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Justyna Ryczek
Wstep

Krytyka artystyczna nieustannie si¢ zmienia, nie istnieje jeden wzorzec,
czy ideal, ktéry winno si¢ przestrzegal. Od poczatku réwniez zastanawiata
sie nad swa wlasna specyfika, szczegblnie w ostatnim czasie wobec wie-
lu zmian zachodzacych w $§wiecie sztuki. James Elkins zadajac pytanie ,,co
wydarzylo sie z krytyka artystyczng” zauwaza, ze jest ona z jednej strony
bardzo staba, a z drugiej niesamowicie ptodna i rozwija sie wielotorowo.
Produkgja tekstow krytycznych jest nadmierna, do kazdej wystawy pisze
sie i publikuje chociaz krétki tekst, efektem tego jest nadprodukcja, kto-
ra implikuje, zadawane juz wczesniej chociazby przez Porebskiego, pytanie
o czytelnikéw. Kto czyta takg wielkg ilo§¢ tekstow? Czy krytyka znajduje
swoich odbiorcéw? Réznorodnosé dziatan krytycznych wymaga namystu
i nieustannej czujnosci jej twoércéw, bowiem budowanie wizerunku i auto-
rytetu jest wazne w kulturze.

Sytuacja jeszcze bardziej problematyzuje sie gdy dotaczymy do tego edu-
kacje. Jak nauczaé krytyki? Jak mfode osoby wprowadzaé w stan tworczej
niepewnosci przy jednoczesnej umiejetnosci obrony swego zdania? Co po-
winni$my przekazywac w procesie edukacji, broni¢ warto$ci zastanych, czy
otwieraé na wszelkie nawet nieprzewidziane sytuacje?

Obecnie bardzo czgsto terminowi krytyka towarzyszy stowo promocja. Pro-
mocja sztuki — to hasto wazne w dzisiejszych czasach. Nieuchronnie poja-
wia sie pytanie o wzajemna relacje krytyki i promocji, o wspdlne obszary
i wspierajace sie dokonania.

Tym zagadnieniom postanowili§my pos$wiecié reaktywowany po dwudziestu
latach plener teoretyczny na Wydziale Edukacji Artystycznej. Dwadzie$cia
lat temu Jolanta Dabkowska-Zydrofi powolata plener do zycia. Studenci
chetnie w nim uczestniczyli, ale z réznych przyczyn nie byl kontynuowa-
ny. W 2005 roku powrdcilismy do tej tradycji. Pod hastem TEORETYCZ-
NE KONTEKY SZTUKI - zgromadzili§my studentéw naszego Wydziatu,
pierwsze spotkanie nosito tytul: Réznorodne perspektywy krytyki i odbyto
sie 7-9 listopad 2005 w Plenerowy Dom Studencki w Skokach.
Prowadzacymi byli zar6wno wykladowy naszej Uczelni: prof. Grzegorz
Dziamski, dr Ewa Wojtowicz; Agnieszka Okrzeja — w tamtym czasie stu-
dentka V roku, redaktorka w spam.art.pl; jak i osoby spoza: dr Marianna
Michatowska (Uniwersytet im. Adama Mickiewicza, Poznaf); mgr Paulina
Sztabifiska (Uniwersytet £6dzki).
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Drugi plener odbyt si¢ 02 - 05 kwieciefi 2007, Plenerowy Dom Akademic-
ki w Skokach i nosil tytul — Czy istnieje w Polsce promocja sztuki? Tym
razem udalo si¢ zrealizowaé w pelni idee zapraszanych gosci, by byli oni
czynnymi praktykami i nie byli wykladowcami z naszej Uczelni. Byli to:
Piotr Bernatowicz — redaktor naczelny ,,Arteonu”; Justyna Gorce-Batut —
z Dziatu Promocji i Rozwoju CSW Zamek Ujazdowski, w Warszawie; Ane-
ta Muszyfiska — Galeria Program, Warszawa; Stawomir Toman — artysta,
Wydziat Artystyczny UMCS Lublin.

W ponizszym Zeszycie zgromadzono teksty wiekszo$ci uczestnikéw tych
dwéch spotkan, dodatkowo poproszono Andrzeja Kostotowskiego o esej
wprowadzajacy w zagadnienia promocji. Powstat ciekawy zbi6r réznorod-
nych tekstdéw, ktére poruszaja wiele istotnych zagadnief,, od rozwazai na te-
mat krytyki sztuki geometrycznej (Paulina Sztabifiska), przez zastanawianie
sie nad specyfika krytyki fotografii (Marianna Michatowska) po otwarta re-
fleksje nad pisaniem o tworczosci internetowej (Ewa Wojtowicz). Krytyczne
refleksje nad sztukg wspdlczesng dopetniaja eseje podejmujace zagadnienie
szeroko rozumianej promocji. Agnieszka Okrzeja snuje refleksje nad oso-
ba kuratora wobec promocyjnych dziatan, przyklad strategii promocyjnej
jednego pokolenia opisuje Piotr Bernatowicz oraz zadane w szerokiej kul-
turowo-spolecznej perspektywie pytanie o promocje sztuki wspolczesnej
w kontekscie roli kultury w promocji miast krajow Unii Europejskiej, sta-
wia Grzegorz Dziamski.

Wszystkie zgromadzone teksty budujg szeroka przestrzefi dyskusji, nie za-
mykaja czy rozstrzygaja podejmowane zagadnienia. Lecz prowokuja dalsza
dyskusje, na ktorg liczymy. My nasza podejmiemy juz wkrétce, bowiem
w kwietniu biezacego roku odbedzie sie kolejny — III teoretyczny plener.



Andrzej Kostotowski
KRAG PROMOCY]NY (czes¢ pierwsza)
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PROMOC]JA (awans, promowanie, podwyzszenie rangi, popieranie, przy-
czynianie si¢ na rzecz pobudzenia, popularyzowanie, zacheta, sprzyjanie,
ulatwianie, ozywianie, krzewienie, zareklamowanie, lansowanie) odno-
si sie do czynnosci naturalnie bardzo kontekstowych i nie wystepujacych
nigdy w izolacji. W nawigzaniu do zataczonego wykresu, mozna zwrdocié
uwage na to, ze podobnie do tego jak pojawiajg sie pojecia w tym kolistym
ukladzie (niezaleznie od ich kolejnosci), takze i w realnej przestrzeni wokot
sztuki istnieje w istocie Scisle sprzezenie tego ¢ o jest promowane z tym
jak sie to czyni a takze p o co. S3 to wazne pytania, gdyz bez zwr6cenia
na nie uwagi mozna bardzo profesjonalnie i marketingowo propagowaé
catkowicie podrzedne obiekty tzw. przemystu kulturalnego. Zamiast tego
co autentyczne, wprowadza sie w pole gry kulturalnej tylko pewne imitacje
itd. co przy spolecznej wierze w absolutyzowane wartosci, poglebié tylko
moze niecheé do sztuki wspotczesnej. Wtedy pytaniem bedzie to, po co
czyni si¢ taki awans czemus, co nie shuzy walce o wartosci mimo tego, ze
odpowiedz na pytanie jak wykonane jest owo nagtosnienie, bedzie petna
uznania. Aby nie popelniaé¢ btedu przy ustalaniu tego co ma (moze) byé
promowane, potrzebna jest cho¢ elementarna §wiadomo$¢ stanu dyskursu
o sztuce, roli artystow, miejsc dla sztuki, jej konsumpgji, sytuacji mediow
itp. Sztuka modernistyczna nauczyla nas tego, ze jej samoidentyfikacja stata
sie kazdorazowo czeScig programu formowania dziet. W fazie przetomu
XX na XXI w. ta sytuacja ulegla poszerzeniu jak i zaréwno w pietrowych
odniesieniach typu kampu czy simulakrum oraz w otwarciach na wilaczenie
tego co plynie ku sztuce jako impulsy od odbiorcéw czy innych oséb (np.
w sztuce relacyjnej, krytycznej, politycznej itd.).

. SZTUKA

Ciggle zmiany w definiowaniu sztuki byly w XX wieku wynikiem poja-
wiania sie kolejnych, nowych propozygji, burzacych dotychczasowe ujecia.
W zwigzku z tym, jak udowodnit to Morris Weitz! nie istnieje mozliwos§¢é
zbudowania takiej definicji sztuki i takiej jej teorii, na ktérag zgodziliby sie
wszyscy. A jest tak, gdyz nie jest to realne z logicznego punktu widzenia.
Jakby dla wzmocnienia takich wnioskéw, Michel Foucault dodatkowo
zwrécil uwage na nieprzettumaczalno$é rzeczy na stowa, obrazéw, na ich
opisy itd.? W tych aporiach i pozornej niemoznosci ,,schwytania byka za
rogi”, czyli niemocy definitywnego ustalenia tego co ma by¢ promowane,
jakie$ wyjscie zarysowuja socjolodzy i zwolennicy ,,sztuki instytucjonalnej”
(od George Dickiego po Arthura Danto). W obrgbie myslenia o tzw. sztuce
instytucjonalnej przyjmuje sie obecno$¢ wciaz dryfujacego) ,,art world’u™’,
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ktéry kazdorazowo ustanawia swoje hierarchie sztuki a postugujac sie me-
todami ,kandydowania”, ,akceptacji” i ,wlaczania” dochodzi do tego co
z propozycji sztuki przemienia sie w jej osiagniecia. ,,Sztuka instytucjonal-
na” ma wiele wad, ale w duzej mierze pozwala unikaé¢ dwéch typéw btedow
przy wyrdznianiu tego, co warto$ciowe i godne promogji. Pierwszy z nich
bylby ,esencjalistyczny”: jego eliminowanie uniemozliwia méwienie o sztu-
ce jak o jakims§ ,,przedmiocie” czy zamknietej figurze. Drugi btad, ktéry jest
tu omijany to intencjonalno$¢é: przy sztuce instytucjonalnej nie wystarcza
zamiary i intencje, poniewaz kryje sie za nig impuls pragmatyczny. Dzieta
sztuki podlegaja sprawdzeniu zaréwno przez wystawianie, jak i dyskurs wo-
kot nich. Pierre Bourdieu dodatby jeszcze, ze wlasciwym tworca wartosci
dziet sztuki jest nie sam artysta, ale ,,pole produkgji”, czyli cata spoteczna
sfera rozpoznania dziela jako czego$ godnego zainteresowania w obszarze
symbolicznej ekonomii‘. I w tym punkcie specjalnego znaczenia nabiera
promocja sztuki odgrywajaca role nie tyle plaskiego wtretu, co raczej pro-
ponowania odbiorcom podniesienie ich prestizu poprzez udziat w artystycz-
nym wydarzeniu, czy wrecz zadanie im pytan, albo bezposrednie wlaczenie
w gre. Ale natychmiast tez pojawia si¢ wielkie niebezpieczefistwo: wszelkie
awansowanie tego co w obrebie skali odbioru nie zostanie potwierdzone
jako wazne, moze samg promocje pograzyé! Dlatego tez nawet najbardziej
wypracowana praktyka propagowania tego, co na lansowanie nie zastuguje,
zakonczy¢ sie moze przegrana.

