy czym ,$ladem” nazywa row-
niez kazdy z jej wierszy. Czasem to ,[...] wyrazny trop, czasem poszlaka
jedynie. Wiersz-§lad jak pietno, blizna lub wezwanie”. Opisujac swoja
metode pracy, Izolda Kiec ujawnia, jak przebiega ten proces: ,,Czytam —
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to znaczy tropie, $ledze, ide po $ladach, btadze, nawracam z raz obranego
kierunku [...]. Widze w oddali $wiatetko — nareszcie sensu? czy jedynie
kolejnego zapetlenia mysli? kolejnych pytan i nowych wyzwan...”.

Hipoteze nazwa¢ hipoteza

Szczegblna ostroznoé¢ przejawia biografka wobec tego, co ,,prawdopodob-
ne”, wskazujac na to, ze uczciwie jest pozosta¢ w niepewnosci, a nie do-
powiada¢ cokolwiek na podstawie probabilistyki, owego ,podobno”, ktore
moze jeszcze bardziej oddala¢ od prawdy. Takiej pokusie ,uzupelniania
z domyslow” ulega wielu §wiadkéw, ale tez historykow. Trzeba pamietaé,
ze zeznania réznych osob nie s3 dowodami absolutnymi (wiemy to z licz-
nych badan socjologicznych). Pokusa wypehiania ,biatych plam” szczat-
kami wiedzy prowadzi czesto do zaklamania rzeczywistoéci. Zle znosimy
niewiedze, probujemy wiec rekonstruowaé. Owa rekonstrukcja staje sie
czasami karykatura prawdy, a opisywana postac jawi sie ptaska, jednowy-
miarowa, musi bowiem pasowac do scenariusza, przekonan opisujacego,
a czasem — co najgorsze — ma potwierdzaé ukryte intencje ,,$wiadka”.
Izolda Kiec nie goni za sensacja, chociaz odkrywa i ujawnia nowe
dokumenty o Zzyciu poetki. Ostroznie obchodzi sie jednak z przekazami
historycznymi, oddziela informacje od interpretacji. Zwraca uwage na
kontrowersje: w zyciu Ginczanki zdarzaly sie donosy niezyczliwych i zawie-
dzionych adoratoréw. Zeznania §wiadkdéw bywaja sprzeczne ze soba. Au-
torka biografii zadaje wiec sporo pytan, a hipotezy pozostawia hipotezami.

Figura i tlo

W biograficznej opowiesci postaé¢ Zuzanny, podobnie jak w opublikowa-
nym w ubieglym roku tomie poezji (takze w opracowaniu Izoldy Kiec),
pojawia sie na tle szerokiego spektrum tekstow kontekstowych i bogatej
ikonografii (jak choéby po raz pierwszy publikowane portrety Ginczanki
z czasOw okupacji, oba autorstwa Andrzeja Stopki, z ktorych jeden znalaz}
sie na okladce ksigzki, a calo$¢ zaprojektowala Anna Pol). Autorka wy-
brata do opisu czaséw i miejsc rowniez formule nieoczywista. Niewiele tu
wlasnych sadéw o historycznym obrazie Kreséw, Warszawy, Lwowa, Kra-
kowa czy o polityce. Mamy za to zestawienie réznych punktéw widzenia
z tamtych czaséw, ktére pozwalaja lepiej poczué panujacy klimat spoteczny
i poznat okolicznosci zycia poetki.

I tak, opisujac czasy szkolne Zuzanny, autorka przybliza nam wiedze
o0 Réwnem Wolynskim na podstawie trzech tekstow: B. Terleckiego z ,,Pol-
skiego Przegladu Budowlanego” z 1925 roku, fragmentu Ilustrowanego
Przewodnika po Wolyniu M. Orlowicza z 1929 roku i artykulu A. Piskora
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z Tygodnika Literacko-Artystycznego ,,Prosto z Mostu” z 1935 roku. Obra-
zy Rownego w tych trzech wypowiedziach bardzo sie od siebie r6znia, od
suchego opisu struktury miasta po krytyczne lub ironiczne spojrzenie na
prowincjonalne miasteczko i jego mieszkancow.

Rowniez Warszawe, w ktdrej studiowala poetka, ogladamy poprzez
pryzmat wspomnien Witolda Gombrowicza o zmieniajacych sie w stolicy
obyczajach i towarzystwie artystycznym w kawiarni Ziemianskiej; Juliusza
Gomulickiego o jednej z gtéwnych ulic ,,czarodziejskiej Mazowieckiej”; czy
poprzez wiersz Mariana Hemara o 6wczesnej cyganerii, do ktérej nalezala
takze Zuzanna.

Tlo lat wojennych stanowig: tekst Jana Spiewaka, przywolujacy pel-
ne narastajacego niepokoju ,,zlowieszcze dni” maja 1939 roku w Réwnem
(z jego Gawedy tragicznej), relacja Henryka Voglera o tworzeniu sie no-
wego Zwigzku Pisarzy we Lwowie w atmosferze strachu, gdy na Kresach
zmienia sie uklad sil klasowych, i wstrzasajacy opis Holokaustu we Lwo-
wie, ktoremu towarzyszyla rowniez ludno$c cywilna, z ksigzki Edmunda
Kesslera. Wreszcie pojawia sie przejmujgca opowies¢ Wandy Kurkiewi-
czowej z wiezienia przy ulicy Montelupich w Krakowie z lat 40., gdzie
przebywala rowniez przed $émiercia Ginczanka, a po nim fragment Buntu
w Treblince Samuela Willenberga, bylego wieznia obozu i autora rzezb,
z ktorych jedna stala sie dla Izoldy Kiec symbolem ostatnich chwil zycia
Zuzanny.

Ten zaskakujaco réznorodny, ,patchworkowy” wybor tekstow kon-
tekstowych jest przemy$lany i ma sens. Pozwala zrozumie¢, ze tlem zycia
Ginczanki byla rzeczywisto$¢ zlozona, niemozliwa do ujecia w sposob syn-
tetyczny i niedajaca sie jednoznacznie ocenié. ,,Fragmentarycznos$¢” staje
sie tu §wiadomym wyborem i bardziej wiarygodng metoda opisu, niz proba
stworzenia ,,pelnego obrazu”.

Struktura z wyznan

Podzial biografii na trzy czeéci, odzwierciedlajacy wazne cezury w Zyciu po-
etki, chociaz chronologiczny, nie jest sztucznym ,,pokrojeniem zyciorysu”,
ale ma wymiar symboliczny, a nawet poetycki. Opiera sie bowiem nie tylko
na Swiadectwach innych, ale tez na, czesto zawoalowanych, wyznaniach
zawartych w wierszach Ginczanki, zwracajac uwage czytelnika na to, co
determinowalo jej zycie w poszczegblnych fazach.

W czeéci pierwszej ,,Rowienski aniol” widzimy dziewczynke na wy-
stawie sklepu babci, oddzielona od innych szyba, co stanie sie p6Zniej
metaforg jej relacji ze $wiatem. Znana dzi§ anegdota z dziecihstwa po-
etki, przytoczona przez Kazimierza Brandysa, o tym, ze Zuzanna przed
kazdymi Swietami Bozego Narodzenia ozdabiala wystawe sklepu swojej
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babci w przebraniu aniola, staje sie symbolem pewnego wzorca, ktory sie
utrwalal. Zewnetrzna maska — uroda, piekny str6j, uSmiech — skrywaty
samotno$¢, smutek i poczucie oddzielenia od §wiata.

Czeéc¢ druga ,Ersatz tylko” przywoluje mlodg dziewczyne, cicho tesk-
nigcq za prawdziwa troska i zrozumieniem, jednak rozczarowana mezczy-
znami. Towarzyszymy dojrzewaniu poetki, ktorej uroda byla darem i prze-
klenstwem, Zrédlem powodzenia, ale i zazdro$ci. W tym okresie Zuzanna
dos$wiadcza kolejnych zdrad — chodzi o zdrade w glebszym znaczeniu tego
stowa. Imponowala mezczyznom, lubili sie z nig pokazywac¢ w towarzy-
stwie, lecz zadna z tych relacji nie przerodzila sie w trwaly zwigzek oparty
na trosce i zrozumieniu. Z listéw przyjaciotki Blumki i wierszy Ginczanki
mozemy wnioskowad, ze thumy adoratoréw to byt ,ersatz tylko”.

Cze$é trzecia ,,Wlosy”, odnoszaca sie do lat wojny, w warstwie symbo-
licznej wzbogacona zostala wspomnieniami Samuela Willenberga z ksiazki
Bunt w Treblince oraz zdjeciem jego rzezby Pamieci Rut Dorfman, jednej
z wiezniarek obozu. Dlaczego ,,Wlosy”? Rzezba Rut Dorfman przywoluje
sbramy piekiel”, za ktorymi znika nam Ginczanka. Jej biografka cytuje
strzepki wyznan jej wspolwiezniarki, Krystyny Garlickiej: ,Zuzanna bar-
dzo bala sie bicia, ale obrala metode, ze najwiecej zalezy jej na wlosach.
[...] Gestapo to zauwazylo i z calym okrucienstwem zaczeli je szarpaé, wy-
rywacé. Ciagneli ja po ziemi za wlosy”. Rzezba Rut Dorfman przedstawia
kobiete z na wp6l ogolona glowa. Gdy pomys$limy o tym, ze wlosy symbo-
lizuja zycie i kobieco$¢, mozemy juz tylko stangé w milczeniu przy ,bramie
piekiel”.

Nieoczywisto$¢ jako wyzwanie i wybor

Jak juz zostalo wspomniane wyzej, w obecnej biografii Izoldy Kiec uwaz-
no$¢ i zgoda na to, co niedopowiedziane, zwieksza wiarygodno$¢ przeka-
zu. Takich niedopowiedzen jest wiele: kim byl i jaki byl ojciec Zuzanny,
motywy wyjazdu Ginczanki do Warszawy, rzekomi kochankowie, ktérych
spodobno” (!) miala wielu, sprzeczne zeznania domniemanych uczestni-
kow spotkan przy ,,stoliku Gombrowicza” w kawiarni Zodiak (czy taki sto-
lik w ogole istnial?), charakter relacji poetki z Januszem Wozniakowskim
1 wreszcie — niewyja$nione okolicznoéci aresztowania Ginczanki.
Biografka nie tuszuje niepewno$ci, stawia pytania i wycigga watpli-
wosci na Swiatlo dzienne. Ujawnia dokumenty, cytuje zeznania $§wiadkow,
ale powstrzymuje sie od latwych uogélnien. Z tej pelnej pokory i uwaznoSci
biografii uczymy sie, ze zyciorysy szyjemy ze skrawkow, ze historia podlega
rozmaitym interpretacjom, ze ,fakty” nie zawsze sg faktami i ze potrzeba
ogromnej wrazliwosci, by nie skrzywdzi¢ czlowieka, ktéry po swojej Smier-
ci nie moze sie juz bronié. Dotyczy to nie tylko samej bohaterki biografii,
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ale rowniez os6b, z ktérymi byla zwigzana. Zuzanna ukrywala sie jako
Zydéwka, ale zginela prawdopodobnie jako przyjaciétka komunisty. Nie
dowiemy sie jednak, czy tak faktycznie bylo. Historia nie jest obiektywna,
a szczatkowe dokumenty i sprzeczne Swiadectwa kazg nazywac niedopo-
wiedziane i niepewne wlaénie takimi.

Pytanie, ktérego dotad nie zadano

Nieuleganie sensacyjnym doniesieniom czy powstrzymywanie sie od po-
wierzchownych interpretacji nie stoi w sprzecznosci z cierpliwym daze-
niem Izoldy Kiec do uzupekliania obrazu poetki. W swojej ksiazce pre-
zentuje odnalezione dokumenty, poréwnuje zeznania, dawne i p6zniejsze
zrodla pisane, analizuje teksty samej Ginczanki i zestawia kontrowersyjne
wypowiedzi. Wlaénie owo poszukiwanie jest proba dochodzenia do praw-
dy przy jednoczesnym uznaniu watpliwos$ci. Dociekliwo$¢ i nieprzyjmo-
wanie na wiare wszystkich Swiadectw czyni z tej biografii ,,dowod w spra-
wie”, jesteSmy bowiem blizej §ledztwa, w ktérym ,,zawieszono wyrok”, niz
prostej opowiesci.

Ale tez okolicznosci zycia, twdrezo$ci i $mierci Ginczanki sa iScie
»kryminalne”. Z réznych stron padaja oskarzenia, zwrot ,wiadomo, ze”
staje sie pewnikiem obwieszczanym $wiatu, a sensacje sie mnoza. Z lawy
obroncoéw pada najwazniejsze w tym ,procesie” pytanie: ,Gdzie znajduje
sie rekopis ostatniego wiersza Zuzanny Ginczanki?” (chodzi o Non omnis
moriar...). W powojennym procesie przeciwko Chominowej i jej synowi
uzyto bowiem kopii pisanej inna reka. Tylko uwaznie czytajac te biografie,
mozemy zrozumieé, dlaczego tak zostalo sformulowane to pytanie. Nie
,czy istnieje?”, tylko ,gdzie?” Sledztwo wydaje sie trwaé, bo Izolda Kiec nie
zamyka okien. Pozostaja otwarte na dalsze badania, weryfikacje, a takze
na kolejne wiersze poetki, ktore, jak mowi autorka, by¢ moze znajda sie
jeszcze kiedys$ na dnie jakiej$ starej szafy. e

Izolda Kiec, Ginczanka. Nie upilnuje mnie nikt, Marginesy,
Warszawa 2020.

Tekst powstal dla portalu kulturaupodstaw.pl
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Implozje
Mariusza Kruka

Jeste$my partaczami, gdy mowe bytu zagluszamy wlasna [mowa]
ina obiekt egzystencjalny rzutujemy siebie.

Gdyby Jolanta Brach-Czaina, autorka tych stow, zechciala zajac sie tworze-
niem wizualnych obiektéw, niewykluczone, ze pracowataby w stylistyce, do
ktérej doszedl obecnie Mariusz Kruk, ktéry swoje kontemplacyjne prace
zapelnia autonomiczng egzystencja, bez narzucajacej sie narracji.

Bardziej niz kiedykolwiek Kruk oddaje glos przedmiotom zastanym,
znalezionym i polaczonym ze soba w wizualne haiku. Termin zaczerpniety
z poezji uzywam niebezpodstawnie. Czysta, biala, roz§wietlona jasnoécia
Galeria MAK byla dla Kruka, i dla odbiorcy, jak kartka ksigzki. Nastgpito
co$ szczegbdlnego: widzow zaskoczyta polifonia $wietlistoSci biatych, drew-
nianych podlog, aury calej galerii z pracami Kruka — zwiezlymi, lapidar-
nymi miniaturami. Kontrastem w tej harmonii, niezbednym, by zostala
zauwazona, staly sie prace wieksze i jednocze$nie bardziej barwne niz te,
ktoére pordéwnalam do haiku. Co znamienne, te wieksze asamblaze nie byly
odziane w ramy czy kasetony z pleksi, ani passe partout, w przeciwienstwie
do mniejszych prac. Kusily, by je dotknaé, nawiazywaly do stylistyki gier
planszowych, zabawek, puzzli, wyrazne bylo w nich echo ,dawnego” Kruka
z okresu bardzo ekspresyjnych obrazéw, znanych chociazby z jego indywi-
dualnej wystawy z 2004 r. w Muzeum Narodowym w Poznaniu.