Il. ARTYSCI

Problematyka okreS$lania miejsca artystow wobec szeroko pojetej twdrczosci
ewoluuje w tekstach historykow sztuki i socjologdw. Jesli wedlug Ernesta
Gombricha nie da sie precyzyjnie okresli¢, czym jest sztuka to niewatpliwie
mozna méwié i pisaé o artystach i dla tego autora oni poprzez wlasne dziela
sa w sztuce najwazniejsi. Ale dla Howarda Beckera, gléwnego eksponenta
idei ,art worlds”(§wiatéw sztuki), sztuka tworzona jest i przez artystow
i przez wielu innych ludzi, ktérych rola pozostaje w cieniu. Niewatpliwym
dylematem jest dzi$ to na czym mamy koncentrowad sie¢ propagujac sztuke.
Na razie zwycig¢za gléwna rola artystéw, chociaz nie do kofica jesteSmy te-
raz przekonani o pelnej indywidualizacji twérczosci. Niejednolite podejscie
do sposobéw ksztalcenia w akademiach powoduje, ze zarysowuje si¢ kon-
trast migdzy tymi, ktérzy wchodza w zycie artystyczne jako ,,warsztatowcy”
(tj. bezposredni wykonawcy czasem mozolnie opracowywanych dziel)
a tymi, o ktérych mozna méwié, ze w mniejszym lub wiekszym stopniu
sg ,konceptualizatorami” (korzystajacymi z gotowych materialéw lub
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mediéw). Ci pierwsi sg najczeSciej mistrzami jednej dziedziny. Drudzy
natomiast, sklonni sg do stosowania efektéw wywodzacych si¢ z réznych
dziedzin dla wlasciwego wydobycia swych idei. Jesli ci pierwsi sg bardziej
zauwazalni jako realni tworcy, to o tych drugich powiedzie¢ mozna, ze ich
dziatalno$é zalezy od réznych innych oséb i potwierdzaja tezy Beckera.
Zdaniem piszacego te stowa, promujac sztuke nie nalezy zapominac o tym
rozziewie i na dzied dzisiejszy mozna raczej starac sie o jednoczesng obec-
no$¢ obu postaw, poniewaz mogg one wzajemnie wiele daé, nawet jesli sa
ze sobg w konflikcie. Konceptualizatorzy (czyli artysci idei, cho¢ nie nalezy
ich myli¢ z konceptualistami — eksponentami jednej z tendencji) s3 czesto
programowo jakby nieporadni i amatorscy w opanowywaniu materii. Ale
jednocze$nie uruchamiajac j3 w sposéb nieuprzedzony, czesto odkrywaja
nowe mozliwosci. Warsztatowcy natomiast, pielegnujac finezje, w wasko
specjalizowanych operacjach utrwalajg to, co wydawaé mogloby sie nie-
mozliwe do utrwalenia. Czasem walczac ze sobg, ale najczesciej tylko dy-
stansujac sie wzajemnie, te dwie linie postepowah w sztuce, uzupetniajg sie
jak plus i minus, yin yang itd. W sztuce wspolczesnej Azji Wschodniej ich
wspolwystepowanie stato sie obecnie duzg warto$cig, o czym przekonuja
nas np. tacy artysci chifiscy jak zmarly juz Chen Zhen czy wciaz radykalny
Ai Wei Wei.

lll. TEORIA / PRAKTYKA

Z punktu widzenia obecnosci sztuki w polu oddzialywan, istotne s3 nie
tylko same dziela (elementy praxis), ale takze ich teoretyczne uzasadnienia.
W sztuce aktualnej bardzo czesto mamy do czynienia z prezentacja obiek-
toéw i instalacji, ktore zyskuja na znaczeniu poprzez swoj kontekst filozoficz-
ny czy rozne formy werbalnych uzasadniefi pojawiajacych sie paralelnie do
wystaw w katalogach lub mediach i to zar6wno papierowych jak i elektro-
nicznych. Juz Danto manifestacyjnie zwracal uwage na przykladzie ,,Pude-
tek Brillo” Andy’ego Warhola® iz od lat sze$édziesigtych nastepuje zmiana
z dawniejszego ,,nic tylko dzieto” na ,,dzieto plus filozofia”, poniewaz sama
fizyczno$¢ propozycji sztuki stata sie tylko czeScig gry. Skoro teorie zaréwno
artystow warsztatowych jak i zwolennikéw konceptéw sg istotnym wkiadem
w znaczenie sztuki, to stale jest zainteresowanie antologiami twoérczych de-
klaracji, jak chociazby tymi zestawionymi przez Kristine Stiles i Petera Sel-
za® oraz Charlesa Harrisona i Paula Wooda’. W Polsce mamy krytyczng luke
w tym zakresie. Duze znaczenie maja dla promocji wywiady z artystami jak
tez i socjologiczne opracowania rozméw z ludZmi z kregu §wiata sztuki. Na
uwage zasluguja réwniez seminaria prowadzone przez artystbw w muze-
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ach lub uczelniach (praktyka stabo w Polsce rozpowszechniona). Natomiast
z punktu widzenia teorii, kluczowa jest obecnos$é manifestow i teoretycznych
dyskurséw autorstwa artystow, niezaleznie od ich emocjonalnej temperatu-
ry. To dlatego, juz od lat w dobrych katalogach zestawia sie teksty krytykow
z wypowiedziami artystow®. Takie namietne w swej wymowie teksty jak
te Tadeusza Kantora czy Georga Baselitza, mimo swego manifestacyjnego
charakteru, sg réwnie wazne z punktu widzenia teorii jak dyskursywne czy
upolitycznione wywody Victora Burgina, Krzysztofa Wodiczki lub Artura
Zmijewskiego. Przekladnia teoria/praktyka jest najczesciej skierowana do
tych, ktérych wyr6znia kompetencja odbioru. Ale w szerszym zakresie na
wykorzystanie czekajg rézne metody ankietowania artystow, zastrzezone
dotad w obrebie socjologii.

IV. MIEJSCA - POLA PREZENTAC]I

Miejsca, w ktorych pokazywane sg dziela czy propozycje sztuki sa ,,obiek-
tywne” w tym sensie, ze s 3. Maja swoje trojwymiarowe okreslanie: od
pracowni poprzez pomieszczenia okazjonalnie adaptowane i system réz-
nego typu galerii czy muzedw az po przestrzenie miedzy budynkami czy
w naturalnych krajobrazach. Niezaleznie od czasu prezentacji (na ekspo-
zycjach stalych w muzeach mogg to by¢ dziesigtki lat a w pracowni pokaz
trwaé moze kilka godzin) istnieje sens porozumienia z miejscem. Prace sa
w nim sytuowane. Nawet jesli artySci poprzez swe dzieta traktujg Sciany
galerii jako ,pole bitwy” (jak William Anastasi) czy kontestujg przestrzen
galeryjnego pudelka typu ,,white cube” (jak czynili to: Daniel Buren i Ro-
bert Barry) i odnosza sie do owej przestrzeni ,,via negative”, to jednak biora
ja pod uwage’®. A choé istnieje czesto marketingowa aranzacja dziet (np.
w galeriach komercyjnych) to istota zainteresowan sztuka jest bezintere-
sowno$¢ i uruchamiany jest wowczas gtéwnie ,kapital symboliczny”(ter-
min Bourdieu)'. Ogladam wi¢c dzieta a wiec uczestnicze w prestizowym
wydarzeniu. Kupuje dzielo w galerii komercyjnej za okreSlong kwote, kto-
rej jaka$ cze$¢ trafi do tworcy, ale najistotniejsze jest to, ze wchodze w pole
gry sztuki, przyczyniam sie do mojego wlasnego wyjscia poza przecietno$é.
A wiec dokonuje inwestycji...w siebie! Jesli chodzi o konkretny system
miejsc prezentacji sztuki to mozna byloby wykresli¢ kilka ich drabin. Jedna
z nich akcentowataby stopiefi komercjalizacji (kapitalu ekonomicznego):
od catkowicie tzw. bezinteresownych pokazéw (w gruncie rzeczy bedacych
jednak jakim$ naglo$nieniem problemu), poprzez prezentacje w galeriach
pot-komercyjnych (np. sponsorowanych przez korporacje) az po wystawy
catkowicie sprzedazne u art dealer’6w. Te ostatnie moga by¢ jeszcze skalo-
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wane co do prestizu takiej a nie innej przestrzeni wystawowej u kupcow
»z marka” lub tez bedacych na poczatku drogi, albo tez dzialajacych poza
establishmentem rynku. Inna drabina mogtaby ukazywad hierarchie ze
wzgledu na kapitat kulturalny tj. pokazywacé szczeble wystawiennictwa klu-
bowego czy uczelnianego az po galerie publiczne (np. te nalezace do zwigz-
kéw tworczych, miast, prowingji). Jeszcze inna drabina akcentowataby wy-
rézniajacy si¢ charakter propozycji wystaw ze wzgledu na sam stosunek
do miejsca: stosowno$¢, autorsko$é, alternatywnosé, krytyka miejsca itd.
Zupelnie osobno datoby sie ustali¢ systematyke, co do znaczenia urucha-
mianego kapitatu symbolicznych wartosci od galerii czysto prestizowych
(z galeriami pilotujgcymi na czele), waznych ze wzgledu na przypisanie do
kultury przez miejsca ekspozycji i z warto§ciami uruchamianymi spotecznie
az po galerie nastawione na zysk ekonomiczny.!* Zupetnie odrebng bylaby
drabina wielkosci i trwaloSci miejsc. Obejmowataby ona w bazie rézne efe-
meryczne mini-galerie (od nich roito sie w latach siedemdziesiatych) i mia-
taby kolejne szczeble w rodzaju mniej lub bardziej ustabilizowanych osrod-
kéw czy centrow propagujacych sztuke. Jakby na szczycie tych galeryjnych
zawirowan, do usytuowania bylyby muzea sztuki wspoélczesnej, konsekru-
jace zjawiska juz ugruntowane i zaakceptowane przez ,,$wiat sztuki” na za-
sadzie ostatniej instancji. One tez bywaja szeregowane i okreslane wedlug
kilku juz sposobéw klasyfikacji. Jednym z bardziej znanych jest wprowa-
dzony przez Nicholasa Serote podzial na muzea ,,z gotowa interpretacja”
i te ukierunkowane na ,,doSwiadczanie przez widzow”'2. Zupelnie osob-
na rzeczg jest pojawianie si¢ dziel sztuki (czy calych wystaw lub instalacji)
w przestrzeniach publicznych: od monumentéw w otoczeniu zurbanizo-
wanym poprzez rdzne interwencje ,,in situ” az po wejscie ze sztuka w ,,nie-
miejsca”(zeby uzy¢ terminu Marka Augé) czyli w sfery: dworcéw kolejo-
wych, portéw lotniczych, stacji metra, supermarketow, hoteli, autostrad...!3
Miwon Kwon przedstawiajac caly rozwdj sztuki ksztaltujacej sie od lat 60-
tych w specyficznym usytuowaniu w okreslonych miejscach (,site-specific
art”), zwraca uwage na dwie linie projektéw artystéw: tych z dgzeniami in-
tegracyjnymi i innych ukierunkowanych na interwencje (czesto ze zjadliwa
krytyka miejsc, zwlaszcza obszaréw zaniedbanych czy wrecz upodlonych)'.
Radykalne nawigzanie do miejsca i z nim zespolenie dzieta, Richard Serra
tak okreslit w swym stynnym juz zdaniu: ,,Usuna¢ dzieto znaczy zniszczyé
je”. W ostatnich latach, owe odniesienia do przestrzeni publicznych raz po
raz ukierunkowujg sie nie tyle na przedmiotowe otoczenie, co na zycie ludzi
w okreslonych srodowiskach (,,spoleczno$¢ jednosci mitycznej”, wspdlnoty
miejsc czy grupy formujace sie czasowo dla artystycznych eksperymentow).
Linia ta, rozwijana w réznych mutacjach jako pewnego rodzaju nowa forma
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sztuki publicznej (z ulubionym przez Theodora W. Adorno powrotem do
idei ,,methexis”), wlasnie dzisiaj wcigz zastuguje na uwage nie tylko dla-
tego, ze ma atrakcyjng $wiezo§¢é. Choé praca w jej obrebie nie jest fatwa
(w gre wchodzi przetamanie barier enklawy sztuki i jej samozadowolenia)
to przede wszystkim samo jej promowanie daje jedng gwarancje: mate s3 tu
mozliwosci dla fatszéw i iluzji.

V. KONSUMPCJA | HABITUS

Konsumpgja sztuki — co$ co z punktu widzenia promogiji staje sie kluczowe
i jest docelowym aspektem wielu dziatan, nie jest jakim§ naiwnym czy dys-
kretnym wydarzeniem, ale ma charakter wcigz zmiennej dynamiki estetycz-
nej i w sposob Scisty wiaze sie z subiektywnie okreslajacym sie w procesie
habitusem (za Bourdieu przyja¢ mozna iz jest to pewnego rodzaju uspotecz-
niona subiektywno$¢)®. I tu datoby sie wyr6znié dwie linie postepowania.
Jedna charakteryzowatoby podejicie pragmatyczno - analityczne: habitus
jest rozpoznawany i prowadzona jest wobec niego gra. Drugg linie wyty-
cza dazenie do zmian: demaskowanie tego co w habitusie jest stereotypem
do pokonania w pewnej polityce estetycznej. I jedna i druga linia sg waz-
ne, gdyz wystepowanie z jakimi§ propozycjami sztuki w polu spotecznego
funkcjonowania, moze zakonczy¢ si¢ kompletnym rozczarowaniem jesli nie
uwzgledni sie w dobrym i ztym istotnych w nim proceséw, ktdre 6w habitus
warunkujg. Mozna chociazby zwréci¢ uwage na to w jakim stopniu dyna-
mika spoleczna danego Srodowiska ksztattuje sie wokdt walki o uzyskanie
jakiego$ prestizu. Albo tez, zastanowi¢ si¢ nad tym, ze w danym miejscu
trwa rywalizacja miedzy zwolennikami kapitaléw czysto ekonomicznych
a tymi, ktdérzy poszukuja gier symbolicznych z sakralizacjg sztuki wiacznie
itd. Niektore czynniki moga tu by¢ przy tym w pewnym stopniu nieu$wia-
domione. Dlatego z jednej strony pomocna bywa socjologia, z drugiej za$
przydaé sie moze takze wiedza o sztuce nowoczesnej. Na przyklad, krag
ludzi mniej lub bardziej zawodowo zwigzanych z informatyka a arbitral-
nie wywyzszajacych watpliwe jakoSciowo mimetyczne gry, prawdopodob-
nie zupelnie nie zdaje sobie sprawy z tego, ze jak pisze Pepe Karmel, gdy
otwieramy komputer i §ledzimy przeskoki kolejnych okien z kontrastowy-
mi treSciami i wyobrazeniami obrazkowymi, mamy jak na dloni to co dat
kubizm i pochodne kierunki w sztuce'®. Mozna hipotetycznie stwierdzié,
ze poprzez takie nawigzania, udana moglaby stac sie promocja tych zjawisk
sztuki internetu, ktére nie zrezygnowaly z wnioskéw z modernizmu. Na zu-
petnie innym planie widaé jak znakomite s3 porozumienia w kregu kobiet-
reprezentantek publicznosci i artystek proponujacych sztuke feministyczng
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a takze jak chtonne bywaja te grupy studenckie, ktére jako dobro przyjmuja
kapitat symboliczny sztuki w swoich przestrzeniach habitusu gry i ironii. Tu
wigc przy pytaniu o konsumpcje pojawia sie nieustannie kwestia tego ¢ o
komu jest oferowane do konsumpcji. Lewicowi mySliciele tacy jak Jacques
Ranciére zwracaja uwage na krzywdzace nieréwnosci w dystrybucji tego, co
widzialne!” (w tym dziet sztuki). Dlatego tez, przekraczajac owe zrdznico-
wania w ge$cie emancypacji i przy ,nie-identyfikacji”!® (tj. nie robiac tego
co si¢ od nas ,hierarchicznie” oczekuje i jest nam ,,przypisane” jak jaki$
stereotyp), czynimy tworczy gest polityczny, tak jak jest to u niektérych
miodych artystéw. Istnieje wiele otwartych mozliwosci zmian w polityce
sztuki, przy ukierunkowaniu sie na bardziej demokratyczne spojrzenie na
tzw. specjalizacje czy egalitaryzm wcigz raczej zamknigtych kregdéw Swiata
sztuki.

Andrzej Kostotowski (ur. 1940), dyrektor Muzeum Adama Mickiewicza w Smielowie (oddzial Muzeum
Narodowego w Poznaniu), wykladowca na ASP w Poznaniu i Wroclawiu, cztonek Stowarzyszenia Artystycznego
,Grupa Krakowska”, z wyksztalcenia lesnik i historyk sztuki. Krytyk i teoretyk sztuki, publikuje od poczatku lat 70.

Autor wielu studiéw monograficznych, miedzy innymi o: Andrzeju Wréblewskim, Witkacym, Jerzym Beresiu.

M. Weitz, The Role of Theory In Aesthetics, w: ]. Margolis (ed.), Philosophy Looks at the Arts, New
York 1962,s. 49

2 Patrz m.in.: M. Foucault, To nie jest fajka, Gdarisk 1966

3 H. S. Becker, Art. Worlds and Social Types, American Behavioral Scientist, 1976,19 (6), s. 703 i nast.
4 Patrz: P Bourdieu, Reguty sztuki. Geneza i struktura pola literackiego, Krakéw 2001

° A. Danto, Beyond the Brillo Box: The Visual Arts in Post-Historical Perspective, Berkeley 1992

6 K. Stiles, P Selz (opr.); Theories and Documents of Contemporary Art; Berkeley 1996

7 Ch. Harrison, P Wood; Art in Theory 1900 — 2000, Malden 2003

Na uwage z tego punktu widzenia zastuguje zastosowany przez Jerzego Ludwinskiego w 1967 roku we
wroclawskiej galerii Mona Lisa rygorystyczny system paralelnego drukowania w miesieczniku ,Odra”
deklaracji artystow i tekstéw kuratoréw. Wsréd wielu przykladéw z réznych krajéw mozna tu przywo-
ta¢ prestizowe ,Artforum” , w ktérym pod koniec lat szesédziesiatych pojawialy sie gléwne materiaty
teoretyczne o nowych wdwczas zjawiskach sztuki a i teraz teksty artystow znajduja tam swoje wazne
miejsce.

? B. O’Doherty, Inside the White Cube. The ideology of the Gallery Space, Berkeley 1999

P Bourdieu, j.w, s. 218 | nast.

Przeglad zagadnien systematyki i historii galerii patrz: G. Dziamski, Galerie sztuki, Miesiecznik Literacki,
1987, nr | | oraz tegoz autora, Galerie sztuki; w: Z. Drozdowicz (red.); Europa, Europa; Poznan 2005
N. Serota, Experience or Interpretation. The Dillema of Museums of Modern Art, London 2000

M. Augé, Non-Places. Introduction to an Anthropology of Supermodernity, London 2006

1 M. Kwon, One Place after Another. Site Specific Art and Locational Identity, Cambridge Mass. 2004
15 M. Grenfell, Ch. Hardy; Art Rules. Pierre Bourdieu and the Visual Arts; Oxford 2007,s. 28 | nast.

e 16 B. Gopnik,

v J. Ranciére, The Politics of Aesthetics, London 2004, s. 12 i nast.

8 K. Ross, On Jacques Ranciére, Artforum, March 2007, s. 254
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Agnieszka Okrzeja
Promocja sztuki wspoétczesnej w obliczu praktyk kuratorskich

Prébujac odpowiedzieé sobie na pytanie: czym jest promocja wspolcze-
snej sztuki?, nasuwa si¢ odpowiedz, ze jest jednym z elementéw promocji
kultury, skierowanym w strone spoteczefistwa, ale jest tez odpowiedzig na
spoleczne zapotrzebowanie na kulture (tzw. powinnoscia kulturalng'). Dzia-
fania promocyjne maja wzbudzi¢ zainteresowanie roznych grup spotecznych
sfera kultury wizualnej. Promocja ma poszerzy¢ zasi¢g odbiorcow, jej celem jest
uczyni¢ wspotczesna sztuke dostepna, przyjazna, rozpoznawalng, w najlepszym,
ale najtrudniejszym przypadku zrozumiala. Polega na kreatywnym inicjowaniu
i rozpowszechnianiu wydarzen artystycznych, zawiazywaniu si¢ organizacji,
fundacji 1 stowarzyszen na dziatajacych na rzecz promocji sztuki, budowa-
niu kolekcji sztuki wspodtczesnej, ktore stang si¢ w przysztosci ,kamieniem
wegielnym” nowoczesnych instytucji sztuki. Promocja sztuki wspolczesnej
materializuje si¢ w takich dziataniach, jak wyklady, evanty, festiwale, rozne-
go rodzaju project space, wystawy organizowane w nowoczesnych muzeach
o awangardowej architekturze zaprojektowanych w pierwszej kolejno$ci z mysla
owymagajacychwarunkach,jakiepotrzebujedzissztukabybyépokazywana,atakze
o jakosci kontaktu widza z dzietem sztuki. Promocja ma rowniez wplyw na ma-
kroregionalne i mikroregionalne $§rodowiska artystyczne, ktore buduja si¢ po-
przez spotkania i réznego typu aktywnoS$ci tworcze o instytucjonalnym charak-
terze, ktore odbywaja si¢ nie tylko w przestrzeniach galeryjnych, ale w réznego
rodzaju przestrzeniach publicznych, terenach poprzemystowych.

Dzi$ kultura, jest gruntem, na ktorym panstwa nawiazuja partnerskie kontakty
migdzy soba. Promocja sztuki, ktora konstytuuje kulturg, wedtug Gerald’a Mat-
ta stanowi bardzo wazny elementem edukacji spoteczenstwa. Promocja sztu-
ki w szerszym aspekcie stuzy rowniez migdzynarodowej polityce. Wydaje sig,
by¢ globalnym jezykiem w dyskusji migdzykulturowej. Promocja wspotczesnej
sztuki realizowana w nowoczesnych instytucjach artystycznych, wspiera krajo-
braz kultury danego miasta, regionu i panstwa. Niesie to za soba wzrost turysty-
ki kulturalnej, ktora z czasem przynosi realne wsparcie finansowe. Aspekt ten
porusza prof. Jack Lohman, §wiatowej stawy reformator muzeow od niedawna

Gerald Matt ,Muzeum jako przedsiebiorstwo”, Warszawa 2006, s.44.
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wspolpracujacy z Muzeum Narodowym w Warszawie. Lohman méwiac na te-
mat kondycji polskich muzedw, widzi konieczno$¢ wprowadzenia nowej miodej
kadry zarzadzajacej, bogatej] w do$wiadczenia zdobyte na Zachodzie. ,,Tylko
w ten sposob podniesiemy polskie standardy. Musimy tez pomysle¢ o sieci mu-
zedw regionalnych, w ktorych wyrazi si¢ r6znorodnos¢ tradycji dorobku catej
Polski, zbierzemy i pokazemy to, co jest teraz rozproszone. Wtedy polskim
dziedzictwem zainteresuje si¢ $wiatowy przemyst turystyczny.?” Z tego wzgle-
du promocja ma réwniez wymiar ekonomiczny. W dzisiejszej rzeczywistosci,
promocja sztuki funkcjonuje w relacji $wiata sztuki i $wiata biznesu. Chodzi
tu glownie o sponsoring sztuki, ktory plynie z prywatnych zrodet finansowych.
Takie wsparcie finansowe uzupelniaja miejski czy ministerialny budzet, dajac
wigksze mozliwosci na realizacjg artystycznych przedsigwzi¢é. Promocja sztuki
ma zwiazek, rowniez z aspektem rynkowym, co staje si¢ przedmiotem wielu
polemik. Promocja sztuki w aspekcie rynkowym polega na inspirowaniu i umoz-
liwianiu okreslonej grupie spotecznej zakup dziet sztuki, ktore z czasem przero-
dza si¢ w prywatne kolekcje.