Mamy wiec symbioze przeciwienstw i uspokojeni rozwigzaniem za-
gadki, jaka na ogo6t stawia przed widzem tytul wystawy, mozemy kontem-
plowa¢ obiekty. A wspoétistnienie kontrastow gra tak: koraliki z filcu, ceki-
ny, blyszczace, kolorowe folie versus uschniete patyczki, preciki kwiatow,
pieczolowicie zauwazone jak listki na zwirze w ogrodzie zen. Pomiedzy
nimi inne szczeliny istnienia — rolki tekturowe po papierze toaletowym
i recznikach kuchennych. Pojawia sie tez kuchenna, Iniana $cierka. Je-
stem za nig szczegdlnie wdzieczna, zar6wno jako kobieta codzienna ku-
charka, jak i jako czlowiek tworca. Poniewaz zalozylam, za Brach-Czaina,

» 1 J. Brach-Czaina, Szczeliny istnienia, Warszawa 2018, s. 24.
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ze w przypadku sztuki powinni$émy porozumiewac sie z obiektem, a nie
z jego tworca?, nie przeprowadzitam wywiadu z artysta, by dopytywac: ,.co
autor mial na mysli”.

Czytajac teksty Kruka jest jasne, ze autor my$li duzo i wnikliwie.
Malo tego, przechodzi od wiedzy do niewiedzy, od mysli do bez/myslnoSci.
To nie jest w uprawianiu sztuki wada. Przeciwnie, zgadzam sie ze stowa-
mi Kruka: ,dzielo, gdy sie je tworzy, ma tez aspekt estetyczny (...) po co
komplikowac cos, co jest proste”s. Wlasnie, jezeli w rurkach tekturowych
ustawionych przez Kruka w szeregu widze piszczalki organéw i kojarze taki
asamblaz z instrumentem — tym bardziej, ze znajdujemy tu jeszcze napiete
sznurki jak struny — to nie ma w tym btedu, nawet jesli nie to skojarzenie
bylo intencja autora. Kruk bawi sie. Projektuje. Szmatka kuchenna ma
tres$é i jej nie ma, jest treSciwa i jest nijaka jednoczeénie.

»W prostocie swych funkcji [$cierka] symbolizuje mozliwo$¢ zmycia
przynajmniej calej powierzchni. Nawet jesli nie moze siegnaé glebiej, to
i tak budzi nadzieje. Ale r6wniez odraze, bo oczyszczajac caly brud bie-
rze na siebie”. I jeszcze: ,Zauwazmy, ze stanow czystoSci i brudu nie
powinni$my kategorycznie przeciwstawia¢, bo mieszaja sie i przenikaja
wzajemnie jak czern i biel w szaroSci §cierek”s. Symbioza przeciwienstw,
wsp6lbrzmienie zdarzen...

Gdy zostajemy zderzeni z materialnoScia nie tylko $cierki, ale tez tek-
tura rolek, dobra wola widza zostaje wystawiona na probe. I o to chodzi.
Jak twierdzi Kruk w wywiadzie: ,$wiat zidiocial, uznalem zatem, ze musze
mu doréwnaé”®. Brawurowe stwierdzenie, zgadzam sie z nim, nota bene.
Jednak wiekszo$¢ z nas znajduje w sobie r6zne sposoby walki (nieré6wnej)
z tym zidioceniem. A ostateczny wniosek, do ktérego mozna dojéc¢, brzmi:
wszystko jest wzgledne. Kto ma w tych czasach czas na powage — przeci-
wienistwo idiotyzmu? Kruk nie waha sie nam o tym powiedzie¢ i w stowie,
i w obiekcie: ,A jesli koniecznie trzeba kierowac¢ sie w zyciu jaka$ zasada,
to chyba jedynie ta, zeby niczego nie marnowac. Nie trwoni¢ tez zla. Zlo
dane jest nam do przezycia i my ofiarujemy je innym™.

Zero waste. Prace Kruka, wykorzystujace tekturowe i inne odpady,
od kilku juz lat zdaja sie holdowa¢ temu nadrzednemu obecnie hashu: ni-
czego nie marnowac. Mozna odnie$¢ wrazenie, poroéwnujgc wcze$niejsze
dziela Kruka, szczegblnie malarstwo, a takze obiekty tworzone w czasach

» 2 Ibidem, s. 18. ,Przeciez w przypadku sztuki tez porozumiewamy sie z obiektem,
a nie z jego autorem”.

» 3 M. Begiert, M. Kleszyriska, Wywiad z Mariuszem Krukiem, materiaty prasowe Galerii MAK.
» 4 J. Brach-Czaina, op. cit., s. 150.
» 5  Ibidem.

» 6 B. Blazewicz, Wywiad z Mariuszem Krukiem, materiaty prasowe galerii Arsenat,
Poznan 2020.

» 7 J. Brach-Czaina, op. cit., s. 122.
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Kota Klipsa, zZe artysta udal sie na dobrowolng banicje — oddalil sie od zy-
wiolowego, ekspresyjnego koloru, z jakiego byly znane jego prace, na rzecz
szaro$ci, zgrzebno$ci niepowaznej tektury, odpadow kartonowych, ktore
owszem kontrastuja z kolorem strzepéw tasm klejacych, blyszczacych folii
samoprzylepnych, czasem namietniej, czasem skromniej, by w niektérych
pracach popasé w catkowite monochromatyczne wyciszenie. Zapewne jest
to kwestia szczego6lnej §wiadomosci. Takie ,niespodziewane” zwroty ku
kierunkom, wydawaloby sie weze$niej obcym konkretnym tworcom, moga
wstrzasnaé pozytywnie lub negatywnie odbiorca. Jedni zobacza dobro
w nowych pracach, inni zlo. W efekcie dostajemy pekie.

ol &

I 1.
MAK Gallery, Mariusz Kruk, fot. Tomasz Koszewnik (Archiwum Galerii)

Przykladem takiego gwaltownego zwrotu moze by¢ Ettore Sottsass,
w latach 80. ubieglego wieku zalozyciel grupy Memphis. Wybieram to
poroéwnanie nie bez powodu w kontekscie prac Kruka. Jak pisze Deyan
Sudjic: ,,Sottsas widzial w zyciu zbyt wiele, zeby daé sie zwiesé Slepemu
optymizmowi l§niacych powierzchni. Jednoczeénie potrafil przeku¢ smu-
tek, ktory przychodzi wraz z do§wiadczeniem, w co$ pieknego™®. (Widze
korelacje pomiedzy stylem — barwnym, czasem wrecz jarmarcznym —
wywrotowych projektow grupy Memphis a ekspresjg i podej$ciem do roli

» 8  D. Sudjic, b jak Bauhaus. Alfabet wspdtczesnosci, przet. A. Sak, Karakter, Krakéw 2014,
s. 315



158 Matgorzata Kopczynska

sztuki, jakie miala grupa artystow Kotla Klipsa, do ktorej nalezat w latach
80. Mariusz Kruk)?. Wlosi wywolali rewolucje w meblarstwie i projektowa-
niu. Kolo Klipsa zrewolucjonizowalo é6wczesne mysélenie o sztuce w Polsce,
w ktorej przewazal szary, martyrologiczny, skromny zestaw §rodkéw arty-
stycznych, wymuszony m.in. przez, co tu kry¢, biede tamtych lat.

| 4

MAK Gallery, Mariusz Kruk, fot. Tomasz Koszewnik (Archiwum Galerii)

. 2.

I tu mamy ciekawg wolte: Sottsass jako dojrzaly tworca wkracza
w kolor, wracajac nim formalnie troche do czas6w swojej mlodosci, gdy
projektowal barwne scenografie do teatru studenckiego. Kruk w podob-
nym wieku chce swdj ,,dojrzaly smutek ubra¢ w co$ pieknego”, inaczej
niz dotychczas. Tym razem to, co piekne (estetyczne), to nie kolor farb
i zywiol, tylko spokéj, medytacja graniczaca z nirwang, lub nieco drwiaca
z widza materialowa zgrzebno$¢ asamblazy, pokazywanych na obu po-
znanskich wystawach.

Sadze, ze dopiero z perspektywy kilku (co najmniej) lat, bedzie moz-
na w pelni oceni¢ oddzialywanie tych obiektow. Tak jak dopiero z perspek-
tywy wiemy, Ze istnieja zaptony, estetyczne szoki, ktore rozbijaja skostnia-
e myslenie, nie tylko o sztuce, ale i o rzeczywisto$ci, i potrafig skutkowaé
przemiang: dzikie, ale nie ordynarne, za to uwolnione z konwencji czasow
twory sztuki. Szalone meble Memphis czy teledyski Petera Gabriela, wy-
korzystujace estetyke kiczu, prowokacyjne, surrealistyczne, idace wbrew

» 9 https://culture.pl/pl/tworca/kolo-klipsa [dostep: 10.10.2020].
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stylistyce ukladnych (jesli chodzi o gléwny nurt) lat 80. XX w., staly sie
swolno$ciowa” bomba. Utwoér Sledgehammer Gabriela byt jednym z takich
mtlotdw, ktore rozbily berlinski mur. Jestem o tym przekonana.

Teraz nasze my$lenie nie jest skostniale — teraz, jak twierdzi Kruk,
Swiat idiocieje. Teledysk Gabriela, ktory kiedy$ okazat sie ozywcza meta-
fora, pstryczkiem w nos, niemal wybawieniem, wcielit sie obecnie w Zycie.
Zyjemy w takim kolorowym, lepkim, chaotycznym, przetadowanym bodz-
cami $§mietniku. Kruk zbiera z tego $mietniska wspolczesnos$ci skrawki
najmniej atrakcyjne, skromne, te, ktore nie gwiazdorza. Tworzy konstruk-
cje z przekorna dezynwolturg, odzegnujac sie od wypracowanych wcze-
$niej metod tworcezych, prowokujac ponownie widza, ale nie blyszczacym
garniturem barw, tylko podszewka.

Co ta prowokacja wytworzy w nas, czas pokaze. e

Wspétbrzmienie zdarzen, Galeria Arsenal, Poznan,
22.05 — 28.06 2020

Symbioza przeciwienstw, Galeria MAK, Poznan,
9.07 — 14.08.2020
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Epitafium na trzy glosy
dla Dawida Marszewskiego

1. 1.
Dawid Marszewski, fot. Dawid Marszewski

Dane biograficzne, $ciezka edukacji i dorobek artystyczny’

Dawid Krzysztof Marszewski, syn Henryki i Zbigniewa, urodzil sie
17.06.1991 roku w Kole. Studia artystyczne odbyl na Wydziale Malarstwa
i Rysunku Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu, na kierunku — malar-
stwo, w specjalnoéci — malarstwo. Prace dyplomowa zatytulowang Drugi
obraz, opatrzong opracowaniem teoretycznym pt. Dlaczego niektére ob-
razy cheq wyskoczyé z okna? Dyskurs metamalarski w dobie nadmiaru,

» 1 Fragment recenzji prof. dra hab. Andrzeja Bednarczyka dorobku artystycznego oraz
rozprawy doktorskiej mgr. Dawida Marszewskiego, przygotowanej pod promotorska opieka
prof. dra hab. Janusza Marciniaka.
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obronil celujaco i 17.06.2016 roku uzyskat tytul magistra sztuki. W listo-
padzie tego samego roku zostal zatrudniony w macierzystej uczelni na
stanowisku asystenta (...).

Juz w trakcie studidéw aktywnie uczestniczyt w zyciu artystycznym,
biorac udzial w wystawach, projektach, rezydencjach i konferencjach.
Intensywno$¢ tych aktywnosSci jest wrecz wstrzgsajaca i skutkuje ponad
siedemdziesiecioma wydarzeniami na przestrzeni o$miu lat. Marszewski
jest autorem szesnastu wystaw indywidualnych (...). Bral udzial w pie¢-
dziesieciu jeden wystawach zbiorowych (...). Jest autorem dwdch tekstéw
opublikowanych przez UAP oraz magazyn ,Artluk”. Bral udzial w mie-
dzynarodowych warsztatach w Jenie, debacie ,Graffiti — sztuka czy wan-
dalizm?” w Poznaniu, w IV Konferencji ,Miedzy psychologig a sztuka”
w Poznaniu oraz w rezydencji artystycznej w Szanghaju. Wielokrotnie bral
udzial w projekcie Spotkania Sztuki i Dziatan Spotecznych w Trzcielu jak
rowniez w Miedzyuczelnianym Projekcie Rewitalizacja w Oronisku, Mie-
dzynarodowym Plenerze Dzialani Przestrzennych i Performance — Obiekt
w Zdarzeniu — w Skokach oraz Miedzynarodowym Projekcie Ground w Es-
tonii. Pomijajac wielokrotnie przyznawane mu stypendia uczelniane byt
dwukrotnie stypendysta Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego
RP, a trzykrotnie zdoby! Stypendium Prezesa Rady Ministréw RP. W 2014
roku otrzymal Nagrode Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego za
dzialalno$¢ artystyczna. Jest zdobywca pieciu nagrod i wyrdznien w kon-
kursach artystycznych oraz finalista o§miu z nich, ponadto jego prace byly
trzykrotnie nominowane do nagrod.

Andrzej Bednarczyk

Do Dawida od Marty

Nie sadzitam, ze kiedykolwiek bede pisala taki tekst — epitafium dla Ciebie,
Dawidzie (1991-2020). Uwagi o Twoim wybitnym dorobku, sformutowane
w recenzji Twojego doktoratu przez prof. dra hab. Andrzeja Bednarczyka
jesienia 2019 roku, zacytowane powyzej, zapowiadaja Ci §wietng przy-
szloé¢. Wskazuja wyjatkowo$é Twojej postawy artystycznej i podkreslaja
aktywno$c¢. Gdy teraz czytam tytul Twojej teoretycznej pracy magisterskiej,
ktorej w 2016 roku bylam promotorka, Dlaczego niektére obrazy cheq
wyskoczy¢ z okna?, brzmi on dla mnie jak osobliwe proroctwo, wrecz boli.
Nie pojmuje, jak mogliSmy Cie straci¢, jak wymknale$ sie nam wszystkim
w Twoj coraz bardziej mroczny $wiat, do ktorego nie zdolali$my za Toba
pojscé. Pamietasz, gotowale$ dla mnie kiedy$ weganski bigos, piliémy wino,
rozmawiali$my o sztuce, zZyciu i $§mierci, ogladali$émy i dyskutowaliSmy
Twoje najnowsze prace, wladnie przeczytane ksigzki. Miale§ doskonale
poczucie humoru, cieplo, dojrzalo$¢é mimo mlodosci. Jawiles sie dla mnie



Epitafium na trzy gtosy dla Dawida Marszewskiego 163

jako zjawiskowa figura, ktéra byla przyszloscia — Swietny, $wiadomy arty-
sta, zanurzony zaréwno w praktyce, jak i w teorii. Swiecile§ Twoim ulubio-
nym pomaranczowym kolorem. Bylam narcystycznie dumna, ze wybrales$
moje seminarium i ponadto obdarzyle$ mnie przyjaznia i zaufaniem. Twdj
obraz z cyklu Security z neonowo zielonym tlem, namalowany specjalnie
dla mnie, bedzie Cie zawsze uobecnial obok mnie. Dziekuje.

Na lamach niniejszego numeru ,,Zeszytow Artystycznych” publikuje-
my fragment Twojego doktoratu, fragmenty jego recenzji autorstwa profe-
soro6w Andrzeja Bednarczyka i Krzysztofa Gliszczyniskiego oraz tekst Anny
Kolackiej, ktora przez wiele lat dzielila z Toba pracownie.

Marta Smolinska
Usmiech Dawida

Poznalem Dawida Marszewskiego w 2011 roku, kiedy rozpoczal studia
w naszej uczelni i wybral prowadzong przeze mnie XII Pracownie Ma-
larstwa. Bylem promotorem jego dyplomu licencjackiego, ktéry poswiecil
tematowi Holocaustu, i dyplomu magisterskiego, w ktérym poruszyt pro-

blem granic malarstwa, relacji obraz—obiekt i zwigzku malarstwa z innymi
mediami. A ostatnio takze promotorem jego pracy doktorskie;j.