Narzgdziem promocji sztuki, a takze instrumentem komunikacji instytucji sztu-
ki z publicznoscia sa wystawy, wydarzenia artystyczne, spotkania naukowe,
cykle edukacyjne, wydarzenia okazjonalne i szereg innych interdyscyplinarnych
dziatan powigzanych ze sztuka na rézne sposoby. Zastanawiajac si¢ nad struk-
tura wspoélczesnej promocji sztuki, na my$l przychodzi osoba kuratora, ktora
petni dzi$ jedna z najwazniejszych funkcji, decydujac o publicznym wizerunku
wspolczesnej sztuki. Kurator odpowiedzialny jest za tres¢ i forme wydarzen ar-
tystycznych, ktére przedostaja si¢ do publiczno$ci. Bardzo wazna w dyskusji
na temat promocji sztuki, staje si¢ profesjonalizacja zawodu kuratora. Kurator
powinien poruszaé¢ si¢ na scenie sztuki ze szczegdlnym wyczuciem sytuacji
kulturowej, politycznej, spotecznej, w jakiej dochodzi do realizacji projektu.
Kuratorskie narzg¢dzia promocji sztuki funkcjonuja na wielu poziomach. Zanim
dokona si¢ proby ich wyroznienia, pod uwagg nalezy wziaé¢ obecnos¢ czterech
obiegow sztuki funkcjonujacych na rynku sztuki krajow post-socjalistycznych.
Grzegorz Dziamski wyr6znia trzy typy funkcjonujacych w naszych realiach
galerii®: komercyjne, ktorych ,,punktem odniesienia jest rynek”, publiczne, dla

,Zakochajmy sie w muzeach. Rozmowa z Jackiem Lohmanem”, Rzeczpospolita, 25 kwietnia 2008 roku,
s. A2l

Grzegorz Dziamski o ,Latach dziewigcdziesigtych i postsocjalistycznej ponowoczesnosci”, wystapienie
na Ogodlnopolskiej konferencji naukowej przed Kongresem Kultury Polskiej 2000 w Poznaniu, tekst do-
stepny na stronie internetowej pod adresem: http:/Awww.wtk.poznan.pl/Orw/Archiwum/20001019/
Dziamski.html
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ktorych ,,punktem odniesienia jest spoteczenstwo, panujace w nim poglady na
temat sztuki” i alternatywne, dla ktorych ,,punktem odniesienia sa artysci i ich
wyobrazenia na temat sztuki”. Do tej grupy nalezy tez doda¢ wspodtczesne mu-
zea sztuki 1 centra sztuki wspotczesnej, ktorych misja polega na gromadzeniu
dziedzictwa kulturowego w postaci dziet sztuki, a takze na estetycznej edukacji
spoleczenstwa. Wszystkie cztery typy instytucji promuja sztuke, jednak ich Mis-
sion Statment zasadniczo si¢ od siebie r6zni, wiec roéznic sie tez bedzie charakter
pracy kuratora zwiazanego z wymienionymi instytucjami.

Hybrydyczne i transgresyjne podejscie do praktyki organizacji wystaw, jest jed-
nym ze sposobow, z jakim kurator moze przystapi¢ do swojej kuratorskiej misji.
Wybdr ideatow i konsekwentne kontynuowanie poszukiwan, lub ich zaskaku-
jace modulowanie, powoduje, ze mowi si¢ wowczas o kuratorskiej strategii,
lub taktyce. Takie strategiczne postgpowanie, dotyczy glownie kuratora nieza-
leznego (independent curator). Wymykajac si¢ i balansujac pomigdzy Mission
Statment definiowanych instytucji realizuje on swdj program pracujac na swoje
nazwisko i budujac tym samym wilasna markg. Grzegorz Dziamski wskazuje,
ze najwigksza odpowiedzialno$¢ spoczywa na galeriach publicznych, poniewaz
,Kksztaltuja spoteczne postawy wobec sztuki i tworza klimat mniej lub bardziej
sprzyjajacy sztuce™, stoja na szczycie piramidy promocji sztuki, poniewaz sa
obdarzone duzym publicznym autorytetem, inicjuja w odbiorcach chgé obco-
wania ze sztuka, ktora bedzie pojawiata si¢ w innych, bardziej wymagajacych
formach. Kurator odpowiada za najwyzsza jako§¢ promowanej sztuki, dotyczy
to zarowno kuratoréw muzealnych, ktorzy dbaja o wysoka warto$¢ poznawcza
wystawianych kolekeji, kuratoréw inicjujacych wystawy pod skrzydtami gale-
rii panstwowych, kuratoré6w niezaleznych, ktorzy buduja duze przedsigwzigcia
artystyczne, typu biennale, az po kuratorow/galernikow, ktorzy na mniejsza
skale, ale skutecznie popularyzuja polska sztukg na migdzynarodowych targach
sztuki. Galernicy pracujac nad zapewnieniem jej rozpoznawalnosci, maja wpltyw
na obecno$¢ polskiej sztuki w migdzynarodowych kolekcjach prywatnych, jak
i instytucjonalnych.

Wystawy sa najstarsza forma publicznej prezentacji sztuki. Peter Vergo® zasta-
nawia si¢ czy mozna uzna¢ wystawy za ,,fakt kulturalny”? Jest to punkt wyjscia
do szerszej analizy, ktora prowadzi, dotyczacej sposobu inicjowania, kreowania
i realizacji wystaw w praktyce. Powodzenie wystaw, ktorymi sztuka komuniku-

4 Ibidem.
Peter Vergo ,Milczacy obiekt”, w : ,Muzeum sztuki. Antologia”, tum. A. tyda, red. M. Popczyk, Krakéw
2005, s. 316.
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je si¢ z odbiorca, zalezy glownie od zatozen, wytyczonych celow i ambicji ich
organizatorow. O takiej wystawie mozna powiedzie¢, ze staje si¢ historia opo-
wiedziang poprzez dzieta sztuki zredagowana przez kuratora. Dysponujac okre-
slonymi dzietami sztuki — pisze Vergo, operujac napisami, tablicami informa-
cyjnymi, tekstami objasniajacymi, kolejnoscia prezentacji dziet, zasad wedtug
pogrupowane sa dzieta, ale glownie poprzez kontekst fizyczny i skojarzeniowy?®
mozna zbudowaé za kazdym razem inna opowie$¢. Osoba decydujaca o sposo-
bie uzycia wszystkich wymienionych $rodkéw budowania wystaw poczawszy
od wstepnej selekceji dziet sztuki, az po katalog jest kurator sztuki, ktory staje
si¢ wspottworca wystawy. Dlatego tez rola kuratora jest (...) kontrowersyjna,
podobnie jak wybory, ktore podejmuje™ — pisze Roman Lewandowski. Wedtug
autora tekstu wystawy ,,(...) ujawniaja realizacje pewnego scenariusza wladzy,
jakim jest bezsprzecznie projekt kuratorski — uwzglgdniajacy opcje estetyczne
kuratora i — co za tym idzie — jego preferencje dotyczace charakteru prac i do-
boru artystows.” W przypadku zagadnienia dotyczacego promocji sztuki, tole-
rancja wobec kuratora jest rozszerzona, bierze si¢ pod uwagg skal¢ wydarzenia
i zasigg odbioru. Dyskusja dotyczaca strategii kuratorskiej, tylko powierzchow-
nie jest opisywana przez krytykow sztuki. Kurator wypowiadajac si¢ poprzez
wystawy, wprowadza nowe wartosci do sztuki definiujac tendencje artystyczne
swojego czasu, czy pokazujac artystow jeszcze nieznanych. Wspotczesny mo-
del wystawy kuratorskiej - kontekstualnej, opiera si¢ na niestandardowych me-
todach i rozwigzaniach reprezentacji sztuki. Pracg nad projektem poprzedzaja
badania naukowe nad wybranym zagadnieniem. Warto$cig kuratorskich projek-
tow jest krytycznosc i silny intelektualizm. Koncepcje kuratorskie odwotuja sig¢
i czerpia z szerokiego spektrum problemow istniejacych rowniez poza obszarem
sztuki, im odleglejszy problem zostaje przeniesiony na obszar sztuki, tym wy-
stawa wydaje si¢ by¢ ciekawa i odkrywcza. Wystawy bywaja rowniez bardzo
subiektywna refleksja kuratora na temat wybranego dzieta lub grupy dziet, moga
by¢ odkryciem doswiadczenia wyptywajacego z kontaktu z cenionym artysta.
Czasem daja mozliwos¢ tworczej samorealizacji. ,,Ekspozycje to srodek, ktory
uwielbiam — méwit Harald Szeemann. Doprowadzaja mnie do obsesji i zmusza-
ja do pokazywania rzeczy dotad nie przedstawianych.””

Kuratorskie wybory sktadaja si¢ na formule wystawy, ktora redefiniuja histo-

6 Ibidem.

Roman Lewandowski , Strategie kuratorskie. Od antropologii do polityki dyskursu”, w: Muzeum Sztuki.
Od Luwru do Bilbao”, red. Maria Popczyk, Katowice 2006, s. 162

8 Ibidem.

,Mitologia indywidualna. Z Haraldem Szeemannem rozmawia Dobrila Denegri” w: Artluk 3 (5) 2007, s.
25.
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ri¢, miejsca i jego znaczenia. Wystawy ukazuja rozne aspekty srodowiska czto-
wieka, warto$ciuja dorobek artystow, odkrywaja nowe relacje migdzy dzietami,
konfrontuja artystyczne postawy w celu podjgcia proby definiowania kondycji
aktualnej sztuki. Kuratorzy bardzo chetnie buduja swoje narracje zestawiajac
wspolczesne i historyczne dzieta sztuki, inicjujac tym samym migdzyepokowy
dialog. Takie eksperymenty prowokuja nowe odczytanie historycznych zjawisk
wizualnych. Mozna zaryzykowaé stwierdzenie, ze kuratorzy na nowo pisza hi-
stori¢ sztuki przeszczepiajac wspotczesne metody rewizjonistycznych badan
nad nieznanymi twoércami XX w. Ostatnio bardzo popularng forma jest kura-
torska analiza systemu funkcjonowania sztuki, co widoczne jest w projektach
metakuratorskich.

Jean-Christophe Ammann dyrektor Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Frankfurcie
opisujac w 20 punktach Vademecum dla kuratora, w jednym z punktow pisze:
,Postaw sie w roli nieprzygotowanego odbiorcy”!’. Zalozenie to, w pracy kura-
tora pozostaje nadrzgdne w réznych stopniach zaangazowania we wspotpracg
z instytucjami panstwowymi. Rola kuratora, ktéry jest inicjatorem odston sztu-
ki pod réznymi postaciami i w réznym wymiarze, opiera si¢ na uwzglednianiu
kontekstu spotecznego. Kurator podejmujac si¢ kreacji artystycznych przedsig-
wzigC, czyni z kontekstu szeroko pojetego miejsca i czasu podstawowy element
swojej narracji, dlatego tez jednym z celow praktyki kuratorskiej jest poszu-
kiwanie nowych przestrzeni dla sztuki. Czgsto jest to obszar krzyzujacych sig
znaczen i rol wobec lokalnych spotecznosci, dlatego spotkanie ze sztuka w miej-
scach glownie poprzemystowych, ktore charakteryzuja obszary duzych miast
w krajach postkomunistycznych, rowniez w Polsce cieszy si¢ w ostatnich latach
duza popularno$cig inicjatyw kulturalnych i zainteresowaniem wérdd publiczno-
$ci. Projekt artystyczny wchodzacy w spoteczny organizm miasta zostaje szyb-
ciej zaakceptowany przez lokalne wtadze. Laczy idee i zamierzenia rewitalizacji
konkretnej przestrzeni w strukturze miasta, zaniedbanej nie tylko kulturalnie.
Wiadomo, ze sa to duze projekty, wigc zostaja dotowane z Funduszy UE. Aby
zobrazowac zagadnienie promocji sztuki i rolg praktyk kuratorskich, warto przy-
wota¢ 7. Baltyckie Biennale Sztuki Wspotczesnej — transRobota,!! ktore odbyto
sig w 2007 roku w Muzeum Narodowym w Szczecinie (www.transRobota.net).
Koncepgja ,,transRoboty” w interesujacy sposéb podjeta debate nad poprze-
mystowg czedcig portu Lasztownia, niszczejaca w centrum miasta. Projekt

10 Jean-Christophe Ammann \Vade Mecum for Curators” w: ,MEN IN BLACK. Handbook of curatorial
practice”, Berlin 2004, s. 87.