Juz od pierwszego roku studiow zainteresowania Dawida mialy cha-
rakter interdyscyplinarny. Ta interdyscyplinarno$¢ pozytywnie wplywala
na jego malarstwo. Pozwalala mu dostrzega¢ w malarstwie nowe mozliwo-
Sciiredefiniowac pojecie obrazu. I odwrotnie: jego dzialania performatyw-
ne i instalacje stawaly sie precyzyjniejsze w formie i pelniejsze w wyrazie
dzieki kompetencjom malarskim i rysunkowym.

Problematyka pamieci o Zagladzie, reakcja na los uchodzcow, wspot-
czucie dla obcych, a zwlaszcza przesladowanych i wykluczonych, dazenie
do zrobienia dobrego uzytku z tego narzedzia przekazu, ktérym jest sztuka,
poszerzanie pola estetycznego i etycznego przeznaczenia sztuki stalo sie
dla niego priorytetem. Dawid byl uwaznym i nieobojetnym obserwato-
rem Swiata; artysta, ktory stara sie skupi¢ na niezbedno$ci wspoélezucia
w relacjach miedzyludzkich. On nie szukal tematow. Reagowal na to, co
przynosi zycie, a forma wizualna jego reakcji wynikala z wczeéniejszych
nawarstwiajacych sie do§wiadczen i stale rozwijanej umiejetnosci mysle-
nia symbolicznego.

Mialem réwniez wystarczajaco wiele okazji, aby poznaé jego pre-
dyspozycje do pracy dydaktycznej. Juz w trakcie studiéw licencjackich
zaproponowalem mu role asystenta (zaczelo sie od wolontariatu, a skon-
czyto na adiunkturze). Znalaztem w nim niezawodnego wspolpracownika



164 Andrzej Bednarczyk / Janusz Marciniak / Marta Smolifiska

i przyjaciela. Dawid nalezal do tej grupy mtodych pracownikéw, ktérzy sa
najbardziej zaangazowani w prace dydaktyczng i organizacyjng na rzecz
wydziatu i uczelni, przykladnie godzac te prace z wlasng aktywnoscig ar-
tystyczng. Wyroznial sie samodzielnoScig i inwencja, a przy tym tak dzi$
rzadka skromnoscia.

Nie znajduje stow, ktére oddalyby to, co czuje po $mierci Dawida,
a przede wszystkim stow, ktore wrazilyby moje wspoélczucie dla jego matki.
Smier¢ Dawida uzmystowita mi, jak wazne miejsce zajmowat w zyciu wielu
0s6b, w tym takze w moim zyciu. Na jednym z jego wzruszajacych zdjec
Dawid u$miecha sie. To jest uSmiech czlowieka, ktéry kocha zycie i ludzi.
Takim go zapamietam.

Janusz Marciniak
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Figury wspoélczucia
Zwrot empatyczny
w sztuce wspoélczesnej'

Kazda forma jest twarza spogladajgca na nas.
S. Daney, Persévérance. Entretien avec Serge Toubiana?®.

W 2017 roku w magazynie ,Focus”? opublikowane zostaly wyniki badan,
w ktoérych zmierzono poziom empatii w sze$c¢dziesieciu trzech krajach
Swiata. Polska zajela sze§c¢dziesigta pozycje. Na ostatnich miejscach loku-
ja sie dwa panstwa Europy Wschodniej, czyli kraje bytego bloku komuni-
stycznego. W ostatniej dziesiatce znalazlo sie az 7 panstw z tej czeSci $wia-
ta, z Litwa na koncu rankingu. W internetowej ankiecie wziely udziat 104
tysigce badanych. Sondaz pokazal, ze krajem, w ktérym kréluje empatia,
a wiec tolerancja, pomoc wzajemna i troska o innych, jest Ekwador. Tuz
za nim znajduja sie: Dania, Zjednoczone Emiraty Arabskie, Korea Polu-
dniowa, Stany Zjednoczone, Tajwan, Kostaryka i Kuwejt.

W tym samym roku powstal film The Square w rezyserii Rube-
na Ostlunda. Zostaly w nim poddane analizie mechanizmy wspolczucia
w spoleczenstwie i uwypuklone puste rytualy pomocy Drugiemu. Punk-
tem wyjScia [dla rezysera — uzup. M.S.] do sportretowania narcystycz-
nego spoleczenstwa jest wystawa przygotowywana przez Muzeum Sztuki
Wspolczesnej. Autorka wystawy, zainspirowana Estetykq relacyjng Nico-
lasa Bourriauda, tworzy instalacje — o§wietlony wycinek bruku o wielko$ci
4 X 4 metry. Miejsce to, wedlug przestania autorki, ma by¢ azylem zaufania
i wzajemnej troski, a w jego obrebie wszyscy powinni mie¢ rowne prawa

» 1 Jest to niewielki fragment dysertacji doktorskiej napisanej pod kierunkiem prof. dra hab.
Janusza Marciniaka na UAP i obronionej w roku 2019. Skrétu, w ramach ktérego pominigte
zostaly analizy prac wybranych przez Marszewskiego artystek i artystéw (m.in. Christo,
Ortowskiego, Muniza i wielu, wielu innych), dokonata Marta Smoliriska.

» 2 tlum. whasne, Paryz 1992, s. 38.

» 3 E. Nieckufa, Polska na korcu rankingu empatii. Rozumienie innych jest nam obce?,
.Focus”, https://www.focus.pl/artykul/czy-polakom-brakuje-empatii-wyniki-tych-bada-nie-
snajlepsze, [dostep: 19.05.2019].


https://www.focus.pl/artykul/czy-polakom-brakuje-empatii-wyniki-tych-bada-nie-snajlepsze
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i obowiazki. Nieoczekiwanie, ta symboliczna enklawa utopii spolecznej
(...) uruchamia cigg wydarzen, w ktorych to, co indywidualne i osobiste,
miesza sie z tym, co zbiorowe i wspolne. Rezyser celowo hiperbolizuje
chore relacje spoteczne i alienacje jednostki, aby zadaé pytanie o uniwer-
salne zasady i wartoSci obowigzujace we wspolczesnym $wiecie. Film jest
przypowiescig, ktéra odstania mechanizmy funkcjonowania sztuki wspot-
czesnej i prowokuje do redefinicji pojecia empatii.

W 2018 roku Luiza Nader napisala ksigzke Afekt Strzeminskiego.
,Teoria widzenia”, rysunki wojenne, Pamieci przyjaciét — Zydéws. Ba-
daczka proponuje w swojej publikacji nowe odczytanie empatycznych prac
Wladystawa Strzeminskiego. Posluguje sie autorska koncepcja afektyw-
nej historii sztuki. Taka perspektywa w studiach Nader moze by¢ Zzrodtem
~empatycznego wspoélbycia, zmiany, interakcji i wzrostu”®. W rysunkach
l6dzkiego artysty badaczka dopatruje sie bodzcéw empatyzujacych, ktore
oddzialuja na neurony lustrzane widza i wywoluja w nim podobne odczu-
cia — strach, bdl, cierpienie, osamotnienie. (...)

W czasie pisania niniejszego tekstu odbywa sie takze 58. Miedzy-
narodowe Biennale Sztuki w Wenecji. Nagrody otrzymaly prace, ktore
poruszaja problemy wspolczesnego $wiata. Realizacja w pawilonie Litwy
zostala nagrodzona gléwna statuetka Zlotego Lwa. Sun&Sea (Marina)
to krytyczna opera o zmianach klimatu, wr6zaca nadchodzaca katastrofe
ekologiczng. Arthur Jaffa zdobyl indywidualng nagrode za film The White
Album. Praca w empatyczny spos6b opowiada o rasizmie, przemocy i wy-
kluczeniu. Teresie Margolles z Meksyku przyznane zostalo wyrdznienie za
przejmujaca instalacje opowiadajaca o losach kobiet, ktore staly sie ofia-
rami przemocy zwiazanej z handlem narkotykami.

Szereg roznych aktywnos$ci naukowych i artystycznych wpisuje sie
w prowadzony od poczatku nowego stulecia tzw. zwrot empatyczny. Jest
to stosunkowo nowe i stabo rozpoznane zjawisko w poréwnaniu do innych
kategorii, takich jak zwrot kulturoznawczy, postkolonialny czy performa-
tywny. Badacze zajmujacy sie zwrotem empatycznym na gruncie nauk
humanistycznych analizujg podstawowe zalozenia estetyki empatycznej
przelomu XIX i XX wieku, p6zniejsza krytyke i ponowny powroét do tej
kategorii w XXI wieku’. Empatia w ujeciu estetycznym, przechwycona

» 4 Zob. G. Brzozowski, Bohater wielu porazek. Recenzja filmu , The Square” Rubena Ostlunda,
«Kultura Liberalna”, https://kulturaliberalna.pl/2017/09/26/grzegorz-brzozowskibohater-wielu-
porazek-recenzja-filmu-the-square-ruben-ostlund-zlota-palma-cannes/ [dostep: 26.09.2017].

» 5 Zob. L. Nader, Afekt Strzemiriskiego. , Teoria widzenia”, rysunki wojenne, Pamieci przyjaciét
- Zydéw, Warszawa 2018.

» 6  |bidem, s. 52.

» 7  G. Sztabinski, Empatia w sztuce — dawniej i dzi$, [w:] E. Jedlinska, A. Pawtowska,
K. Stefanski (red.), Acta Artis. Studia ofiarowane Profesor Wandzie Nowakowskiej, £6dz 2016.
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pOzniej przez inne dziedziny, definiowana jest jako emocjonalne zaanga-
zowanie obserwatora.

Niemieckie stowo Einfiihlung oznacza weczucie i w tym konteks$cie po-
wstaje w relacji miedzy widzem (Ja) a obiektem (Ty). Postrzeganie Innego
uruchamia widzenie calym cialem. Friedrich Theodor Vischer — niemiec-
ki teoretyk — poréwnal wnikliwe obserwowanie obiektu do doswiadczen
haptycznych, w ktorych wzrok uaktywnia zmyst dotyku. Za takim rozumie-
niem stoi takze fakt, ze w wyniku empatyzowania dochodzi do utozsamie-
nia Ja z Ty. Jak wskazuje Grzegorz Sztabinski: , Vischer podkreéla wiec,
ze w aktach empatii uczestniczy cala osoba i wszystkie jej zyciowe uczucia.
Jednoczeénie za$ osoba ta zlaczona jest ze $wiatem. Dlatego pisal wielo-
krotnie w zwiazku z empatig o impulsie panteistycznym, polegajacym na
odczuwaniu naszej jedno$ci z rzeczywisto$cia zewnetrzng”®. Kontynuato-
rem tej teorii byt Theodor Lipps. Rozwazal on, w jaki sposdb nasze prze-
zycia empatyczne biorg udzial w odbiorze dziela. Zastanawial sie takze, jak
reprezentacja, poprzez antropomorfizacje, daje nam mozliwo$¢ ulokowa-
nia sie w jej miejscu, wytwarza poczucie scalenia, a nastepnie rozdzielenia.
By¢ moze moment separacji staje sie powodem, dla ktérego okreslamy
dane dzielo w kategoriach wzniostosci i do§wiadczamy uczucia katharsis.
W zalezno$ci od naszych osobistych dos§wiadczen zyciowych, przedstawie-
nie najpierw obdarzamy empatig, a nastepnie odczytujemy jako symbol,
ktory pobudza naszg pamieé¢ do okreélonej reakcji. Cala warstwa wizualna
jest cisle zwigzana z medium. Pojawia sie zatem pytanie: czy empatia,
w ujeciu teorii estetyki, mozemy obdarzy¢ dzielo sztuki jako byt fizyczny?
Rozwazania o statusie reprezentacji i partycypacji widza w odbiorze dziela
odsytaja nas do pogladéw Williama Johna Thomasa Mitchella — autora
zbioru esejow Czego cheq obrazy?°. Historyk sztuki zaproponowat termin
metaobraz. Pojecie to uzywane jest do okreslenia dziela malarskiego maja-
cego tendencje do prowadzenia refleksji nad samym soba. ,Metaobrazy to
obrazy, ktore wystawiaja sie na ogladanie po to, by pozna¢ siebie; prezen-
tuja one »samowiedze« obrazéw”™°. Idac za ta my$la mozna stwierdzic, ze
praca artystyczna przejmuje cze$¢ zaangazowania emocjonalnego.

Powyzsze rozwazania na temat zwrotu empatycznego ujetego w ka-
tegoriach estetyki ukazuja dualistyczny sposéb rozpatrywania empatii
w sztuce: wobec przedstawienia i wobec noénika. Z jednej strony badacze
rozwijajg takie odczytywanie wizerunkéw w sztuce (np. wspoélezucie wo-
bec ukrzyzowanego Chrystusa), z drugiej strony badaja w tym kontekscie

» 8 Ibidem, s. 96.

» 9 Zob. W.J.T. Mitchell, Czego chcg obrazy? Pragnienia przedstawieri, zycie i mitosci obrazéw,
ttum. k. Zaremba, Warszawa 2015.

» 10 Idem, Picture Theory, Chicago 1994, s. 66. Za: M. Salwa, lluzja w malarstwie.
Préba filozoficznej interpretacji, Krakéw 2010, s. 75.
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dzielo jako obiekt (np. perforacje w pracach Lucio Fontany). W obu tych
sytuacjach fizyczna aktywno$¢, wrazenie bolu i cielesne doznania budza
emocjonalne wspotczucie.

Stwierdzenie to wydaje sie by¢ kluczowe dla niniejszej dysertacji dok-
torskiej. Organizacyjny podzial tego tekstu na dwie czeéci — Tres$¢ i Forme
— wyraza opisany wyzej podwojny sposob empatycznego odbioru dziela.
Termin wspoélczucie bedzie traktowany wymiennie z pojeciami empatia
i wspélodczuwanie. W ostatnim czasie zauwazalna jest zwiekszona aktyw-
noé¢ artystoéw, ktérzy podejmuja temat wspodlczucia w swojej praktyce ar-
tystycznej. (...) W zaleznoéci od przyjetej perspektywy, wymienione termi-
ny definiowane sa w r6zny sposob. Podstawowe i najczeéciej pojawiajace
sie rozr6znienie to: empatia — zdolno$é odczuwania i poznawania stanéw
psychicznych; wspolezucie — stan emocjonalnej solidarnosci; wspotodezu-
wanie — proces wczucia sie w dang sytuacje. (...) Niniejszy tekst jest takze
podbudowa teoretyczng mojej wlasnej tworczosci artystyczne;. (...)

Figura

Zyjac w epoce niepewnosci, jeste$my zalewani wiadomoéciami ze $wiata
o dramatycznych wydarzeniach. Fotografie i filmy z miejsc dotknietych
tragedia przekazywane sa nie tylko przez prase i telewizje. Obecnie ich
najwiekszy zbior znajduje sie w Internecie. Wpisujac w wyszukiwarke
fraze zwigzana z poszukiwanym materialem, otrzymujemy dziesiatki re-
prezentacji. Prawdziwe dokumenty mieszajg sie z produktami popkultury
i fake newsami. Kazde zdjecie w sieci opatrzone jest opisem, opinia i lista
komentarzy. W przestrzeni wirtualnej katastrofa wydarza sie niemal na
oczach widza. ,Ludzie nie znieczulajg sie na to, co sie im pokazuje — je-
$li w ten sposdb mozna okresli¢ to, co sie dzieje — tylko z powodu iloSci
obrazodw, jakimi sie ich zarzuca. Uczucia stabna wskutek biernoéci. Stan
opisywany jako apatia, moralna albo emocjonalna znieczulica, jest pelen
uczué: gniewu i frustracji”™. Wydaje sie, ze Susan Sontag piszac w 2003
roku esej Widok cudzego cierpienia przeczuwala, ze owa nadreprezentacja
nieszcze$¢ bedzie sie powiekszac.

Cykl Loading to artystyczna cze$é pracy doktorskiej. Niewielkie ob-
razy powstaja pod wplywem wolnego ladowania sie zdje¢ w wyszukiwarce
internetowe;j. Zestaw jest forma notatnika z tego, co dzieje sie (lub wyda-
rzylo sie) na $§wiecie. Wpatrujemy sie wiec m.in. w stopniowo wylaniajace
sie obrazy wojny w Syrii, wybuchu elektrowni atomowej w Fukushimie,
konfliktu na Ukrainie, tsunami w Indonezji, masakry na wyspie Utaya,
zamachu w Madrycie i Christchurch, ataku na World Trade Center, a takze
wydarzen z jeszcze bardziej odleglej przeszloéci. Wolne polaczenie spra-

» 11 S. Sontag, Widok cudzego cierpienia, ttum. S. Magala, Krakow 2010, s. 122.
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wia, ze na poczatku pojawia sie kolor, ktory jest barwna suma tego, co za
chwile pojawi sie na ekranie. Niektore obrazy ukazuja cala fotografie, inne
tylko jej fragment. Najwiecej jest obrazéw, ktore w abstrakcyjny sposéb
interpretuja niezaladowany obraz wirtualny. W tym przypadku (...) zabieg
zakrywania odbywa sie juz w Internecie (a dokladniej na ekranie mojego
komputera). Reprezentacjg tragedii jest przede wszystkim kolor i struk-
tura obrazu. To ona przekazuje wspolczucie.

Drugim elementem, ktory towarzyszy obrazowi, jest tekst. Umiesz-
czam go na kazdym obrazie. Obrazy, zestawione razem, tworza wielobarw-
ng mozaike — plastyczny ekwiwalent rzeczywisto$ci. Na jedno haslo przy-
pada kilkanascie obrazéw (w zalezno$ci od ich rozmieszczenia na ekranie
komputera). Praca w swoim zaloZeniu zawiera element nieskoniczonosci.
Istnieje pewna grupa dziel artystycznych, ktorych forma i tre$é prowokuje
u widza uczucia empatyczne na wielu poziomach. Sa to dziela, ktérych
tworzenie przywracalo poczucie czlowieczenistwa. Prace, ktore powstawa-
ly w najbardziej dramatycznych okoliczno$ciach XX wieku. To realizacje,
ktére nie tylko dokumentujg dana tragedie, ale takze same prowokuja
wspolczucie i, jak pokazuje przypadek Diny Babbitt-Gottliebovej, staja
sie narzedziem, ktore ocala od $mierci. (...) Babbitt-Gottliebova w 1943
roku zostala wraz z matka deportowana z Brna do obozu koncentracyjne-
go Auschwitz-Birkenau. Weze$niej rozpoczela studia na Wydziale Grafiki
i Rzezby w rodzinnym mie$cie, ktore niestety musiata przerwac z powo-
du swojego zydowskiego pochodzenia. Dzieki zdolno$ciom plastycznym
zostala w obozie przydzielona do ,zalogi” doktora Josefa Mengele, ktory
prowadzil eksperymenty pseudomedyczne, gtéwnie na spoleczno$ci rom-
skiej, a takze ludziach z r6znymi anomaliami (...). Zatrudnil Dine, aby wy-
konywala akwarelowe portrety ludno$ci romskiej. ,,Mengele dal mi farby
wodne, pedzle i blok. A ja jeszcze nigdy nie malowalam akwarela, w szkole
mieliSmy tylko farby olejne i tempery. Nie bylo sztalugi, za to dostalam
dwa krzesta. Na jednym siedzialam, a na drugim ustawilam deske kreslar-
ska. I zaczelam™2. Dina szybko opanowala technike akwareli. Malowanie
bylo dla niej namiastka wolnosci. ,Bialy prostokat uwalnial, dawal poczu-
cie nieskonczonej swobody, przywracal kontrole nad zyciem™3. Akwarela
stala sie dla Diny takze sposobem na wyrazenie wspolczucia. Te akwarele
uratowaly zycie Dinie i jej matce. Po wojnie, w 1963 roku do zbioréw Pan-
stwowego Muzeum Auschwitz-Birkenau w O$wiecimiu zakupiono siedem
romskich portretow. (...) Podobne do$§wiadczenia byly udzialem innych
wiezniow — artystow: fotografa Wilhelma Brasse, Mieczystawa KoSciel-
niaka, ktory przezyl dzieki temu, ze wykonal portret esesmana, Franciszka
Targosza, ktory zaproponowat komendantowi utworzenie malego muzeum

» 12 L. Ostatowska, Farby wodne, Wotowiec 2011, s. 41.
» 13 Ibidem, s. 75.
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obozowego, rzezbiarza Xawerego Dunikowskiego, Jozefa Siwka — autora
dwoch tysiecy portretow wspotwiezniéw, Marianne Hermann (...) i wielu
innych. (...) ®

* ¥ ¥

W mojej rozprawie staratem sie dowies¢, ze w sztuce wspoétezesnej dokonu-
je sie tzw. zwrot empatyczny. (...) Tytul rozprawy Figury wspoélczucia mial
najproSciej okreslié jej tre$¢ i przedmiot moich obecnych zainteresowan.

Dawid Krzysztof Marszewski
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Stan bliski katatonii’

Zarloczne oczy posthumanistycznych bestii weiaz wesza za obrazami cu-
dzych cierpien, tragedii i lekdw, nie doznajac nasycenia, az do popadniecia
w stan katatonii, w ktorej ilo§é wchlonietego wizualnego Zeru przekroczy
recepcyjne mozliwoéci utomnej, biologicznej aparatury systemu nerwo-
wego. Nie ma lito$ci, nie ma empatii, gdyz na niag mozna sobie pozwolié
dysponujac jakimkolwiek naddatkiem mentalnych mozliwo$ci przerobo-
wych. Gdy za$ zmysly i umyst poddawane s3 bezustannemu bombardo-
waniu bodzcami, newsami, skandalami, sensacjami, tragediami, nawet
ogladanie cudzego cierpienia przestaje wzbudzac empatie i stuzy jedynie
karmieniu wlasnego, narcystycznego obserwowania siebie obserwujgcego.
Organizujac kweste na potrzebujacych, trzeba to zrobié tak, zeby darczyn-
ca mogl zaprezentowac sobie i innym siebie w roli ofiarujacego i w zamian
otrzymal widoczny identyfikator darczyncy. Empatia jako taka jest nie-
widoczna. Widoczne moga by¢ dobre jej skutki, ale one, jak kazda dobra
wiadomo$¢, nie s3 medialnie no$ng wiadomo$cia. Good news is no news.
Nie przedra sie do glébwnego wydania telewizyjnego dziennika, gdyz sa
nieciekawe, nudne, ordynarnie zwyczajne.

Stanu bliskiego katatonii do§wiadczam skrolujgc na ekranie laptopa
przestane mi w pliku PDF reprodukcje pracy Loading Dawida Marszew-
skiego. Wszystko dokonuje sie dokladnie tak, jak przy skrolowaniu in-
ternetowych wiadomos§ci. Wszystkie mieénie, zmysty i umyst funkcjonuja
w tych dwoch przypadkach w sposéb od siebie nierozréznialny, bardzo
zresztg podobnie do ,,skrolowania”, sala po sali, pawilon po pawilonie,
dziel na Biennale Sztuki w Wenecji, Art Basel czy Documenta w Kassel.
Czy widzieliscie te katatoniczna pustke w oczach ludzi ,,obzartych” do nie-
przytomnoéci setkami, tysigcami dziel, ogladnietych jednego dnia, ponad
wszelka miare przyswajalnosci? Loading. Please, wait. Obzarstwo jest
grzechem, gdyz bolesny stan obzarcia zatrzaskuje cztowieka w nim samym
i niweluje wszelka mozliwoé¢ wspolodczuwania z innym.

Marszewski cyklem ,,Loading” domknat kolo przemian wzajemnych
relacji dokonujacych sie miedzy malarstwem a fotografia, ktéra u zarania

» 1 Fragment recenzji dorobku artystycznego oraz rozprawy doktorskiej mgra Dawida
Marszewskiego, przygotowanej pod promotorska opieka prof. dra hab. Janusza Marciniaka.
Tytut zostat nadany przez Marte Smoliriska, ktéra dokonata skrétu recenzji.
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swoich dziejow, poczynajac od Williama Foxa Talbota, Josepha Nicépho-
re’a Niépce’a, Louisa Jacquesa Daguerre’a, poprzez tworzacych dla Alberta
Kahna Archiwum Planety Stéphane’a Passeta, Frédérica Gadmera, Lucie-
na Le Sainta, Paula Castelnau’a czy Rogera Dumasa, nie dysponujac jesz-
cze wlasnym jezykiem, podazaja za dawnymi metodami komponowania
obrazu, symulowala kompozycje rysunkowe i malarskie. U Marszewskiego
dzieje sie odwrotnie. Obrazy malarskie pozornie porzucaja przynalezne
sobie cechy konstytutywne i udatnie symuluja fotografie dokumentacyjne,
polaczone z informacja tekstowa. Nazwe je dzielami malarstwa postfoto-
graficznego.

_Loading

I 1.
Loading, Curators'Lab, 12.2020, fot. Joanna Subczyniska

Mniemam, ze w przemianach tozsamo$ci malarstwa fotografia wziela
udzial tez w inny sposob, otwierajac $ciezke do obrazu abstrakcyjnego po-
przez procedure dekontekstualizacji, w ktdrej sposéb kadrowania motywu
odziera go z mozliwo$ci przyporzadkowania do konkretu i pozostawiajac
jawng jedynie strukture, czyni obraz fotograficzny pseudoabstrakcyjnym,
mimo ze przedstawia jednostkowy motyw zarejestrowany obiektywem (jak
w wielu pracach wspolczesnych fotografikéw, np. Piotra Korzeniowskiego,
Pawla PierScinskiego, Olli Henzego, Lee Nethertona, Sharon Tenenbaum).

Marszewski poprzez polaczenie obrazu malarskiego z tekstem odwra-
ca ten porzadek, tworzac Sciezke: od abstrakcji, poprzez re-kontekstuali-
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zacje, ku reprezentacji. Szczegoblnie te jego prace, w ktérych malatura jest
jedynie zespolem amorficznych plam, ujawniaja ich motywiczne pasozyto-
wanie na opisie, a ze ten najczeSciej pozostaje fragmentem niedokonczo-
nego zdania, czyni je interpretacyjnie niedomykalnymi.

Jeszcze inaczej opisujac kreacyjna strategie Marszewskiego, powiem,
ze wspomniana w tekécie dysertacji koncepcje Maurice’a Denisa: ,,obraz
zanim stanie sie koniem bitewnym, [...] jest przede wszystkim plaska
powierzchnia pokryta farbami zestawionymi w okre$lonym porzadku”,
przenicowuje on do postaci: ,Obraz zanim stanie sie plaska powierzchnia
pokryta farbami zestawionymi w okre§lonym porzadku, poprzez kontek-
stualne uwiklanie, jest reprezentacja wydarzen”.

W tej formie koegzystencji postfotograficznego obrazu z tekstem, im
bardziej obydwa sg nieokreslone, tym szersza Sciezka dopuszczalnych for-
malizmem interpretacji, az do stanu, w ktérym jego (obrazu) powierzchnia
staje sie katalizujacym ekranem dla umystu, jazni i pamieci widza.

Tak traktowana powierzchnia obrazu staje sie litoSciwa zastona,
a jednoczeénie to niedopowiedzenie tworzy przestrzen dla wprojektowy-
wania wen wlasnego rozumienia §wiata i przeczuwania sensow.

Pozostaje nieistotnym, czy moj sposob odczytywania tych prac jest
zgodny z autorskimi intencjami. Waznym pozostaje fakt, ze Dawid Mar-
szewski znalazl swoj wlasny sposéb na artystyczne wyrazenie tego, co dzie-
je sie w nas i na naszych oczach, czemu zar6wno on sam, jak i my wszyscy
podlegamy, niezaleznie od przyjmowanej postawy poznawczej i moralne;j.
Mimo ze w swej praktyce kreacyjnej porusza sie w gesto ,zaludnionym”
polu malarstwa postfotograficznego, stosowane metody czynig te strate-
gie w pelni swoistym glosem $§wiadomego i wrazliwego artysty. (...) [S]
twierdzam, ze analizowane powyzej zardbwno opracowanie teoretyczne,
jak i dzielo sztuki stanowia konsekwentna realizacje i w pelni oryginalne
rozwiazanie problemu artystycznego (...).

Dawid Marszewski (...) dysponuje imponujacym dorobkiem arty-
stycznym. Uznaje za istotny rys tej dzialalno$ci tworczej, Ze toczy sie ona
w pelnym ,zanurzeniu” w $rodowisku intelektualnym i artystycznym oraz
w stanie intensywnego rezonansu z otoczeniem, co poskutkowalo specy-
ficznym rodzajem snucia refleksji (...). ®

Andrzej Bednarczyk
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Obrazy zatrzymane
w momencie fadowania’

Praktyka artystyczna Dawida Marszewskiego to dos§wiadczanie probleméw
spotecznych zwigzanych z wykluczeniem: wideoinstalacja z 2017 roku pt.
Sciana czy Gosé z 2016 roku. Projekt wystawienniczy Security, prezen-
towany w Galerii Szewska 16 w Poznaniu, a nastepnie przeniesiony do
przestrzeni toruniskiej Wozowni, powstal na podstawie cyklu fotografii
prasowych przedstawiajacych uchodzcow, ktérzy po wyczerpujacej prze-
prawie odziewani sa w folie termiczne, pozwalajace przywro6ci¢ im natural-
na temperature wyziebionego ciala. Termiczna, aluminiowa folia, bedaca
w kazdym zestawie ratunkowego wyposazenia — czy to ambulanséw, czy
tez samochodowych apteczek — staje sie materialem o dodatkowym i no-
$nym znaczeniu o charakterze politycznym. Temat uchodZcow jest tema-
tem, ktory wymaga powaznej dyskusji, a w duzym stopniu ukazuje bez-
silno$¢, w jakiej pograzona jest spotecznoéé nie tylko Europy, ale rowniez
Swiata. Obrazy, jakimi doSwiadczaja nas media, epatuja dostownoScia,
brutalno$cia — by mogly zaistnie¢ w $wiadomo$ci spolecznej, nastepuje
Swiadoma eskalacja pokazu tych tragicznych scen. Jednak w duzym stop-
niu natura czlowieka broni sie przed tym spektaklem obrazow, wymazu-
jac je ze swojej pamieci. Zdjecia prasowe postuzyly artyScie jako material
do pracy, ktory w trakcie procesu zamalowywania tracil swoja pierwotna
czytelno$¢, pozostawiajac jedynie fragmenty przedstawiajace materie folii.
Uklad tego materiatu, ktory przypomina wygladem ufaldowana draperie
znang z malarstwa portretowego réznych okres6w malarstwa, przenosi
w kontekst wspolczesnej sztuki, przede wszystkim zagadnien malarstwa
i obrazowania. Pojawiajgca sie na pracach falda — jak zauwaza Gottfried
Wilhelm Leibniz, w okresie baroku faldy wyzbywaja sie swojego oparcia
i staja sie samodzielnymi bytami — u Dawida Marszewskiego podobnie
stanowi glowny, wyobcowany motyw obrazu. Ukryta gra, jakg rozpoczyna
w swoim malarstwie artysta, oparta jest na aporii szczegdétu — pomiedzy

» 1 Fragment recenzji dorobku artystycznego oraz rozprawy doktorskiej mgra Dawida
Marszewskiego przygotowanej pod promotorskg opieka prof. dra hab. Janusza Marciniaka.
Tytut zostat nadany przez Marte Smoliriskg, ktéra dokonata skrotu recenzji.
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malarstwem a konstytuujgca go treScig zwigzana z tragicznym losem wy-
mazanych cial, nie tylko z obrazu malarskiego.