Wydarzenie w ramach projektu ,Artventure — Visual Art Network” wspétfinansowanego przez Komisje
Europejska — program Kultura 2000. Kuratorka wystawy byta Marlena Cybowska — Butler.
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wprowadzal w obszar sztuki nowe koncepcje urbanistyczno — artystyczne.
Samg wystawe poprzedzal konkurs na projekty artystyczne dotyczace ar-
tystycznej rewitalizacji Lasztowni. Zaproszone grono miedzynarodowych
kuratoréw i wybrato z poéréd nadestanych prac, grupe kilkunastu miedzy-
narodowych artystow zaproszonych do udzialu w wystawie. Wsr6d nich
znajdujg sie m.in. Rolad Fuhrmann, Tilman Kiintzel, Ulrike Mohr, Otmar
Sattel, Rolad Stratmann, Julita Wojcik, Kuba Bakowski, Maciej Kurak oraz
Oliver Ressler, www.artyscilasztowni.pl. Wydarzeniu towarzyszyta konfe-
rencja ,,Rewitalizacja postindustrialnych przestrzeni poprzez sztuke i projek-
ty artystyczne”. W fazie realizacji twdrca koncepcji projektu byt Art Urban.
Multimedialna wystawa na temat rewitalizacji Lasztowni odwolywala sie
do réznych znaczen kulturowych, spotecznych, ekonomicznych, historycz-
nych i utopijnych. Kuratorami projektu byli arty$ci Anne Peschken i Marek
Pisarsky, a z ramienia Muzeum Marlena Chybowska-Butler. Projekt ten po-
rusza tu jeszcze jedng kwestie, dotyczacg wagi kuratorskiej decyzji. Uwage
zwraca fakt obecnosci miedzynarodowego grona kuratoréw w poczatkowej
fazie ksztaltowania si¢ projektu, zanim w obszarze idei pojawily sie jakie-
kolwiek artystyczne nazwiska i realizacje. Kiedy grupa artystow zostata juz
ustalona, projekt zyskal nowych kuratoréw, ktérzy rozpoczeli prace nad
wystawg w przestrzeni muzealnej. Kolejno$¢ i proporcje miedzy kuratora-
mi a artystami w trakcie powstawania projektu nie wydaja sie dzi§ nikogo
szokowal. Z tego wzgledu, uwazam, ze dzisiejsza rola i funkcja kuratora
sztuki, staje sie nurtujgcym zagadnieniem teoretycznym nie tylko w odnie-
sieniu do promocji sztuki, ale problematyki ontologii wspéiczesnej sztuki
i etyki zycia artystycznego.

Agnieszka Okrzeja, kuratorka, krytyczka sztuki, interesuje sig teorig praktyk kuratorskich. Mieszka i pracuje
w Poznaniu.
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Paulina Sztabinska
Minimal art — polemiki zwiqzane z formalistycznq interpretacjq kierunku

Jednym z najwiekszych autorytetéw amerykanskiej krytyki artystycznej lat
powojennych byl Clement Greenberg. W latach sze$édziesigtych pojecie
»modernizmu” utozsamione zostalo niemal catkowicie z preferowanym

przez niego formalizmem i pogladem o autonomii sztuki. Pomimo iz wigk-
sz0§¢ artystow i krytykdéw uwazata, ze odwolywanie sie do kryteriow es-
tetycznych i stylistycznych, ktore stanowily gtéwny trzon zainteresowan
Greenberga, jest nieadekwatne wobec znacznej czesci dziet wspotczesnych,
jednak to wilasnie formalistyczna koncepcja sztuki stanowila jeden z naj-

Zajecia Pauliny Sztabinskiej.

Realizacja zadania: ,Prosze o przeprowadzenie analizy formalnej dziefa sztuki w oparciu o zatozenia Henryka
Wlfflina sformutowane w ksiazce Podstawowe pojecia historii sztuki. Obrazy poddane analizie: Jerzy Nowosielski,
Akt we wnetrzu, 1961, Francis Bacon, Autoportret, 1973. Pierwszy Plener Teoretyczny, Skoki 2005
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istotniejszych punktéw odniesienia dla teoretykdéw piszacych o minimal art
i innych kierunkach lat powojennych.

Formalizm jest to stanowisko broniace swoistosci sztuki w oparciu o zna-
czenie formy artystycznej, odrzucajace zewnetrzne (miedzy innymi histo-
ryczne, spoleczne) kryteria jej charakterystyki i wartoSciowania. Wyr6znié
mozna trzy rozumienia tego terminu. Pierwsze zwigzane jest z metodolo-
gig. W badaniach nad sztuka formalizm polega na koncentrowaniu si¢ na
zagadnieniach formy oraz estetycznego oddzialywania dziel. W ujeciu tym
przeciwstawny jest on réznym wersjom kontekstualizmu, biografizmu oraz
spolecznej i kulturowej historii sztuki. Z formalizmem jako metodologia
czesto wiaze sie koncepcje dziela sztuki polegajaca na uznaniu formy za jego
aspekt konstytutywny. Drugie znaczenie formalizmu polega na traktowaniu
go jako stanowiska teoretycznego i aksjologicznego. W tym przypadku, jak
pisal Dziemidok, ,tylko formalne walory dzieta sztuki mogg by¢ uznane
za jedyne stosowne kryteria doskonatosci artystycznej, kryteria wartosci

»1

dzieta sztuki jako dzieta sztuki”!. Ostatnie znaczenie formalizmu odnosi sie
do okreslenia twlrczo$ci artystycznej i ma charakter warto$ciujacy, czesto
o sensie pejoratywnym. Dotyczy¢ moze orientacji artystycznej podkreslaja-
cej autonomie jakoSci formalno-estetycznych dzieta przy ograniczeniu roli
przedstawienia czy tematu.

Specyfika formalizmu w poszczegblnych dziedzinach refleksji nad sztuka
wigze si¢ z r6znym rozumieniem kluczowego w tym kontekscie pojecia for-
my. W praktyce jednak czesto sposoby jej rozumienia Iacza sie ze soba.
W przypadku koncepcji odnoszacej sie do sztuk plastycznych, sformutowa-
nej przez Greenberga, forma jest czym$ danym bezposrednio, widzialnym
w dziele, w odrdznieniu od przedstawianej rzeczywisto$ci i wzbudzanych
skojarzen (sktadajacych sie na tresci przedmiotowe). Gtéwnym postulatem
Greenberga, pojawiajacym sie odno$nie formalizmu byto dazenie do ,,czy-
sto§ci” (purity) sztuk, polegajace na wyeliminowaniu z malarstwa elemen-
tow ,obcych”, niezwiazanych ze specyfikqg medium. Dziela modernistyczne
w ujeciu autora powinny dgzy¢ ku autonomii, do ,,wytyczenia wlasnych
granic” i uzyskania samodefinicji?. Dla malarstwa granicami konstruktyw-
nymi s3: ptaska powierzchnia, ksztalt podloza i wlasciwosci pigmentow?.
Wedtug Greenberga zwrdcenie uwagi na samo medium i poszukiwanie

B. Dziemidok, Formalizm artystyczny, [w:] tenze, Gléwne kontrowersje estetyki wspéiczesnej, PWN, War-
szawa 2002, 5.55.

2 C. Greenberg, Modernist Painting, [w:] Art in Theory 1900-1990. An Critical Anthology of Changing Ideas,
red. Ch. Harris & P Wood, Oxford — Cambridge 1992, s. 755.

3 Ibidem.
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w nim inspiracji byto charakterystyczne dla modernistéw, mniej zaintereso-
wanych kwestig tematu i przedstawianiem rzeczywistoéci. Drugim waznym
zagadnieniem powigzanym z problemem ,,czysto$ci” byl ideat ,,ptaskosci”
polegajacy na uwydatnianiu dwuwymiarowosci obrazu.

W ujeciu Greenberga podstawowe dzieta minimalizmu, choé nie budzity
jego uznania, poddawaly sie formalistycznej lekturze i moglty by¢ podstawa
traktowania go jako ostatniego kierunku modernistycznego. We wstepie
do katalogu wystawy American Sculpture of the Sixties probowal on oce-
ni¢ minimal art na tle aktualnej sztuki amerykanskiej i Swiatowej. Stwier-
dzit wéwczas, ze wprawdzie minimalisci nie odkryli niczego nowego i ich
realizacje s3 w duzej mierze powtdrzeniami, lub w najlepszym wypadku
nowymi wariantami znanych dziel, jednak udato im sie wyciagna¢ wnioski
z poszukiwafi innych artystéw i wskazaé granic¢ pomiedzy tym, co jeszcze
jest sztuka, a co juz nig nie jest*.

Innym zarzutem Greenberga wobec minimal art byl jego przesadnie ide-
owy charakter. Autor pisatl: ,,Idea przypomina idee, co§ wydedukowanego,
zamiast odczucia i odkrycia” (The idea remains an idea, something deduct-
ed instead of felt and discovered)’. Owo podkreslenie aspektéw koncep-
tualnych przy jednoczesnym pomniejszeniu roli odczucia byto niezgodne
z Greenbergowskim ideatem sadu estetycznego, ktéry powinien opieraé sie
przede wszystkim na ,,uczuciu”.