Dariusz Czaja w eseju Mare nostrum, mare monstrum, w kontek-
$cie tragedii, jaka byla absurdalna $mier¢ tysiecy uchodzcoéw — odnoszac
sie do Morza Srédziemnego jako kolebki kultury — napisat ,wody Morza
Srédziemnego nie s3 juz wodami zycia — zmienily sie w wody §mierci”=.
Jak kazda wielka tragedia, wobec ktorej nie mozna przej$é obojetnie — eg-
zekwuje od nas zajecie stanowiska. Dawid Marszewski swoja pracg bada
percepcje widza oraz jego zdolno$¢ interpretowania faktow.

Widoczny na obrazie zarys zamalowanego czy wypartego ciala staje
sie okazja do rozmowy o potrzebach tych, ktérych nie znamy i nie widzi-
my — Innych. Praca Dawida Marszewskiego zmusza do dyskusji, czy, idac
dalej, wywoluje konieczno$é ksztaltowania jezyka wolnego od uprzedzen
1represji.

. 1.
Loading, Curators'Lab, 12.2020, fot. Joanna Subczyriska

Formulujac artystyczng wypowiedz, Dawid Marszewski reaguje na
otaczajaca rzeczywisto$¢ — poszukuje adekwatnej formuly, unikajac zbed-
nego patosu. Wiele innych realizacji, m.in. Tam dalej juz nie, tam nic nie
ma, cykl malarskich prac z 2014 roku, realizacje wideo pt. Pasek informa-
cyjny z 2014 roku czy Rozgrzewka z 2014 roku, odnosza sie do historii,
pamieci, tym samym dotykajac podobnych probleméw w jego sztuce. (...)

Czedcia artystyczna dysertacji doktorskiej jest cykl niewielkich roz-
miarem prac na pldtnie, ktéra autor opatrzyl tytutem Loading. Zestaw
prac szczelnie wypelnia $ciany przestrzeni galerii, tworzac instalacje site-
-specifc. Pl6tna przedstawiajg typowe dla internetu obrazy, ktére znajduje-
my w wyszukiwarce, poszukujac zagdanego hasta. Odpowiedz wyszukiwarki
jest zazwyczaj malo precyzyjna, jednak otrzymujemy zestaw graficznych
reakcji, rozproszonych, niedajgcych jednoznacznej odpowiedzi. Autor za-

» 2 D. Czaja, Gramatyka bieli, Krakow 2018, s. 58.
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znacza, ze najwiecej jest obrazow, ktére w abstrakcyjny sposob interpre-
tuja niezaladowany obraz wirtualny. Obejmujac wzrokiem catoé¢ pracy,
nieodparcie nasuwa sie spostrzezenie, ze artysta nawigzuje do idei mon-
tazu, ktory pokazuje, wedtug Maurice’a Blanchota, ,ze rzeczy nie sg tym,
czym s3, ze od nas zalezy to, ze je widzimy inaczej”3.

Marta Smolinska zauwaza, ze ,wieloelementowy obraz, otwierajacy
sie na $cisla korelacje z przestrzenia i otaczajacym kontekstem, staje sie
raczej nieustannie zmiennym procesem i czula na okoliczno$ci zewnetrzne
sytuacjg, niz ustalonym widokiem”4.

Zatem mamy do czynienia z czyms$, co do konca nie jest stale, a mon-
taz w tym przypadku jest metoda poznania rzeczy, ktérych nie jesteSmy
w stanie obja¢ ani wzrokiem, ani tym samym umyslem. To zestawienie jest
gra z naszym wyobrazeniem tego, co moze by¢ odpowiedzig na znany nam
obraz — majacy miejsce w naszej pamieci — z tym, co uzyskujemy w wyniku
zetkniecia sie z przestrzenia, ktéra zamienia nasza realno$é w Swiat zapisu
cyfrowego. Granica, jaka istnieje pomiedzy tymi Swiatami, skondensowana
jest w obrazie monitora, ktory staje sie naszym innym oknem na $wiat. Da-
wid Marszewski, postugujac sie medium malarskim, materializuje badana
granice, ktora staje sie namacalna, wrecz haptyczna ze swoja niedoskona-
loScig recznego wykonania. Pojawia sie anachroniczno$¢ medium, ktére
w kontekécie cyfrowej, matematycznej i precyzyjnej, jednak pozbawionej
aury przestrzeni, kontrastuje z malarska interpretacja autora, ktorej tra-
dycyjne medium przywraca aure.

Mamy do czynienia ponadto z malarska interpretacjg in situ, ktéra
w pamieci widza wyzwala szereg mnozacych sie obrazéw. Marta Smolin-
ska, analizujac obraz w czeSciach, dostrzega takze istotna role widza i ,,jego
wlasny pierwiastek w procesualno$é wizualnego”.

Wirtualny obraz, powstajacy pomiedzy struktura materialng wi-
dzialnego a odcieniami pamieci widza, ustawicznie ,,dzieje sie” za-
tem w jego umysle, aktualizujac swoj potencjal tym intensywniej, ze
uruchamia sie on w obrebie niepewnych granic i rozgrywa w napieciu
pomiedzy efektem fragmentaryzacji a caloSciowaniems.

Jednak procesualno$¢ malarskiego postepowania Dawida Marszew-
skiego sprawia, ze nasze doznanie bedzie fragmentaryczne, nie zaznamy
pelnego obrazu indagowanej rzeczywisto$ci. Artysta podkreéla sam proces

» 3 G. Didi-Hubermann, Strategie obrazéw. Oko historii, ttum. J. Marganski, Krakéw 2011,
s. 81.

» 4 M. Smolinska, Otwieranie obrazu. De(kon)strukcja uniwersalnych mechanizméw widzenia w
nieprzedstawiajgcym malarstwie sztalugowym Il potowy XX wieku, Torur 2012, s. 32.

» 5 Ibidem, s. 321.
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ladowania, oczekiwania na obraz — wynika to z jako$ci lacza czy z braku
dostepu lub znikajacego sygnatu. Dawid Marszewski zauwazyl w tym pro-
cesie, w samym fakcie poszukiwania obrazu, a p6Zniej jego tadowania, fakt
zblizony do przemalowywania obrazu. Poszukiwanie odpowiedzi na zada-
ne haslto w internecie przynosi op6zniong odpowiedz, czesto zdeformo-
wang, daleka od precyzyjnych parametréw wyszukiwania. Jest to pewien
algorytm przypadku, nieprecyzyjny, niestabilny, stawiajacy kazdego z nas
czasami przed zwyklym zdumieniem. Artysta w swojej pracy podkresla
niejasno$c¢ tego procesu, ale przede wszystkim obrazuje ten proces, zde-
rzajgc nas z wyimaginowang pamiecig. Zbior obrazow jest atlasem zawie-
rajacym w sobie przetworzony obraz tego, co dzieje sie w rzeczywisto$ci,
i mozemy w nich dostrzec to, co przetrwalo po wirtualnej obrébce. Mamy
do czynienia z innym rodzajem pamieci, powigzanej z cyfrowym ukladem,
jednak w dalszym ciggu odnoszacym sie do pamietania. Stworzony przez
artyste zbior prac dotyka takze problemu przetrwania obrazéw oraz ich
pamieci, jednak cyfrowa pamieé, na ktérej dokonano pewnej obrobki,
moze ulec nie tylko deformacji, a takze zniszczeniu. W ostatecznosci obraz
poszukiwanej tragedii zostal mimowolnie odarty z jej literalnej tresci, za-
trzymany w momencie jego tadowania, artysta zatrzymuje go we wlasnym
kadrze, ustanawiajgc tym samym jego nowe znaczenie — jest obrazem
archiwum wymazanej rzeczywisto$ci. Loading Dawida Marszewskiego,
w ujeciu, ktére zaproponowat autor, w sposob niezwykle szeroki ujawnia
wiele nowych kontekstow w sztuce. (...) ®

Krzysztof Gliszczynski
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od boku, od géry i od dotu
malarstwu...

Artystyczna obecnos¢
Dawida Marszewskiego

w Galerii Sztuki Wozownia
w Toruniu

Dawid Marszewski wielokrotnie pojawial sie na torunskiej scenie arty-
stycznej. Festiwal Performance Koto Czasu, Miedzynarodowe Wystawy
Rysunku Studenckiego, pokaz prac laureatéw konkursu ArtNoble 2016
w Centrum Sztuki Wspoélczesnej — te i inne wydarzenia artystyczne stwo-
rzyly mu okazje do zaprezentowania swoich dzialan intermedialnych,
akcji czy instalacji i usytuowania ich w réznych kontekstach, zarysowy-
wanych przez te zbiorowe inicjatywy. Mozliwoéci skoncentrowania uwagi
na wlasnej tworczo$ci dostal natomiast w Galerii Sztuki Wozownia, gdzie
w ramach dwoch wystaw, zorganizowanych w do$¢ niewielkim odstepie
czasu, w pelni objawil sie jako malarz. W styczniu 2018 r. zostala otwarta
wystawa Security, bedaca indywidualna wypowiedzia artysty nie tylko na
temat kryzysu migracyjnego, ale takze sposobéw wizualizowania proble-
moéw, z jakimi boryka sie wspolczesny $wiat, za posrednictwem medium
malarstwa sztalugowego. Niewiele ponad rok po tej kameralnej, ale — jak
sie wydaje — istotnej solowej prezentacji, Dawid Marszewski powroécit do
gmachu na rogu ulic Rabianiskiej i Ducha $w., by w duecie z Maciejem An-
drzejczakiem zaanektowac najwiekszg z sal Wozowni. Wystawa Pétsrodki,
kuratorowana przez Marte Smolinska, rozgrywala sie na wielu plaszczy-
znach. Z jednej strony zadawala pytania m.in. o nature i specyfike procesu
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tworczego, role zewnetrznych Zrbédel inspiracji czy kompromis w sztuce.
Mimo ze wystawa byla silnie skoncentrowana na refleksji metaartystycz-
nej, ewokowala takze szersze skojarzenia — odnosila sie do naszego funk-
cjonowania w rzeczywisto$ci, gdzie potsrodki majg dwoistg nature: moga
zaré6wno uratowac sytuacje, bedac czynnikiem zaradczym w kryzysie, jak
i stanowi¢ ulomny substytut tego, czego nam naprawde potrzeba.

W swoich rozwazaniach chcialabym skupi¢ sie na watkach zwiaza-
nych z malarska aktywno$cig Dawida Marszewskiego, a poruszac sie bede
po orbitach dwdch wspomnianych wyzej, zorganizowanych w Wozowni
wystaw. Obszar mojego zainteresowania nie dos¢, ze arbitralnie wybrany,
to stanowi takze bardzo waski wycinek twoérczosci artysty. Mam jednak
nadzieje na uchwycenie cho¢ kilku niuanséw, ktére uzupelnig kre§lony
w niniejszym tomie portret Dawida Marszewskiego. Istotnym punktem
odniesienia stang sie dla mnie jego wypowiedzi, bedace rodzajem autoko-
mentarza do pokazywanych w Wozowni prac. Cho¢ krétkie i rozproszone,
przemycaja informacje o tym, co realnie zajmowalo glowe Marszewskiego,
wskazujac tym samym obszary refleksji historyczno-artystycznej, woko6t
ktorych toczy¢ sie moze dalsza dyskusja nad jego tworczoécia.

*

(...) siebie lokowalbym jako osobe, ktéra wskazuje problem*

Poczatek pracy nad seria Security wiaze sie z namystem nad publi-
kowana w prasie czy Internecie fotografig reporterska — zapisem tragedii
uchodzcow, pragnacych przedostac sie z terendéw ogarnietych konfliktami
do bezpiecznej Europy. Odwolania do dryfujacych w przestrzeni wirtual-
nej obrazéw innych dramatycznych zdarzen, takich jak ataki terrorystycz-
ne, katastrofy czy kryzysy polityczne, znajdziemy takze w cyklu Loading,
prezentowanym w ramach Pétsrodkéw. Analizujac obie te grupy prac
nie spos6b nie odniesé sie do rozwazan Susan Sontag, opublikowanych
w kanonicznym juz eseju Widok cudzego cierpienia®. Podstawe kazdego
z obrazéw Marszewskiego stanowi bowiem pojedynczy kadr fotograficzny
— fenomen uznany przez badaczke za podstawowa jednostke pamieci. Jest
on o tyle istotny w epoce wizualnej nadprodukcji, ze daje sie objaé jed-
nym spojrzeniem, przez co moze skupi¢ na sobie uwage odbiorcy. Tworzac
Security, z dziesiatek tysiecy kadréw przedstawiajacych uchodzcéw malarz
wybral te, ktore zawieraja wspolny, wizualny motyw: charakterystyczne,
zlote folie termiczne, jakimi okrywa sie rozbitkéw po wyczerpujacej podro-

» 1 Rozmowa lwony Muszytowskiej-Rzeszotek z Dawidem Marszewskim o wystawie Security,
http://www.radiopik.pl/6,65067 security-dawida-marszewskiego-w-wozowni&s=3&si=3&sp=3
[dostep: 21.09.2020].

» 2 S.Sontag, Widok cudzego cierpienia, przet. S. Magala, Karakter, Krakéw 2010.
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zy przez morze. Wokol tego watku zbudowana zostala obrazowa narracja
serii, badajacej stany emocjonalne odbiorcow w sytuacji zapoé$redniczonej
przez obraz konfrontacji z czyim§ dramatem.

:‘

{JUTROS
' BEDZIE
LEPIE] ¢

1. 1.

Dawid Marszewski, cykl Szablony, rézne techniki, karton, 2018-2019, widok wystawy
Pétérodki, Galeria Sztuki Wozownia w Toruniu, 2019, fot. Kazimierz Napidrkowski

W Security zloto ujawnia swoja ambiwalentng nature. Nieodzownie
kojarzac sie z blaskiem, splendorem, u§wieceniem, wzniostoscig, u Mar-
szewskiego swoj bezpos$redni ekwiwalent znajduje w plachtach taniej,
cienkiej folii, niewiele wartej z materialnego punktu widzenia, ktéra jed-
nak zyskuje na wartoéci w chwili, gdy jest w uzyciu. Jej glbwnym atutem
jest (od)dawanie ciepla. Cieplo to jednak nie tylko jakos¢ fizyczna, mie-
rzona w stopniach Celsjusza czy Kelwina, ale takze abstrakcyjne poje-
cie, odnoszace sie do miedzyludzkich relacji. Sytuowanie pracy Dawida
Marszewskiego w tym kontek$cie wydaje sie prawomocne, a potwierdza
to fragment radiowej wypowiedzi artysty o Security: ,MysSle, Ze najwaz-
niejszym slowem, ktére mi towarzyszy przy tej wystawie, jest wspdlczucie.
Wspblczucie wobec cierpienia, wobec tego, co sie dzieje, wobec tragedii,
ktora doswiadcezaja osoby daleko od nas, jednak w dyskursie spolecznym
ta tragedia dotyczy tez nas. (...) chce przez medium sztuki dotkna¢ tego
problemu i wskazaé ten problem”3. Cho¢ wedlug Sontag ,,wspoétezucie to

» 3 Rozmowa lwony Muszytowskiej-Rzeszotek z Dawidem Marszewskim o wystawie Security,
op. cit.
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nietrwala emocja”, ktéra nalezy ,,przeku¢ na dzialanie, inaczej obumie-
ra”4, to ono stanowi — razem z empatig — klucz do interpretacji pracy
Marszewskiego. Pracy, ktora nie jest apelem obliczonym na konkretna
reakcje odbiorcy, lecz bedacej impulsem zapalajacym $wiatelko alarmowe
w jego umysle.

*%

Obraz sam wymusza na nas podejmowanie decyzji’

Wsp6lna cecha prezentowanych w Wozowni serii Security i Loading
jest operowanie duzg liczba plocien o niewielkich formatach, ktére koniec
koncoéw skladaja sie na anektujacg przestrzen instalacje malarska. Decyzja
o nadaniu im takiej, a nie innej formy byla poktosiem pracownianych eks-
perymentow, ktorych efekty rozminely sie z poczatkowymi zalozeniami:
,»(...) zaczalem malowac¢ do$¢ duze obrazy, niektére nawet bardzo duze.
Powstalo ich kilka — wspominal prace nad Security Marszewski. — Do-
szedlem jednak do wniosku, ze to nie jest odpowiedni format do tego te-
matu, ze on potrzebuje jednak wiekszego skupienia na sobie (...) wiekszej
intymnoéci. (...) to jest bardzo intymna scena — scena przezywania jakiej$
tragedii”.

Elementy w skali mikro w zmultiplikowanej formie pojawily sie takze
w innej, bardzo osobistej pracy zaprezentowanej w ramach Pétsrodkow
— kompozycji Ostatni rok relacji z Ojcem. To malarskie odwzorowanie
zapisu toczonej za posrednictwem internetowego komunikatora konwer-
sacji. Proporcje kazdej z siedemdziesieciu dwoch prostokatnych plycinek
oddawaly wymiar ekranu smartfona. Marszewski stworzyl serie malar-
skich screenéw rozmow, jednak tematy w nich podejmowane pozostaja
tajemnica. Widzimy jedynie kolorowe dymki, ktére pozwalajg rozréznié
wypowiedz jednego interlokutora od wypowiedzi drugiego. W obrazie tym
jak bumerang wraca obecny w innych pracach Marszewskiego aspekt emo-
cjonalnego wymiaru przestrzeni internetowej, wpleciony tym razem w bar-
dzo osobistg wypowiedz, odnoszaca sie do watkdéw autobiograficznych.

» 4 S.Sontag, Widok cudzego cierpienia..., op. cit., s. 121.

» 5 Rozmowa lwony Muszytowskiej-Rzeszotek z Dawidem Marszewskim i Maciejem
Andrzejczakiem o wystawie Pétsrodki, http://www.radiopik.pl/6,76543,nowe-wystawy-w-galerii-
wozownia-w-toruniu [dostep: 21.09.2020].
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Seriom Security i Loading wspoélne jest balansowanie na granicy
niedopowiedzenia oraz gra (z) tym, co odsloniete/zasloniete. Owa binar-
no$c to kwestia podstawowa dla metamalarskiej refleksji, bo — jak stwier-
dzil Victor Stoichita — ,temat obecno$ci/nieobecnoéci (nieobecno$é cia-
la, obecnos¢ jego projekcji) legt u podstaw malarstwa, a dialektyka tego
zwigzku przenika historie sztuki™. W Loading kilkadziesiat zawieszonych
réwno obok siebie plocienek w calosci lub czesci pokrytych jest barwnag
plaszczyzna lub kolorowymi, rozmalowanymi smugami. Realistyczne od-
wzorowania kadréw wolno wezytujacych sie w komputerze z winy stabe-
go lacza internetowego stanowia tylko nieznaczny ulamek powierzchni
poszczegblnych obrazowych pél. Obecnemu w tytule cyklu odniesieniu
do — do$wiadczonej chyba przez nas wszystkich — koniecznoS$ci uzerania
sie z ,mulgcym” Internetem towarzyszy przede wszystkim analiza proble-
mu, ktéry moze postawié¢ przed sobg tylko malarz: pytania o mozliwoéé
niesienia przez barwe okreslonego uczuciowego ekwiwalentu: ,,(...) kolor
[dominujacy w kazdym z obrazéw — uzup. N.C.] jest Srednig, ktéra wynika
z tego, co ten obrazek reprezentuje. I tutaj pojawia sie we mnie pytanie,
ktdére badam tez w tej pracy: na ile kolor i jednobarwna plaszczyzna moze
przechowywac w sobie tadunek emocjonalny, ladunek jakiego$ zaanga-
zowania czy wspolezucia. Czy on buduje dystans, czy wrecz przeciwnie
— jeszcze bardziej wzbudza w nas emocje (...)"8 — pytal Marszewski. Cykl
Loading jest wiec namystem nad tym, czy operujac okre$lonymi $rodkami,
obraz jest w stanie wywolaé u odbiorcy okre$long uczuciowa reakcje.

Rowniez w Security wiekszo$¢ pola obrazowego pokryta jest warstwa
mniej lub bardziej gladko nanoszonej farby, ktéra przystania caly kontekst
przedstawienia, czyniagc go zasadniczo nieistotnym. Postaci pojawiajace
sie na poszczeg6lnych pracach sa z kolei szczelnie zasloniete odmalowa-
na na zloto polacig materialu. Mieniace sie metalicznym blaskiem folie
w pracach Dawida Marszewskiego budza asocjacje zdawnym malarstwem,
zwlaszcza §redniowieczng czy bizantynska sztuka sakralng. Zloto — jak de-
finiuje je Maria Rzepinska — jest ,,obce wszelkiej cielesnoéci™ i ten aspekt
w pelni odnosi sie do obrazéw Marszewskiego, ktore de facto zaledwie
ewokuja przedstawienie sylwetki ludzkiej niz takie przedstawienie rzeczy-
wiécie stanowia. Cho¢ zloto niewatpliwie jest wabikiem dla oka, idea cyklu

» 6 Ibidem.
» 7 V. Stoichita, Krétka historia cienia, Krakéw 2001, s. 7.

» 8 Rozmowa lwony Muszytowskiej-Rzeszotek z Dawidem Marszewskim i Maciejem
Andrzejczakiem o wystawie Péfsrodki, op. cit.

» 9 M. Rzepinska, Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego, Warszawa 1989, s. 120.
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wiaze sie z koncentracja na innych aspektach, niz czysto przedstawieniowe
— jako$ciach emocjonalnych.

Mozna zaryzykowac teze, ze obecnosé refleksji dotyczacej natury
medium obrazowego jest immanentnie wpisana w tworczo$¢ Dawida
Marszewskiego. Potwierdza to rowniez cykl Szablony — bodaj najbardziej
metamalarski zesp6l prac prezentowanych w Wozowni w ramach wystawy
Pélsrodki. Mamy tu do czynienia z kompozycjami wycietymi z tekturo-
wych arkuszy, noszacymi na sobie charakterystyczne $lady farby rozlanej
wokot liter. Szablony mogly postuzyé wezesniej artyscie jako narzedzie
pomocnicze do stworzenia wlasciwych obrazéow. Czy ta teza jest uzasad-
niona? To pytanie pozostaje w zawieszeniu, bo zadne z takowych plocien
na wystawie sie nie pojawilo. Szablony ,,przemawiaja” do nas mowa-trawa:
~Jestes zwyciezcy”, ,Gorzej by¢ nie moze”, ,Dasz rade” — to tylko niektére

II. 2.

Widok wystawy Security, Galeria Sztuki Wozownia w Toruniu, 2018,
fot. Kazimierz Napi6rkowski

z zawartych w nich hasel. Banalno$¢ tresci, z jaka mamy tu do czynienia,
sprawia, ze uwaga koncentruje sie na medium i — nomen omen — nie-
szablonowym podejSciu artysty do kwestii obrazu, polegajacym m.in. na
grze z pojeciem unikatowo$ci dziela sztuki. Wszak Marszewski wystawil
jako autonomiczny obiekt artystyczny szablony, ktore zazwyczaj pelnia
role polproduktu, umozliwiajacego ,,taSmowa” produkcje wielu kolejnych,
podobnych obrazow.
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Czy powyzsze luzne uwagi do tworczosci Dawida Marszewskiego po-
zwalaja jako$ scharakteryzowa¢ dzialalno$¢ tego malarza? Uwypuklone
watki — zainteresowanie emocjonalnymi jakoSciami malarstwa, badanie
relacji miedzy sztuka a kultura wizualna doby Internetu czy koncentracja
na watkach metamalarskich — licujg z prezentowanymi na dwoch wysta-
wach w Wozowni pracami artysty. Jednak poczucie, ze §lizgam sie tylko
po powierzchni, nie mogac dalej zglebia¢ tematu — jakbym przeczytala
tylko jeden rozdzial ksigzki, ktéra pozostanie juz na zawsze niedokonczo-
na — sprawia, ze dokonywanie jakichkolwiek podsumowan wydaje mi sie
niemozliwe... ®

Natalia CieS$lak
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Dawidowi...’

Dziekuje Ci, za to i za tamto?.

Przyznam szczerze, ze pisanie tego tekstu mnie przerasta. Nie tylko dla-
tego, ze wcigz wypieram to, co sie stalo, i ze tak trudno pisaé w czasie
przeszlym o osobie tak zawsze silnie osadzonej w terazniejszosci, tak obec-
nej w rzeczywistoSci wielu z nas, ale réwniez dlatego, ze gdy juz skoncze,
nie bede mogla go spytaé o zdanie. Przeciez dotad konsultowaliSmy kazdy
efekt swojej pracy. Nie wiem, jak mialabym sie bez tego obejéc. Jak obejs¢
mialby sie Piekariat3, ktory — chociaz niedawno jako przestrzenh pracow-
ni przestal funkcjonowac¢ — wciaz istnieje w postaci bliskich relacji. Przy-
znam, ze jestem bezradna i przerazona. Nie chcialabym go rozczarowadé,
wpadajac w przesadny sentymentalizm, ktorego oboje sie wystrzegaliSmy,
zgodnie przyjmujac, ze bywa on wrogiem sztuki.

Tym razem jednak bedzie musial mi to wybaczy¢, bo nie znajduje
sposobu, by przezwyciezy¢ naturalng sklonnoé¢ do patosu. Choé¢ wedlug
Freuda, do$wiadczenie utraty i zwigzana z tym zaloba moga otwiera¢ na
do$wiadczenie piekna $wiata, to nie potrafie przyjac tego rodzaju narracji.
Pierwszy raz wszystko, co moge jeszcze zrobié¢, wydaje mi sie niewystarcza-
jace, puste i bezuzyteczne. Dbalo$¢ o jego dorobek, troska o pamie¢, liczne
dedykacje, a nawet niniejszy tekst, jawia sie jako niezbedne, ale ostatecz-
nie prozne wysilki, stuzac juz tylko nam — pozostawionym wobec jego
silnie oddzialujacych prac. Swiadectwo calego zycia i tworczosci Dawida
nie jest dla mnie wystarczajaca rekompensatg. Chrzeécijanska retoryka
odrodzenia, z ktéra spotkaliSmy sie przy okazji pogrzebu, nie przemawia
tu do mnie i nie wypelni pustki po osobistej stracie. Zaden obraz, tekst ani
wystawa nie uniosg tego ciezaru. Moze racje mieli tu Sredniowieczni teolo-

» 1 Michelle Gurevich, Almost Shared a Lifetime, [online] https://www.youtube.com/
watch?v=EvO6100eJZo [dostep: 11.10.2020].

» 2 To cytat z performance’u Urodziny, przeprowadzonego przez Dawida w ramach zaje¢ w VI
Pracowni Rzezby i Dziatani Przestrzennych.

» 3 Piekariat to spoteczno$é-pracownia, ktéra miescita sie na ul. Piekary 8A/21A od
pazdziernika 2016 do lutego 2020. Nalezeli do niej: Kinga Popiela, Julia Krélikowska, Maciej
Andrzejczak, Dawid Marszewski i Anna Kofacka. 29.06.2019 w Polskim Radio Dwdjka zostata
wyemitowana audycja poswigcona dziatalnosci Piekariatu, przygotowana przez Aleksandre
kapkiewicz-Kalinowska: [online] https://www.polskieradio.pl/8/5343/Artykul/2333445 Piekariat-
Z-wizyta-u-mlodych-malarzy [dostep: 11.09.2020].
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gowie apofatyczni, ktérzy uznawali niewspolmierno$é mozliwosci poznaw-
czych czlowieka do tajemnicy Absolutu. Odwolanie sie do Boga, uniwersal-
nych prawd, naturalnego porzadku/biegu rzeczy, cyklicznosci przyrody sa
dla mnie teraz tylko wyrazem bezradno$ci czlowieka wobec sil, ktorych nie
jest on w stanie zrozumieé. Dla mnie istnieje tylko niewypelniona niczym
pustka, brak dziesigtek wymienianych dziennie SMS-6w, wspolnoty celow
i radoSci, wypijanych razem litroéw kawy i piwa, pomaranczowego kubka,
zrozumienia bez stow, dtugich rozméw o sztuce, ogladanych razem Mu-
minkow, artystycznych rad, wzajemnego wsparcia i wielu, naprawde wielu
innych rzeczy. Przede wszystkim jednak tej szczeg6lnej, symultanicznej
niemal zgodno$ci dazen i potrzeb. Nigdy nie zapomne, gdy na ostatnim
spotkaniu wigilijnym daliSmy sobie ten sam prezent — ksiazke, o ktorej
nigdy nawet nie rozmawialiSmy.

I 1.
Dron, akryl, ptétno, 2020, dokumentacja czarno-biata, fot. Anna Kotacka

Sam Dawid moéwit czasem, ze mamy wspolny krwiobieg. To druzgo-
cace, bo jakby spelnilo towarzyszace mi od wielu lat zdanie Julio Cortaza-
ra, ze ,przy takich proporcjach réznica jest jak gdyby zagrazajaca kata-
strofg”4. Odrebnos¢ jednostki, ktéra manifestuje sie w momencie $mierci,
okazala sie dla mnie okrutng konfrontacja. Nagle, zamiast akcentowac
znaczenie wspolnoty, obszaru porozumienia, ktére wspdlnie budowali$my

» 4 J. Cortézar, Gra w klasy, przet. Z. Chadzyriska, Warszawa 2001, s. 217.
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przez tych dziesiec¢ lat, musiatam na nowo odkry¢ sens autonomii jednost-
ki. Ona przeciez, jak to podkre$la wielu filozoféw dialogu, jest warunkiem
zaistnienia kazdej relacji. Nagle, z pewnym dystansem widze to, kim byl
i do czego dazyl w swojej sztuce. Tematy spoleczne, ktére Dawid podej-
mowal w wiekszoSci prac, zwykle skladaja sie z tredci, opartych na analizie
do$wiadczen wybranych przez niego grup, oraz formy, ktéra wystepuje
rownorzednie, ale nie dominuje nad zasadniczym przekazem. Zdawal so-
bie sprawe z niemocy sztuki wobec liczby i rozmiaru ogélnoswiatowych
problemoéw, dlatego udawalo mu sie uniknaé niebezpieczenstwa publicy-
styki i pretensjonalnego tonu. Chcial raczej zwracaé¢ uwage na problem,
niz go rozwigzywac, troche jak Krzysztof Wodiczko w swoich projekcjach,
oddajac glos podmiotom wykluczenia. Nie stawiat diagnoz, nie ocenial;
widzial niejednoznaczno$c¢ swiata i dzieki temu nie tracil krytycyzmu.