Tekst Recentnes of Sculpture $wiadczy z jednej strony o niecheci Greenber-
ga do minimalizmu, z drugiej pokazuje jednak, iz mial on §wiadomosé, iz
catkowite odrzuci¢ go nie moze. W 1967 roku, kiedy autor pisal wspomnia-
ny tekst, minimal art zaliczony byt juz do istotnego dorobku sztuki amery-
kaniskiej. Realizacje minimalistéw musialy jednak wywotywaé w Greenber-
gu mieszane uczucia, pewien niepokdj. Pozornie, bowiem przy pierwszym
kontakcie dzieta te pasujg do§é dobrze do modernistycznej koncepcji roz-
wijanej przez krytyka. ArtySci operuja formami geometrycznymi, dominuje
prostota, ,,czysto$§¢”, nie ma w nich sktonnosci do narracji czy dekoracyj-
nosci. Czesé z tych wrazeni okazuje sie jednak tylko pozorna. Prostota prac
i ,czysto$¢” zakldcona jest przez skale, ktéra wymusza na odbiorcy zupelnie
inny, nowy sposéb percepcji. Rowniez stosowane materialy, w wigkszosci
bedace gotowymi ,prefabrykatami”, wykonanymi przemystowo, nie ko-
respondowaly z ideami gloszonymi przez Greenberga. Owa niezgodnosé

N Por. Greenberg, Recentness of Sculpture, [w:] Minimal Art. A Critical Anthology, red. G. Battcock, Dutton
&Co., Inc, New York 1968, s. 182. Tekst pierwotny zamieszczony byt w katalogu wystawy American
Sculpture of the Sixties, zorganizowanej przez Los Angeles Country Museum of Art w 1967 roku.

s Ibidem, s. 183.
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z Greenbergowskim modernizmem jest tym bardziej przewrotna, ze zauwa-
zalna jedynie przez odbiorce dobrze znajacego arkana tej twdrczodci i Swiet-
nie zorientowanego w historii sztuki kilku wcze$niejszych dekad.
Koncepcja Greenberga byta bardzo istotnym punktem wyjscia dla krytykéw
dziatajacych w latach sze$édziesigtych. Cala dekada zostata w zasadzie zdo-
minowana z jednej strony przez pojawianie si¢ nowych nurtéw takich jak
pop art, op art, minimal art itp., z drugiej przez polemike z Greenbergiem
i jego koncepcja modernizmu utozsamianego z formalizmem.
Bezpos$rednim kontynuatorem formalistycznej wizji modernizmu Green-
berga byl Michael Fried. Krytyk ten interesuje mnie gléwnie dlatego, ze
byt inicjatorem najwickszej w latach sze$¢dziesigtych polemiki z minimal
artem. W 1967 roku zamiescil w magazynie ,,Artforum” bardzo negatywny
artykul po§wigcony twdrczoéci minimalistéw zatytutowany Art and Objec-
thood. Odnosit sie w nim miedzy innymi do prac Donalda Judda, Roberta
Morrisa, Carla Andre, Dana Flavina. Gléwng tezg Frieda bylo twierdzenie,
ze artySci z kregu minimal art odchodzg od idealéw sztuki modernistycznej.
Nie potepiat on ich jednak za wykorzystanie gotowych ,,prefabrykatéw”,
co bylo dosé czeste w krytyce tamtych lat, a skupiat sie raczej na dos§wiad-
czalnym aspekcie minimalizmu oraz na deklaracjach samych artystéw. Pod-
stawowym zarzutem Frieda odno$nie minimalizmu bylo silne ,,naznaczenie
teatralnoscig” rozumiane jako wspoélistnienie dziela i widza, oraz podkresle-
nie ich relacji. Dziela tak rozumiane nie mogly istnieé bez odbiorcy, podczas
gdy zasadniczg aspiracjg i osiggnieciem modernistycznej rzezby i malarstwa
byto ,,pokonanie teatralnosci”®.

Drugim, kluczowym dla koncepcji Frieda zarzutem bylo stwierdzenie, ze
minimali$ci rezygnuja z nadawania dzietom wyjatkowosci uzyskiwanej
przez odpowiednie operowanie formg. Mimo iz wybierajg abstrakcje, jed-
nak celowo starajg sie by doswiadczenie odbioru ich prac nie odbiegato
od nastawief z zycia potocznego, nie skltaniato do dtuzszej kontemplagji.
Powoduje to, ze prace sg ,nudne”, a co gorsza nuda ta jest wkalkulowana
w dzielo, ma stanowi¢ o jego wartosci’.

Artykul Frieda byt szeroko komentowany przez innych krytykéw. Dla wielu
autordw, takich jak Hal Foster czy Douglas Crimp, obserwacje Frieda doty-
czace roznic miedzy modernizmem i minimal artem staly sie podstawg bu-
dowanej przez nich szerszej opozycji miedzy sztuka modernistyczng i post-
modernizmem. Obie cechy - teatralno$¢ i wyjscie w kierunku codziennego

e M. Fried, Art and Objecthood, ,Artformu” June 1967, przedruk w Minimal Art. A Critical...., s. 117-118.
Por. M. Hussakowska, Minimalism, Instytut Historii Sztuki Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakéw 2003, s.
35.
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do$wiadczenia - uznali oni za wyr6zniki postmodernizmu. Stuszne wydaje
sie wigc stwierdzenie Rosalind Krauss, ktora pisala, ze ,.krytyka artystyczna
niemal automatycznie dzieli dyskurs lat szesédziesigtych na to co byto po

”8, W tekstach dotyczacych minimal art pisanych przed

i przed Friedem
1967 krytycy poruszali gléwnie sprawy zwiazane z nazewnictwem kierunku
oraz zagadnienia zwigzane z konstytuowaniem si¢ tego nurtu (na ogét przez
analogie i réznice w stosunku do dziet poprzednich dekad, na przyktad
w tekstach ABC Art Barbary Rose, Rejective Art Lucy Lippard, itp.). Na-
tomiast w artykutach pisanych po 1967 roku dominujg raczej rozwazania
o charakterze problemowym, prébujace umiejscowi¢ minimal art w kontek-
$cie modernizmu, a jednoczesnie sugerujace jego catkowicie nowe cechy be-
dace znamionami nowego sposobu mys$lenia i tworzenia - postmodernizmu.
W polemice z Friedem wielu krytykéw wysuwato bardzo ostre argumenty,
niemal atakujace go. Jednym z najgwaltowniejszych byl artykut Lucy Lip-
pard z 1972 roku. Pisala w nim: ,,Sporna koncepcja Frieda, ze cala ta sztuka
jest >>teatralna< <, a przez to diametralnie rézna od >>tradycji moder-
nistycznej< <, z ktérej wyrasta sztuka ceniona przez niego, nie uwzglednia
fundamentalnej réznicy w odbiorze rzezby i malarstwa. Rzezba, ktéra on
ceni, bez watpienia nalezy do malarskiej tradycji, i jako taka czuje si¢ za-
grozona wtargnieciem >>realnej przestrzeni<< i >>realnego zycia<<
wprowadzonego przez minimalistéw, konceptualistéw etc. Malarstwu to
nie grozi, odkad glosi sie potrzebe kontynuacji dominujacej malarskiej tra-
dycji™. Zreszta, jak pisze Hussakowska, ,aspekt kontaktu dotykowego,
rozciggnieta w czasie percepcja potwierdzajaca wedlug kryteridw czystosci
gatunku - teatralno$¢ minimalizmu, wcale nie musza by¢ odbierane jako
zarzuty deprecjonujace formacje, czy tez jej dzieta. Moga by¢ interpreto-
wane wrecz odwrotnie, jako najwieksze atuty sztuki lat sze$édziesiatych,
a nie tylko samego nurtu”'’. Najwczesniej pozytywnie o zwiazkach z te-
atrem wyrazila sie Lippard, kiedy piszac o pierwszej wystawie Judda po-
réwnala rozmieszczone na podtodze prace do teatralnej instalacji''.

Nieco inaczej do problemu teatralnosci obiektéw minimalistycznych po-
deszta Amelia Jones. W eseju o niesionych przez minimal art znaczeniach
wykazala, jak teatralno$¢ oskarzana o niechybng degradacje w sztukach
plastycznych powoli w $wietle krytyki feministycznej, postkolonialnej

8 Cyt. Wg Hussakowska, ibidem, s. 34.

Ibidem, s. 35. W oryginale tekst zamieszczony jest [w:] L. Lippard, Tony Smith, Harry Abrams, Nowy
Jork, 1972.

0 Ibidem, s. 37

! Lippard, New York, ‘Art Forum”, June 1964, s. 18-19.
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i uwzgledniajacej prawa mniejszosci stala sie wartoscig'2. Jones ceni minimal
art za odejécie od zalozefi formalistycznego modernizmu. Jej zdaniem, cechy
takie jak teatralno$¢ powoduja, ze widz moze koncentrowaé sie na osobi-
stych reakcjach zwigzanych z zetknieciem z dzielem nie zwracajac uwagi na
teoretyczne podstawy. Nastepuje zerwanie z uprzywilejowanym interpreta-
torem. Dzielo zaskakuje i stwarza mozliwos$¢ wlasnych przemyslen's.

Zdecydowany krok dalej w kierunku nowej interpretacji minimal artu,
juz jako tendencji o charakterze postmodernistycznym, uczynita Rosalind
Krauss. Dla autorki stanowiska Greenberga i Frieda wyznaczaly pozycje,
od jakich stopniowo oddalata sie'®. Proponowana przez nich perspektywa
okazala si¢ dla Krauss zbyt waska, dlatego dokonata jej krytycznej rewizji
w oparciu o strukturalizm i my$l poststrukturalistyczng. We wstepie do
ksigzki The Orginality of the Avant — Garde and Other Modernist Myths
pisata: ,,metoda Greenberga opiera sie na pojeciu pola sztuki jako zara-
zem bezczasowego i podlegajacego ciaglej zmianie. Oznacza to, ze (...) sama
sztuka, malarstwo, rzezba czy arcydzieto, majg charakter uniwersalny, sta-
nowig formy transhistoryczne. Jednocze$nie zycie tych form zalezne jest od

15

ciagtej [historycznej] odnowy, podobnie jak zycie organizméw”?. Gtéwna
r6znica jaka dzieli autorke od Greenbergowskiej wizji modernizmu jest ro-
zumienie historycznosci sztuki. Krauss odrzuca uniwersalistyczne kategorie
w mySleniu o sztuce i przyjmuje, ze nie ma czego$ takiego jak istota ma-
larstwa czy rzezby. Kwestionuje tez wewnetrzny zwigzek dzieta z tradycja
artystyczng. Pojecie dzieta jako ,organizmu” proponuje zastapié koncepcja
dzieta jako ,struktury”. Tym, co okre§la strukture zdaniem Krauss jest funk-
¢ja i wzajemne pozycje elementdw, a nie podkreslenie catoéci. Zdefiniowa-
nie dzieta jako struktury ma podkreslié, iz o jego istocie §wiadczy nie tyle
obecno$¢ jaki$ statych, niezbywalnych elementdw, czy cech, lecz to, ze jest
ono uktadem zwiazkéw, w ktérym elementy moga zostaé zastapione inny-
mi, pod warunkiem, ze zachowuja one tg sama funkgje. Jest to wyjscie poza
Greenbergowska wizje modernizmu, polegajaca na podkreslaniu znaczenia
medium i otwarcie sie na te tendencje w sztuce, ktére Greenberg traktowat
jako odstepstwo w stosunku do modernizmu. Z tego punktu widzenia cechy
minimal artu, w ujeciu Krauss, okazujg sie istotne z punktu widzenia nowe-

12 A. Jones, Art History/Art Criticism: Performing Meaning [w:] Performing the Body/Performing the Text, red.
A. Jones, London 1999, s. 45.

3 Ibidem.

1 Por. A. Rejniak — Majewska, Dwie redefinicje formalizmu M. Fried, R. Krauss, ,Dyskurs” nr | (2003/2004),
s. 171-172.

15 R. Krauss, The Orgindlity of the Avant — Garde and Other Modernist Myths, The MIT Press, Cambridge,
London, 1985,s. 1.
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go podejscia do sztuki i nowych tendencji. Kwestionujac Greenbergowski
modernizm, jako perspektywe warto$ciowania sztuki i sposéb myslenia o jej
historii Krauss przyjmuje jednak zasade koncentrowania uwagi na samym
dziele, zamiast interpretowac je przez pryzmat biografii i psychologii'®.

W ujeciu Krauss wszystkie negatywne cechy przypisywane przez krytyka
minimal artowi okazujg si¢ by¢ cechami warto$ciowymi z punktu widzenia
nowego podejscia do sztuki i nowych tendencji. Réwniez dla Hala Fostera
minimal art stanowi paradoksalng konsekwencje Greenbergowskiej kon-
cepcji modernizmu, takich jego wyznacznikéw jak bezposredniosé medium,
opanowanie ekspresji i formalna redukcja, przez co nurt ten z jednej stro-
ny wypelnit formalistyczny model modernizmu a zarazem zerwat z nim'.
Autorzy ci wykazali, ze dzieta minimal art nie tylko s3 ciekawe i zastuguja
na uznanie, ale stanowig wazny krok w rozwoju sztuki wprowadzajac ja na
zupelnie inne tory.