Daleka jestem od przyjecia obrazu Dawida, ktéry wylania sie z nar-
racji jego Srodowiska zwigzanego z rodzinng miejscowoscia; wydaje sie
troche jednostronne przedstawianie go jako czlowieka i artyste, ktérego
tozsamo$¢ opiera sie przede wszystkim na chrzeécijanskich postulatach.
To prawda, ze posiadat szczeg6lna wrazliwo$¢ na cierpienie innych, ale
nie zauwazylam, by zatrzymywat sie przy kazdym ubogim. Jego empatia
nie wpisywala sie w zaden schemat; to czlowiek o niezwyklej wrazliwo$ci
iinteligencji, ale tez $wiadomy zlozonosci §wiata. Dla mnie byl wielowy-
miarowa osoba, spontaniczna, blyskotliwa, ale takze przenikliwg i anali-
tyczna. W gruncie rzeczy na co dzien podchodzil racjonalnie i praktycznie
do zycia, rzeczywistoScia swoich przezy¢ dzielac sie z gronem ludzi, ktérym
ufal. Jego otwarto$é na innych byla wrecz niespotykana, ale nie mozna jej
myli¢ z tatwowierno$cia. Czasem widzac, ze w r6znych sytuacjach brak mu
asertywnosci, walczytam o to, by nauczyl sie odmawia¢ — w trosce zaréwno
o siebie, jak i o innych.

W zasadzie jego sztuka i zZycie stanowily komplementarng calosé.
Tworczos¢ wypltywala bezposrednio z jego stosunku do rzeczywistoéci,
a drugi czlowiek znajdowat szczegblne miejsce w obydwu tych obszarach.
Miejscom, w ktérych Dawid sie pojawial, nadawal od razu szczegdlng at-
mosfere, a parafrazujac stowa jego przyjaciela o. Mateusza, wypowiedzia-
ne w tekécie homilii wygloszonej podczas ceremonii pogrzebowej, Dawid
swoja obecno$cia uwalnial ludzi od leku. Nawet charakterystyczny dla
niego pomaranczowy kolor (uwaga — unikal malowania obrazéw w tym
kolorze, ale planowal w przyszlosci takie kolekcjonowaé) byt aktywizuja-
cym akcentem poznanskiego Srodowiska artystycznego, i tak jak elementy
stroju, tak i jego tworczoé¢ kierowala nasze spojrzenia na najwazniejsze
zagadnienia spoteczne i artystyczne.

Przez swoja $§wietna orientacje w sztuce wspolezesnej, potrafit do-
skonale dopasowa¢ metode pracy do podejmowanej tresci. Niezwykle
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zaangazowany i skuteczny w dzialaniu, podejmowat sie nie tylko wielu
projektow artystycznych i wystawowych, ale takze ogromnej liczby przed-
siewzieé uczelnianych. Zaréwno do prywatnych inicjatyw, jak zawodowych
zobowigzan, zawsze podchodzil bardzo powaznie, ale tez z pewng swobo-
da. Wzajemnie uczyliS$my sie od siebie spogladania na sztuke, ale mam
wrazenie, ze ja otrzymatam niewspodimiernie wiecej w tym zakresie. Dawid
posiadal rzadka zdolnoé¢ laczenia jednocze$nie nowatorskich i wygodnych
rozwigzan, a swoja efektywnoscia czasem az mnie denerwowat. Traktujac
prace artystyczna niejako w duchu estetyki relacyjnej, opieral swoj pro-
ces tworczy na §wiadomym researchu i intuicji. To polaczenie wydaje mi
sie do$c¢ rzadko spotykane, ale dzieki niemu jego obrazy mialy w sobie
malarska swobode/dezynwolture, mimo powagi podejmowanych tresci.
Jego prace instalacyjne i performatywne z czaséw studiéw zreszta znamio-
nowalo doskonate poczucie humoru. Odciskalo sie ono takze w wystroju
wnetrz; najpierw w naszej wspolnej pracowni na poddaszu budynku na
Garncarskiej, p6zniej na 90 metrach przestrzeni Piekariatu, w postaci kar-
tek w lazience, szezlongowej ksiazki (do ktorej zawsze mozna bylo zajrzeé,
gdy brakowalo inspiracji), blekitnego koca w delfiny, upiornego manekina
w rajstopach czy zabawnych piosenek o uczelni.

Janusz Marciniak stwierdzil, ze Dawid byl niezastapiony — i mial racje.
Nie wiem, czym zasluzylam sobie na bliskg przyjazn, ktéra mnie obdarzyt.
W ostatnim czasie bardzo staral sie nie obcigza¢ mnie ciezarem, ktéry nosil,
jakby nie rozumiejac, ze tym, co jeszcze moglabym dla niego zrobi¢, moge
sie cho¢ troche odwdzieczyé za to, ile na co dzien od niego dostawalam.

Piekariat dtugo funkcjonowal, przynajmniej dla czeéci z nas, jako
miejsce schronienia. Mysle, ze jego utrata i czas pandemii byly dla Dawida
bardzo trudnym do$wiadczeniem. Wiele oséb pytalo mnie o przyczyne
religijnych manifestacji i wycofania z zycia towarzyskiego, ktore zwraca-
ly uwage przez ostatnie péltora miesigca przed jego Smiercig. Na prézno
probowalam szuka¢ wyjasnien — musze przyznac, ze tak naprawde nie
wiem. Mialam z nim kontakt niemal codziennie i bardzo niepokoily mnie
tresci, ktore poruszal, ale juz weze$niej miewal momenty dystansu, jakby
trawilo go co$ od Srodka, czym predzej czy pozniej sie ze mna podzieli.
I niezaleznie od okolicznoSci i ostatecznej przyczyny $mierci, ktora tak
naprawde nie zostala jeszcze oficjalnie stwierdzona, pewnie dtugo jeszcze
bede sie zastanawiac, co przezywal.

W jednej z codziennych rozméw z czasu wzmozonej izolacji spowodo-
wanej pandemig, Dawid stwierdzil, ze bedziemy sie z tego okresu $miaé na
staro$c. I cho¢ to juz sie nie stanie, mysle, ze mialby ubaw i teraz, widzac,
z jaka staranno$cia pakujemy z Maciejem jego prace — nie jada przeciez
do MoMy. To, co materialne, uwazal on raczej za nos$nik wlasciwej tre-
Sci — istotny, ale majacy wyrazi¢ co§ duzo wiekszego. Podobnie, dwiescie
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obrazéw z cyklu doktorskiego Loading, cho¢ juz na galeryjnej Scianie robi
ogromne wrazenie, to tak naprawde odsyla do zjawisk znacznie od nich
wiekszych. Moze jednak racje mial niemiecki filozof Gotffried Wilhelm Le-
ibniz i rzeczywiScie istnieje co$ zamiast tej niewyobrazalnej, zZlowieszczej
pustki, i jestem przekonana, ze owo wyjatkowe co$ nalezy za wszelka cene
ocali¢. Niech te refleksje zakonczy krotki wiersz, jedna z wielu rymowanek,
ktéra pochodzi z wiadomosci SMS-owych, wymienianych z Dawidem na
przelomie 20151 2016. ®

. 2.

Przemoc domowa, 24 czesci, szara $cierka, ni¢, 2020 — dokumentacja czarno-biata,
fot. Agnieszka Sowisto

Dlaczego istnieje raczej ,co$” niz ,,nic”?
Nie rozumiesz performance’u —

— czy jakkolwiek sie to pisze.

Czy refleksja jest bez sensu,

gdy sie ma gotowe klisze?

Sen ci kradnie to pytanie,

co dzi$ w sztuce warto robié:
goére Smieci w cytat zdobié¢
czy sie zsungé w malowanie?
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Anna Kotacka

Moze lepiej fotografii

reszte zycia juz poswiecié.

Gdy na World Press Photo trafi,
za granicq czas swoj spedzié.

Albo zaczqé od youtube’a,
opowiadaé anomalie,

o najgorszych losu zgubach,
Swiata odstaniaé realie.

Spiewaé tez mozna sprébowaé
albo tanczyé do kamery,

w necie ¢wiczyé swe maniery,
z Cindy sylwetke srubowad.

Moze pisaé do gazety

o minionych wydarzeniach,
wypisywacé do ankiety

o najskrytszych swych marzeniach.

Wszystko to — prozny wysilek,
tyle tylko: godnie w miare
doj$é na drogi swojej schytek
i tak idqc, straci¢ wiare.

Anna Kolacka
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lipiec

publikacja 37. numeru ,,Zeszytdw Artystycznych”, pod tytulem
Centra i peryferie — idiom geograficzny w sztukach audiowizualnych.
Redaktorka prowadzaca: dr hab. Ewa Wojtowicz prof. UAP.

sierpien

(11.08)
warsztaty dla najmlodszych Lato na Cyryla.

Prowadzacy:

mgr Aleksander Radziszewski

oraz studentki WEAiK Marta Baczyk, Marika Opas
oraz Marta Wieczorek.

Organizatorzy:
Rada Osiedla Stare Miasto
we wspolpracy z Uniwersytetem Artystycznym w Poznaniu.

Wiarsztaty dla najmtodszych Lato na Cyryla,
fot. Archiwum UAP
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Pocztéwki z kwarantanny

Wystawa student6w I Pracowni Rysunku WEAIK UAP i laureatw konkursu plastycznego

Galeria Stowarzyszenia MUA
Sztuka Paczek
ul. Miyriska 7, Poznari

Wernisaz: 4 wrzeénia 2020 - godz. 17:00

Wystava czynna w godzinach funk i Satuka Paczek

o \&

Patronat honorowy

Projekt plakatu: Zaneta Nykiel,
wystawa studentéw | Pracowni Rysunku i laureatéw konkursu plastycznego

Pocztéwki z kwarantanny

et

Pocztéwki z kwarantanny, wystawa prac studentéw i studentek | Pracowni Rysunku
Wydziatu Edukacji Artystycznej i Kuratorstwa UAP prof. Joanny Imielskiej oraz laureatéw
konkursu plastycznego w siedzibie Stowarzyszenia ,Sztuka pgczek” MUA przy ulicy
Mtyriskiej 7 w Poznaniu, fot. Rafat kubowski
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wrzesien

(4-16.09)

wystawa studentéw I Pracowni Rysunku i laureatéw konkursu
plastycznego Pocztowki z kwarantanny,

Galeria Stowarzyszenia MUA/Sztuka Paczek ul. Mlynska 7, Poznan.
Organizatorzy: I Pracownia Rysunku WEAiK Uniwersytetu
Artystycznego, Fundacja Jak Malowana, Rada Osiedla Stare Miasto
oraz Miasto Poznan.

(11—12.09)

warsztaty dla dzieci i mtodziezy Domy dla owadéw,
Prowadzacy:

mgr Aleksander Radziszewski,

wsparcie studentek WEAiK: Marty Baczyk, Marty Wieczorek
i Mariki Opas, oraz studentki Wydzialu Rzezby Kai Koster.

Organizatorzy:
Rada Osiedla Stare Miasto
we wspoélpracy z Uniwersytetem Artystycznym w Poznaniu.

Warsztaty dla dzieci i mtodziezy Domy dla owaddw, fot. Archiwum UAP



196 Kronika WEAIK

-

Wiarsztaty dla dzieci i mtodziezy Domy dla owaddw, fot. Archiwum UAP

Wiarsztaty dla dzieci i mtodziezy Domy dla owaddw, fot. Archiwum UAP
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(30.09)

nagroda jubileuszowa za 20 lat pracy na Uniwersytecie Artystycznym
w Poznaniu dla dr. hab. Rafala Lubowskiego prof. UAP

(30 wrzesnia 2020 r.)

pazdziernik

(1—9.10)

wystawa prof. dr. hab. Piotra C. Kowalskiego UAP/ASP/PWSSP/PISZ/
PSSZ, realizowana w ramach cyklu 100 / 100 — sto wystaw na sto lat
UAP; Galeria Rotunda UAP Budynek A, Al. Marcinkowskiego 29.

(19.10)

prezentacja Pracowni Projektow i Dzialan Tworczych

w trakcie konferencji — spotkania metodycznego nauczycieli
przedmiotéw artystycznych.

Organizator:
Osrodek Doskonalenia Nauczycieli w Poznaniu, Stowarzyszenie MUA;
siedziba Stowarzyszenia MUA w Poznaniu, ul. Mlynska 7.

(19—23.10)

wystawa pt. SILPHIUM studentki Oliwii Szepietowskiej, z serii 100/100.
Sto wystaw na sto lat Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu —

pokaz licencjackiej pracy dyplomowej, powstalej pod patronatem
Pracowni Otwartych Interpretacji Sztuki WEAiIK UAP,

Galeria Rotunda UAP Budynek A, Al. Marcinkowskiego 29.

(21.10)

wyklad otwarty dr. hab. Wladystawa Polcyna prof. UAP (UAM)
zorganizowany w ramach Pracowni Projektow i Badan
Transdyscyplinarnych przez dr hab. Joanne Hoffmann-Dietrich,
prof. UAP.

listopad

(6.11)
promocja ksiazki Architektura okresu III Rzeszy w Polsce,
red. Karolina Jara, Aleksandra Paradowska, Centrum Kultury Zamek
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w Poznaniu, Sala ,,Pod zegarem”, link do wydarzenia:
https://ckzamek.pl/wydarzenia/6463-spotkanie-woko-ksiazki-
urbanistyka-i-architektura-/

Ksiagzka powstala przy wsparciu WEAiK.

(6—16.11)

udzial studentow II Interdyscyplinarnej Pracowni Rysunku
w wystawie Czego nauczyt mnie 2020 rok,

Centrum Inicjatyw Kulturalnych PIREUS, ul. Glogowska 35.

(26.11)

wyklad i warsztaty online £qgczniki/Pocztéwki przeprowadzone
przez dr Magdalene Kleszyniska oraz mgr Anne Marie Brandys
w ramach XXIII Poznanskiego Festiwalu Nauki i Sztuki.

(3.12)

wystawa organizowana przez dr Magdalene Kleszyniska

oraz mgr Anne Marie Brandys £qczniki/Pocztéwki w ramach
XXIII Poznanskiego Festiwalu Nauki i Sztuki,

Atrium UAP Budynek B, al. Marcinkowskiego 29.

(23—24.11)

wyklad dr Karoliny Majewskiej-Giide

Badania oparte o sztuke/sztuka oparta o badania oraz warsztaty
kuratorskie Laboratorium/Research

z kolektywem pisze/moéwi/robi dla studentéw kierunku kuratorstwo
i teorie sztuki UAP.

Organizatorka: dr hab. Marta Smolinska prof. UAP.
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Galeria Curators’'LAB

Galeria Design UAP

Galeria Duza Scena UAP
Galeria Magiel - Galeria Sztuki
Galeria Sztuki w Mosinie
Galeria Rotunda

Galeria Scena Otwarta

Galeria :SKALA

Galeria Szewska 16

Galeria Naprzeciw
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Galeria Curators’'LAB

ul. Nowowiejskiego 12, Poznan
www.poznangalleries.com
Prowadzacy: Mateusz Bieczynski, Maciej Kurak

lipiec
Katedra Bioniki i Krajobrazu UAP
(28.07-3.09)

Kurator: Lukasz Spychaj
Kurator wystawy Z natury: Maciej Kurak

pazdziernik

Reguty sq po to, zeby je przekraczaé

Pracownia Gobelinu prof. Magdaleny Abakanowicz
(8-29.10)

Kuratorki wystawy:
dr Anna Borowiec, prof. dr hab. Anna Goebel

listopad

Krzysztof Metel / laureat 8. edycji Konkursu
Nowy Obraz / Nowe Spojrzenie

(5—16.11)

[ J
Naila Ibupoto / laureatka 8. edycji Konkursu

Nowy Obraz / Nowe Spojrzenie
(19—30.11)

grudzien
Grzegorz Marszalek (8—31.12)
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100-lecie UAP

REGULY SA PO TO, ZEBY
JE PRZEKRACZAC

PRACOWNIA GOBELINU
PROF. MAGDALENY ABAKANOWICZ

8-29.10.2020

UNMERSYTET ARTYSTYCZNY.
WPOZUANIY

]
MIEISKIE
UAP.