Pomimo, ze minimal art budzit wiele kontrowersji w bardzo krétkim cza-
sie zdominowal obieg artystyczny i stal sie sztuka ,muzealng”. Na status
ten w duzej mierze miala wptyw krytyka akademicka (uprawiana zwlaszcza
przez Krauss). Spowodowalo to, ze niektérzy przeciwnicy tworczo$é mi-
nimalistow postrzegali jako idealnie wpisujgca sie¢ w struktury instytucjo-
nalne. Bardzo krytycznie na ten temat pisal Harold Rosenberg, twierdzac,
ze w odréznieniu od dotychczasowej tworczosci awangardowej minimal
art oznacza poSwiecenie sie sztuce i niczemu innemu. Autor podkreslal,
ze bardziej niz jakakolwiek inna dziatalno$é¢ plastyczna, tworczo$C ta pole-
ga na niezaleznym istnieniu obiektu artystycznego odzwierciedlajac w ten
spos6b nowg sytuacje sztuki, w ktorej przestata by¢ ona aktywnoscig bohe-
my, a stala sie profesjonalng specjalnoscig — wyktadang na uniwersytetach,
wspomagang publicznie, dyskutowang w prasie, subsydiowang przez rzad'.
Zaskakujace jest, ze stowa te padly wtasnie z ust Rosenberga, ktéry bardzo
mocno lansowal abstrakcyjny ekspresjonizm, starajac sie uczynié z niego
wazny, powszechnie uznany nurt. Twdrczosci jego przedstawicieli nie chciat
woweczas sprowadzac do ,podziemia”, tylko prezentowaé w najlepszych ga-
leriach. Pomimo duzej trafno$ci uwag i wyczucia sytuacji przez Rosenberga
uwazam, ze krytyczny ton artykulu $§wiadczy o jego osobistej niecheci do
minimal artu.

E Krauss, A View on Modernism, [w:] Art in Theory..., s. 955.

7 H. Foster, The Cruix of Minimalism, [w:] idem, The Return of the Real. The Avant — Gard at the End of the
Century, The MIT Press, Cambridge Mass., London 1996, s. 35.

18 H. Rosenberg, Defining Art, ,The New Yorker”, February 25, 1967, przedruk [w:] Minimal Art. A Critical

Anthology...., s. 303.
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Prace minimalistéw dzieki zachowaniu przedmiotowego charakteru abs-
trakeji i formalnemu ,,redukcjonizmowi” wydaja sie bliskie Greenbergow-
skiej wizji modernizmu oraz sztuce europejskiej. Nie poddajg sie jednak
w sposéb catkowity formalistycznej lekturze, pokazujac jej ograniczenia
i ufomnos$ci. Minimalizm wypelit zatem formalistyczny model moderni-
zmu i zerwal z nim zarazem'. Patrzac retrospektywnie, okazal sie momen-
tem zmiany paradygmatu, prowadzacej do wspolczesnych postmoderni-
stycznych praktyk.

Paulina Sztabinska — adiunkt w Katedrze Historii Sztuki Uniwersytetu tédzkiego. W latach 2005-2009
wykladowca w Akademii Sztuk Pigknych im. W1, Strzemiriskiego w todzi. Zainteresowania badawcze koncentruje
na sztuce XX i XXI wieku ze szczegdlnym uwzglednieniem awangardy, neo-awangardy i postmodernizmu.
Zajmuje sie rowniez estetyka, teorig sztuki i krytyka artystyczna.

9 Foster, The Cruix..., s. 35.
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»Nasza metoda bedzie wiec blizsza naukom eksperymentalnym niz logicz-
no-matematycznym. Istotnie, pierwsze z nich opieraja sie na do§wiadczeniu
i eksperymentach, postuguja sie indukcjg i pozwalajg na stworzenie regut
a posteriori. Drugie natomiast odwoluja sie do rozumowania uwolnionego
z jakiegokolwiek zmystowego do§wiadczenia, dokonuja dedukgji i decyduja
o przydatnosci jednostek teoretycznych a priori”.!

Francois Soulages

Zajecia Marianny Michatowskiej. Realizacja zadania: ,Scenariusz projektu kulturalnego z uwzglednieniem realnej

mozliwosci jego organizacji.” Pierwszy plener teoretyczny, Skoki 2005

Wydaje sie, ze teoria fotografii ,jako takiej”, autonomicznej i niezaleznej
jest juz niemozliwa. Coraz wyrazniej widzimy, ze obraz, ktéry wyrasta
z pewnej wizualnej konkretnosci zawsze zdaje sie odwotywaé do dziet
i do rzeczywistosci pozaobrazowej. O fotografii zawsze bedzie a posteriori,
nigdy a priori. Nie bez powodu najwazniejsze ksigzki o fotografii XX wieku

! Francois Soulages, ,Estetyka fotografii. Strata i zysk”, tum. B. Mytych-Forajter, W. Forajter, Universitas,
Krakéw 2007, s.1 1.
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— te, bez ktorych zaden pdzniejszy tekst o fotograficznym obrazie nie moze
sie¢ oby¢ — w gruncie rzeczy sa tekstami raczej z dziedziny krytyki fotografii
niz teorii. Byé moze przyczyn takiej sytuacji nalezatoby upatrywaé w tym,
ze nie ma ,fotografii w ogéle” (Roland Barthes upominat si¢ o stworzenie
nowej dziedziny dla fotografii — mathesis singularis w opozycji do mathesis
universalis), lecz zawsze jest ona okreS§lona kontekstem okreSlonych uzyé
obrazu (to z kolei okreslenie pojawia sie w tekstach Johna Bergera). W ob-
szarze tekstow tu przywolywanych jedna cecha wydaje sie je taczy¢ — jest to
préba ucieczki od teorii rozumianej jako opis postepu technologicznego.
W kazdej dziedzinie refleksji istnieja teksty, nazwijmy je ,kanoniczne”.
~Wszystko zaczyna sie zawsze od Platona” — zauwazal Jacques Derrida. My
moglibySmy napisaé inaczej ,,wszystko zaczyna si¢ od Benjamina, Sontag,
Barthesa i Prousta.” Zauwazmy zatem, ze kanon ksigzek o fotografii wy-
znaczaja teksty filozoféw i pisarzy, a nie praktykéw fotografii. Czy to zna-
czy, ze praktykujacy fotografowie nie maja o fotografii nic do powiedzenia?
Nie sadZmy po pozorach — w istocie zwigzek praktyki i teorii przybiera
rézne oblicza. Do polowy wieku dwudziestego, fotografowie uznajac za
nadrzedny zywiol obrazu, celowo nadmiaru stéw unikali. Nawet jednak
uznajac, ze ich zadaniem jest szczegblna translacja $wiata na jezyk obrazu,
wielu z nich dopowiadato wtasny komentarz. Dlatego $§miato mogt méwié
Lewis Hine: ,,Gdybym potrafit opowiedzie¢ historie stowami, nie musial-
bym dZwigac¢ aparatu fotograficznego”.? Tymczasem ci, ktérzy mogli patrzeé
tylko na obraz musieli postuzy¢ sie przelozeniem innego rodzaju — obrazu
na do$wiadczenie mentalne. Nie powinno zatem nas dziwié, ze to na tek-
stach tych czworga autoréw utkano caly tkanine wspdlczesnej teorii (takze
te krytyczng wobec wymienionych autoréw). Jednak, im blizej wspolcze-
snoSci (zwlaszcza w epoce po konceptualizmie i semiotyce), tym wiecej
»praktykujacych fotograféw”. Dla Marty Rosler, Allana Sekuli, Victora
Burgina praca fotografa staje sie pretekstem do refleksji nad tozsamodcia,
spoleczeistwem i kultura. Nadal jednak ciggle powracanie do ,kwartetu
wielkich” budzi pewien niepokéj. Czyzby jednak teoria fotografii nie mogta
przekroczy¢ granicy sformutowanej przez powyzszych, czy tez nie ma nic
wiecej do powiedzenia?

Powiedzialabym inaczej: chociaz powstaja nowe fotografie i nowe interpre-
tacje, to pytania jakie zadajemy fotografii pozostajg te same. Sprobujmy wy-
mienié te podstawowe. Frangois Soulages rozpoczyna swoja, nowo wydang
w Polsce ,Estetyke fotografii” od zadania nastepujacych: ,,Jaki stosunek

2 Za: Susan Sontag, ,O fotografii”, tum. S. Magala, WAIFWarszawa 1986, s. 168.
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utrzymuje fotografia z realno$cig? Czy moze ona uchwycié jg w zdjeciu?
Inaczej méwiac, co zostato ,ujete” w przedmiocie zawartym na zdjeciu,
w przedmiocie do sfotografowania?”.> Na powyzsze problemy mozemy
udzieli¢ jednak odpowiedzi, uzywajac réznych narzedzi interpretacyjnych.
Kazde z nich postuzy do zbudowania odmiennej opowiesci o przedmiocie
i podmiocie fotografii.

Jesli zatem wyobrazimy sobie fotografie jako szeroka droge prowadzaca
nas przez las obrazéw kultury wspolczesnej*, to podazajac nia, w pewnym
momencie znajdziemy si¢ na rozwidleniu. Pierwszy ze szlakéw poprowa-
dzi nas w kierunku filozofii (gtéwnie estetyki i fenomenologii), drugi —
nauk spotecznych (socjologii, psychologii, lecz takze antropologii). Lecz
nie sadZmy pochopnie, iz oba nigdy sie nie spotkajg. W istocie $ciezki
zblizaja sie do siebie i powtérnie oddalaja. Dobrym przykladem takiej
»wielojezykowos$ci” bedzie projekt ,antropologii obrazu” Hansa Beltin-
ga, w ktorym autor odwola sie do zjawisk estetycznych, symbolicznych
i spotecznych. Zatem, aby uporzadkowaé dostepny nam material teore-
tyczny odwotamy si¢ nie tyle do nurtéw teoretycznych, lecz raczej sta-
nowisk poszczegélnych autoréw wobec najczesciej przywolywanych
probleméw fotografii. Naleze¢ beda do nich m. in.: pamieé/archiwum,
instytucja/jednostka, tozsamosc/identyfikacja.

I. pamieé / archiwum

Wyrazenie ,,powr6cié pamiecia” (jakze stosowne do okolicznosci) oznacza
odtworzy¢ w swoim umysle obrazy, dzwieki i zapachy, lecz czesto uzywamy
go wtedy, gdy ogladamy fotografie. Goeffrey Batchen w ksigzce ,,Forget me

not™

stawia teze, ze jedng z najwcze$niej u§wiadomionych sobie wlasciwo-
$ci fotografii byta zawarta w niej moc pozwalajaca powigzaé obraz z pamie-
cig. Powracajgc pamiecig zatem do historii fotografii mozemy przywolaé
liczne przyklady uzasadniajgce teze autora: od typowej dziewietnastowiecz-
nej konwencji portretowania sie wraz z albumami fotograficznymi lub na
tle fotografii rodzinnych, po stynne okreslenie Oliviera Wendella Holmesa
fotografii jako ,,lustra z pamiegcig”.