POZnar

Reguty sg po to, zeby je przekraczaé (8-29.10)
Pracownia Gobelinu prof. Magdaleny Abakanowicz

\a&@

Kalendarium



Galeria Design UAP

ul. Wolnica 9, Poznan
www.poznangalleries.com
Prowadzacy: Mateusz Bieczynski, Maciej Kurak

lipiec
Z natury, Piotr Szwiec
(14.07-14.09)

Katedra Bioniki i Krajobrazu UAP
(28.07-3.09)

Kurator: Eukasz Spychaj
Kurator wystawy Z natury: Maciej Kurak

pazdziernik
Y.0.U., Marta Wyszynska
(5—29.10)

listopad

Joanna Wiernicka / laureatka projektowego Grand Prix

39. edycji Konkursu im. Marii Dokowicz
(5-19.11)

grudzien
PINK TV only good news
(16.12.2020-01.2021)

203
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Katedra Bioniki i Krajobrazu Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu (28.07-3.09)
fot. Archiwum Galerii

Katedra Bioniki i Krajobrazu Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu (28.07-3.09)
fot. Archiwum Galerii



Galeria Duza Scena UAP

ul. Wodna 24, Poznan
www.poznangalleries.com
Prowadzacy: Mateusz Bieczynski, Maciej Kurak

lipiec
Katedra Bioniki i Krajobrazu UAP
(28.07-3.09)

Kurator: Lukasz Spychaj
Kurator wystawy Z natury: Maciej Kurak

wrzesien
Cialo rozszerzone, Olga Skliarska
(13-15.09)

pazdziernik
Ostatnie obrazy, Dawid Marszewski
(7.10—-3.11)

listopad
Plakaty, Yossi Lemel
(10—29.11)

grudzien
Patrycja Maria Kowal,

wyro6znienie 38. edycji Konkursu im. Marii Dokowicz

(3—30.12)
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Galeria Magiel

Magiel — Galeria Sztuki Wspoétczesnej, Wielichowo
ul. Farna 2a, 64-050 Wielichowo
Prowadzgcy: Dawid Szafranski

pazdziernik
DIRTY & PURE THOUGHTS,
Piotr Mastalerz (8—16.10)

DIRTY & PURE THOUGHTS, Piotr Mastalerz (8-16.10)
fot. Archiwum Galerii



Galeria Sztuki w Mosinie

ul. Nieztomnych 1, Mosina
www.galeriamosina.pl
Kierownik artystyczny galerii: Dorota Strzelecka

sierpien
MASKI, Ireneusz Domagala
(4—18.08)

Malowanki, Jacek Frackiewicz
[wystawa online]

PRZESTRZENIE OZYWIi ONE,
Piotr Pawel Drozdowicz (8.08-6.09)

wrzesien
METAMORFOZY,
Lukasz Jagielski (12.09—4.10)

pazdziernik
Rzezba, Wiestaw Koronowski /
Malarstwo, Jacek Strzelecki (10.10—7.11)

listopad
I KATEDRA RYSUNKU — UAP
(21.11.2020-3.01.2021)

ArtySci:
Jacek Strzelecki, Adam Gillert, Vladislav Radzivillovi¢,

Maciej Andrzejczak, Barbara Pilch, Katarzyna Kujawska- Murphy,

Filip Wierzbicki- Nowak, Natalia Wegner, Jakub Malinowski,
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Grzegorz Keczmerski, Agata Nowak, Tomasz Bukowski, Anna Kolacka.
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PRZESTRZENIE OZYWIONE, Piotr Pawet Drozdowicz (8.08-6.09)
fot. Archiwum Galerii

METAMORFOZY, tukasz Jagielski (12.09-4.10)
fot. Archiwum Galerii
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Rzezba, Wiestaw Koronowski / Malarstwo, Jacek Strzelecki (10.10-7.11)
fot. Archiwum Galerii
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Galeria Rotunda

Al. Marcinkowskiego 29, Poznan
www.poznangalleries.com
Prowadzacy: Mateusz Bieczyriski, Maciej Kurak

pazdziernik
UAP/ASP/PWSSP/PISZ/PSSZ,
Piotr C. Kowalski (1—9.10)

100 / 100 — sto wystaw na sto lat UAP

Obiekty elektryczne, Raman Tratsiuk
(12-16.10)

UAP/ASP/PWSSP/PISZ/PSSZ, Piotr C. Kowalski (1-9.10)
fot. Archiwum Galerii
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UAP/ASP/PWSSP/PISZ/PSSZ, Piotr C. Kowalski (1-9.10)
fot. Archiwum Galerii
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Galeria Scena Otwarta

ul. Franciszka Ratajczaka 20, Poznan
www.poznangalleries.com

lipiec
Katedra Bioniki i Krajobrazu UAP
(28.07—-3.09)

Kurator: Lukasz Spychaj
Kurator wystawy Z natury: Maciej Kurak

wrzesien
Wysypisko wspomnien,
Malgorzata Mycek (8—9.09)

GARDENCITY,
Magdalena Raczkowska (11-14.09)

Obecnos$é Ojca? (16—19.09)

Artystki i artySci:
Kaja Bursa, Radoslava Hrabovska, Maja Kopa, Aleksander Korczak,
Aleksandra Kubiak, Jarostaw Mikolajewski, Mori Sikora

Kuratorka: Jagoda Witkowska

HORTUS HEDONE,
Kamila Lukaszczyk (25—26.09)

pazdziernik
nic sie nie zmienilo,
Martyna Pakula (5—-18.10)
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HORTUS HEDONE, Kamila Lukaszczyk (25-26.09)
fot. Archiwum Galerii

Obecnos¢ Ojca?, (16-19.09), fot. Maja Kopa
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Galeria :SKALA

ul. Swiety Marcin 49a, Poznan

lipiec
Objetosé wysitku (3),
Jakub Czyszczon (10.07—21.08)

wrzesien

Nie pytajcie skqd pochodzi.

Nie widzicie, ze jest najpiekniejszym kwiatem
w calym ogrodzie?

/ Don't ask where it comes from.

Can't you see it's from the garden

and the most beautiful flower of them all?,
Sebastian Prusaczyk (23—24.09)

pazdziernik
UNESSENTIAL (9.10—18.10)

ArtySci:

Mateusz Bratkowski, Maria Furtacz, Maciej Gabka,

Biedna dziewczyna, Dominika Hoyle, Agata Kne¢,

Krzysztof Kruger, Lena Lubinska, Anna Niestatek, Alicja Nowicka,
Lena Peplinska, Sebastian Prusaczyk, Jakub Rodzki, Kaja Rog,

Natalia Sucharek, Filip Strzelczyk, Martyna Tokarska, Jakub Trzcinski,
Weronika Witkowska, Katarzyna Zurawska
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Objetosé wysitku (3), Jakub Czyszczon (10.07-21.08)
fot. Archiwum Galerii

Objetosé wysitku (3), Jakub Czyszczon (10.07-21.08)
fot. Archiwum Galerii
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Galeria Szewska 16

ul. Szewska 16, Poznan

opieka artystyczna:

Rada Programowa Wydziatu Malarstwa i Rysunku
zespdt kuratorski:

Natalia Czarciriska, Dawid Marszewski|

Jerzy Muszyniski, Dorota Tarnowska-Urbanik

pazdziernik
Malarstwo o malarstwie — Dawidowi
(21.10-8.11)

ArtySci:

Maciej Andrzejczak, Tomasz Ciecierski, Mikolaj Garstecki,
Krzysztof Gliszczynski, Marek Hataduda, Bartosz Kokosinski,
Anna Kolacka, Mariusz Kruk, Janusz Marciniak, Mateusz Piestrak,
Kinga Popiela, Marek Przybyl, Agnieszka Sowislo-Przybyl,

Pawel Susid, Sebastian Trzoska

Kuratorzy:
Natalia Czarcifiska, Dawid Marszewski
Jerzy Muszynski, Dorota Tarnowska-Urbanik

listopad
malarstwo,
Paulina fuczak (18—29.11)
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fot. Jadwiga Subczyriska

fot. Jadwiga Subczyriska
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Galeria Naprzeciw

ul. Mielzyniskiego 24, Il pietro

wrzesien
ODWROCENIA (30.09-1.10)

ArtySci:
Natalia Brandt, Wojciech Goraczniak, Maryna Mazur,
Pawel Polus, Mikolaj Polinski, Jarostaw Szelest

ODWROCENIA (30.09-1.10), fot. Archiwum Galerii
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* % %

W zwigzku za zagrozeniem zwigzanym z koronawirusem COVID-19

i ponownym zamknieciem instytucji kultury decyzja Prezesa Rady
Ministrow, Galeria AT, Galeria Atrium UAP oraz Galeria Stara Papiernia
UAP nie prowadzily dzialalnoéci.

Kalendarium zaktualizowano w dniu zamkniecia numeru
30. listopada 2020.



220

Abstracts

Mateusz M. Bieczynski
Rafat Boettner-tubowski
lzolda Kiec

Adam Mazur

Justyna Ryczek

Marta Smolinska

Maciej Szymanowicz
Jan Wasiewicz
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Mateusz M. Bieczynski

Censorship of abstractions?

- about abstract art, its social and
legal reception

This article is devoted to the topic of abstraction censorship, understood
both as a legal and social phenomenon. The author argues that there may
be several interrelated reasons for the periodic repressions against ab-
stract art. Starting from a historical perspective, this article shows the con-
tinuity of socio-legal processes related to the public presentation of works
of abstract art, which changes its meaning depending on the context of
the presentation and were the reason for the legal reaction. An extensive
analysis has been devoted to the description of the case of administrative
and legal censorship of Richard Serra's work titled "Titled Arc". e

Rafat Boettner-kubowski

Auto-thematic considerations,

2018-2019 / Comments on the completion
of a certain exhibition

The text entitled ,Auto-thematic considerations, 2018—2019" / Comments
on the completion of a certain exhibition, presents the author's experi-
ences and thoughts related to the execution of his exhibition at the Biuro
Wystaw Artystycznych gallery in Jelenia Goéra in December 2019. The
works presented at the exhibition came from an art and research project
of the same title, carried out by the artist at the Faculty of Art Education
and Curatorial Studies at the University of Arts in Poznan. The author de-
scribes the process of creating the above-mentioned exhibition as both an
artistic and a creative activity, determined by ,working with the existing
space" and the creation of new structural and semantic relations between
individual exhibition elements, among others, through appropriate re-edi-
tions of some of his own earlier works. In addition, the author presents
a situation when artwork with such meaning as ,art about art" can also
allusively comment on issues regarding tolerance and lack of approval for
acts of exclusion of specific people, groups, attitudes and beliefs. ®
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lzolda Kiec
The art of compromise
or the first art school in Poznan

The article "The art of compromise or the first art school in Poznan" is
about the beginnings of the first art school in Poznani (1919). It presents the
social and cultural background of the capital of Wielkopolska after the re-
trieving of independence, the idea of the school of applied arts (english and
german influence, concepts of polish artists and critics: Kazimierz Mayer,
Karol Maszkowski, Bronistaw Bartel), and the first months of the school's
functioning (authorities, lecturers, departments, finances and cooperation
with the industry). The article is based on documents and literature. The
author shows the need of overcoming the main obstacle: Poznan separat-
ism and negligence in terms of artistic education and Poznan cultural life. ®

Adam Mazur
The Last Pictures.

Small History of Astrophotography

Adam Mazur’s The Last Pictures. Small History of Astrophotography is
an attempt to delineate a so far marginalized narration regarding photo-
graphs of the moon, the sun and the solar system as well as of the outer
space. The title is a direct reference to Trevor Paglen's art project. Paglen
develops an artifact designed to last billions of years — an ultra-archival disc,
micro-etched with one hundred photographs and encased in a gold-plated
shell. 100 pictures placed on a communications satellite EchoStar XVI will
survive humanity and — possibly — the Earth itself becoming the last arti-
fact representing our times. The text discusses the dawn of photography
pioneers like John Adams Whipple, Hermann Krone, and Adolphe Neyt
and then moves on to documents produced by Edwin Hubble. However,
main subject of The Last Pictures is a whole set of images taken by astro-
nauts from Apollo missions, images send to outer space as a part of Voyager
missions, as well as non-human photographs taken by all kinds of satellites
and Hubble Space Telescope. Artists like, Thomas Ruff, Joan Fontcuberta,
Penelope Umbrico, Hito Steyer] are included to a discussion concerning
space photography and artistic imagery. Even though art photography of
cosmos seems redundant, it is a part of contemporary art canon. e
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Justyna Ryczek

The Art of Responsibility
for the World The Demon and Messengerin

ﬁ;nieszka Polska's work

The article The Art of Responsibility for the World. The Demon and
Messenger in Agnieszka Polska's work investigates Hans Jonas' theory
of responsibility and its connections with the ethics of posthumanism.
In its light Agnieszka Polska's work is discussed. The author focuses on
the presented vision because she analysed other theories of responsibility
before, and do not want to repeat these considerations here, at the same
time the artistic realization that she analyses is distinguished by a clear,
straightforward, but not intrusive, call for participation in the ongoing
processes. This implies various reflections on the condition of the world
around us. Agnieszka Polska tells us a gripping story, and viewers notice
that it is not only a multi-threaded story, but also a platform for shaping
our own attitudes. The work asks questions about our responsibility, being
a messenger and participation in ongoing processes. e

Marta Smolinska

Redefinitions of the sculpture plinth
and seduction of the sense of touch:
on selected examples of works

by Arp, Brancusi and Giacometti

In this essay, I analyze two multi-part sculptures by Arp from the ear-
ly thirties: Head with Annoying Objects of 1930-32 and Sculpture to Be
Lost in the Forest of 1932. I compare them with selected works by Arp’s
contemporaries Constantin Brancusi and Alberto Giacometti, who in this
context were inspired by both August Rodin’s groundbreaking approach
as well as so-called primitive art. They, too, attempted to modify the ped-
estal’s conventional function as rhetorical expression for the presentation
of art. I argue that all three artists questioned the traditional forms of the
pedestal, namely in close connection with a rejection of ocularcentrism
and the discovery of the potential role that the sense of touch may play
in the perception of a sculpture. From today’s perspective, I will also ad-
dress this topic in the context of tactility, in terms of the sensorimotor
and somaesthetic experiences as defined by Richard Shusterman, and in
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relationship to the question of horizontality and the phenomenological
properties of biomorphic forms. e

Maciej Szymanowicz

Duograms in the service of advertising
About the forgotten episode in the art of
Stefan Wojnecki

The article presents works and ideas of Stefan Wojnecki from the 1970s,
which originated with respect to the issue of advertisement. The artist
addressed the problem of advertising in September 1972, when he pre-
sented an individual exhibition entitled Duograms at the 1st International
Congress of Socialist Advertising in Poznan. Wojnecki presented works
created in a duogram technique developed in 1965, which enabled the
simultaneous and independent perception of a plane by both eyeballs. He
attempted at adapting duograms to the needs of advertising. The article
discusses his works and opinions about the art of persuasion. At the same
time, the activity of Wojnecki was presented in comparison with the theo-
ry of socialist advertising developed at that time in Poland. e

Jan Wasiewicz
Tilling the Fallow Memory Work on Serfdom

in Polish Media, Humanities, Culture and Art of
the First Two Decades of the 21st Century

The author of the article starting from acknowledged thesis of rural-
peasant roots of Polish society points out that the Poles “silence” their
peasant origins because both on the individual and collective level their
identity is shaped largely by an imaginary of the noble provenance. This
suppressing of peasant origins is strictly connected with marginalizing
and distorting the history of Polish peasants, especially regarding the
serfdom system. In the next part of his article the author shows however
that in the public discourse (media, literature, visual arts etc.) over the
past two decades quite a few voices have appeared which have been trying
to work through and make part of the collective functional memory and
thus part of Polish identity the peasant past. Finally, the author stresses
that reclaiming Polish peasant history should not only involve working
through the trauma of serfdom, but also reminding the Poles of various
forms of peasant resistance and revolt. e
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