Do dzisiaj w refleksji o fotografii owa pamieciowa interpretacja jest obecna.
Gdybysmy wyobrazili sobie gigantyczng biblioteke tekstéw teoretycznych
dotyczacych fotografii i pamieci to wedrujac miedzy jej pétkami natrafiliby-

Frangois Soulages, op. cit., s. I5.
4 Metafory takiej w odniesieniu do literatury uzyt Umberto Eco w ,Szesciu przechadzkach po lesie fikgji”.
Goeffrey Batchen, “Forget me not, Photography & Remembrance”, Amsterdam, New York, 2004
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$my na dwa zasadnicze dzialy. W pierwszym kwestie pamieci zapisanej na
fotografiach traktuje si¢ w sposdb nostalgiczny®, w drugim podchodzi si¢ do
niej krytycznie. Wedlug zwolennikéw pierwszego z wymienionych odczy-
tafi w fotografii szukamy indywidualnych przezy¢ i wspomniefi. Pragniemy
powrécic do zrodlowego doswiadcezenia (by uzyé tego filozoficznego zwro-
tu), by przezy¢ cos, co oddalito sie bezpowrotnie. W dziale ksigzek nostal-
gicznych natrafimy zatem zar6wno na ksigzki André Bazina i p6zne teksty
Rolanda Barthesa, lecz rowniez pewne fragmenty pisarstwa Susan Sontag.
W tym ujeciu, co prawda, nasza pamie¢ miesza fakty i rzeczywisto$é, doda-
jac lub ujmujac koloru przesziosci, lecz zawsze zawiera ciel rzeczywistego
wydarzenia lub okres$lonej osoby. Mozna by powiedzie¢ za Umberto Eco:
,wspomnienie dziata jak soczewka skupiajagca w ciemni. Koncentruje ona
wszystko, a otrzymany w ten spos6b obraz jest o wiele pigkniejszy od ory-
ginatu™”.

Funkcja fotografii jako wspomnienia stanie si¢ réwniez jednym z argumen-
téw uzasadniajacych przywolywany wezesniej projekt antropologii obrazu.
Belting stawia w swojej ksiazce interesujaca teze. Pisze o cztowieku jako
o ,,miejscu obrazé6w”. Co mogtoby to znaczyé? Przede wszystkim nalezato-
by podkreslié, ze fotografia zmienia tradycyjne rozumienie pojecia miejsca.
Fotograficzne ,,miejsce” zostaje oddzielone od rzeczywistej przestrzeni —
przeniesione ,gdzie indziej”. Przestrzenie, pisze Belting ,,2yja jeszcze tylko
w obrazach, ktérym nie odpowiadajg juz zadne realne miejsca”.® Ostojg dla
miejsca staje sie w koncepcji niemieckiego filozofa — pamieé. To tam ,,po-
zostawiajg Slady w wielowarstwowym palimpsescie, w ktérym zagniezdzity
sie i odtozyly stare i nowe wyobrazenia”.” Zdjecia stanowig dla obrazéw
jedynie medium, dzigki ktéremu mozna je powtérnie wywotywaé i przy-
wolywac. Beltingowska antropologia obrazu stanowi ciekawy przyktad dtu-
giego ciagu interpretacji fotografii akcentujacego jej zdolno$¢ do rejestracji
przesztosci. Pojawia sie w niej metafory ,cienia”, ,naturalnego $ladu” lub
pufapki czasu. Rozpoznamy w niej echa rozumienia Williama Foxa Talbo-
ta (,piekny obraz cienia”), C. S. Peirce’a (semiotyczna koncepcja indeksu

W rozumieniu ,przepracowanej pracy zatoby”, nie za$ chorobowego poczucia nieustajacej melancholii.
Nostalgik jest zdolny do dziatania — skierowany ku przysziosci, moze twérczo przeksztatcac przeszioée,
melancholik wiecznie pograzony w przesziosci, nie potrafi od niej sie wyzwoli¢. Por. Marek Bierczyk,
,Melancholia. O tych, co nigdy nie odnajda straty”, sic!, Warszawa 2000.

Umberto Eco, ,Tajemniczy plomien krélowej Loany”, tum. K. Zaboklicki, Noir sur Blanc, Warszawa
2005, s.31.

Hans Belting, ,Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie”, tum. M. Bryl, Universitas, Krakdw
2007,5.78.

9 Ibidem, s. 78.
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przypomniana w latach 80. przez Rosalind Krauss), czy wreszcie Barthesa
(»stajemy si¢ catkowicie obrazem”). Dominujacej metaforyce nostalgii nie
sprzeciwi si¢ nawet obietnica ,medialnej nieSmiertelnosci” dawana przez
fotografie cyfrowa. Ta bowiem, w odczytaniu autora ,,Antropologii obra-
zu”, jest jedynie pozorem, odwiecznym impulsem utrwalania naszych ciat
w obrazie'®.

Natomiast, sprzymierzeficy opcji krytycznej bedg prébowali otrzepaé foto-
grafie z pylu nostalgii i dostrzec w niej Zrédto wiedzy konkretniejszej niz
niejasne przeczucia i intuicje, ktére w nas budzi. W tekstach Johna Tagga,
Allana Sekuli, Marthy Rosler czy Liz Wells indywidualne ,,wspomnienie”
zmieni sie w ,§wiadectwo” spotecznej i kulturowej egzystencji ludzi w prze-
sztosci, lub (jak pisat Vilém Flusser) w magazyn informacji. Nadal jednak
kluczowa sprawa bedzie funkcjonowania fotografii jako ,,wizualnej pamie-
ci” — nie tylko juz indywidualnej, lecz przede wszystkim pamieci spolecznej,
reprezentowanej przez instytucje dokonujace klasyfikacji.

Dlatego, przygladajac sie wykorzystaniu fotografii w dziwietnastowiecznych
instytucjach policyjnych, medycznych i edukacyjnych, Sekula pisze: ,,Mo-
zemy moéwié zatem o uogdlniajgcym, inkluzyjnym archiwum, archiwum
cieni, ktore obejmuje caly obszar spoleczny i umiejscawia w tym obszarze
jednostki. [...] Calo$ciowe, wszechobejmujace archiwum koniecznie zawie-
ra zar6éwno §lady widzialnych cial bohateréw, przywddcéw, wzordéw mo-
ralnych, znakomito$ci, jak tez biedoty, chorych, szaleficow, kryminalistow,
kolorowych, kobiet, i wszelkich innych uciele$niefi bezwartosciowosci”.!!
Archiwum, zawierajace ,wszystko” samo nie dokonuje hierarchizacji, jest
zbiorem, ktéry moze jednak by¢ pdzniej wykorzystany w czesto przeciw-
stawnych celach.

2. tozsamos¢ / identyfikacja

Wspomniany przed chwilg trop: zazebiania si¢ w fotografii sfery spoteczne;j
i indywidualnej bywa réznie interpretowany. Dla Marianne Hirsch typo-
we, albumowe fotografie stajg sie posrednikami tak pomiedzy kolejnymi
pokoleniami rodzinnymi jak i pomiedzy historia prywatng i publiczng, za$
w inspirowanym psychoanaliza ujeciu Victora Burgina'? spoleczna i ide-
ologiczna tkanka fotografii zawsze bedzie podszyta warstwa tkwigcych

10 Ibidem, s. 225.
" Allan Sekula, The Body and the Archive, ,October”, vol.39. (Winter, 1986), s.10.
12 W naszym teoretycznym pejzazu Burgin, bedac jednoczesnie teoretykiem, krytykiem jak i artystg zajmu-

je miejsce szczegdlne.
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w pod$wiadomosci obrazéw. Ten aspekt bedzie stanowil tez podstawe dla
interpretacji filmu i fotografii proponowanego przez Annette Kuhn. Zatrzy-
majmy sie na chwile przy dwéch ostatnich ujeciach.

Dla Victora Burgina fotografia i film to obrazy, ktérych obecno$é¢ w ludz-
kiej podswiadomosci bedzie kluczowa dla tozsamosci wspolczesnego czto-
wieka. Charakterystycznym przyktadem wybranej przez Burgina metody
jest tekst cRe-reading Camera Lucida”"® z tomu “Thinking Photography”.
Interpretator chetnie odczytywal te watki, ktére pozwolg odnalezé w dzie-
le Barthesa inspiracje Freudowskie — fetyszyzm, wyobrazenie i traume.
Odkrycie podswiadomosci fotografii szto w parze z rozwazaniami semio-
tycznymi. Dla Burgina nadrzedna wlasnoscia fotografii bedzie mozliwosé
funkcjonowania obrazu w sferze kulturowych interpretacji, a przez to jej
niejednoznaczno$é. ,Wizualne i nie-wizualne kody — pisze Burgin — przeni-
kaja sie w bardzo zr6znicowany i skomplikowany spos6b”."* Wspomnijmy
na koniec tej charakterystyki pogladéw Burgina jeszcze jeden zbidr jego
esejow zatytutowany ,,The Remembered Film”'5. Wedlug teoretyka zoba-
czone przez nas kiedy$ kadry niejako ,,odktadajg sie” w pamieci, stanowigc
rodzaj benjaminowskiej ,,optycznej nieSwiadomosci”. Wywotujemy je wte-
dy, kiedy chcemy wyrazi¢ doSwiadczenie wlasnego zycia, lub opowiedzieé
o traumatycznych zdarzeniach. Dzieki temu fotografia moze stanowié pew-
nego rodzaju obraz zastepczy, odnoszacy sie do tredci, ktore inaczej bytoby
niewypowiadalne.

Ten ostatni watek zostanie podjety rowniez przez Annette Kuhn. Autorka
“Family frames. Acts of Memory and Imagination” analizuje zaréwno fil-
my jak i wlasne, prywatne fotografie. Obraz w §wiadomosci sklada sie ze
splotu tego, co wyobrazone i tego, co zapamietane. Przeszlo$¢ jawi sie jako
»miejsce zbrodni”, w ktérym trzeba zebrac §lady i przeprowadzic §ledztwo.
Do przesztosci sie nie powraca, lecz (re)konstruuje. Prace rekonstrukcji po-
kazuje Kuhn, wprowadzajac dwa pojecia: tekstdw pamieci (memory texts)
i pracy pamieci (memory work). Pierwsze pojecie odnosi sie do $wiata ota-
czajacych nas, materialnych i niematerialnych obrazéw, produktéw okre-
Slonej technologii — fotografii zakladowych, rodzinnych i filméw. Teksty
pamigci sg poddane pracy pamieci. Prze-pracowujemy je (zndéw powraca
terminologia freudowska), lub — by uzy¢ okreSlenia z tekstu Burgina — od-

Victor Burgin, Re-reading Camera Lucida, w: “Thinking Photography:, ed. V.Burgin, Macmillan 1990,
ss.71-92.

Victor Burgin, Photographic Practice and Art Theory, w: “Thinking Photography”, ed. V.Burgin, Macmillan
1990, 5.83.

s Victor Burgin, “The Remembered Film”, Reaktion Books, London 2004.
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czytujemy, nadajac im indywidualng interpretacje i jednoczes$nie odnajdujac
w tych spotecznie funkcjonujacych obrazach fragmenty wlasnej tozsamosci.
Praca pamieci bedzie stanowié tacznik pomiedzy ,,«publicznymi» zdarze-
niami historycznymi, strukturami czucia, rodzinnymi dramatami, relacja-
mi klas spolecznych, tozsamoscig narodowa i genderows, oraz «prywat-
ng» pamiecia”'®. Dzieki temu fotografie moga zyskaé §wiadectwa, nie tylko
egzystencjalnego, jak napisalby Barthes, lecz przede wszystkim spoteczno-
kulturowego — blizszego stanowisku Johna Bergera. ,,Fotografie — bedzie
przekonywaé nas Kuhn — moga by¢ materiatem dla interpretacji — w tym
sensie jak dowdd: by znalezé rozwigzanie, jak w zagadce; czytane i dekodo-
wane, jak §lady pozostawione na miejscu zbrodni”."”

Ta metaforyka ,,$ledzenia przesztoéci” znajduje interesujacg analogie w teo-
rii i praktyce artystycznej Jerzego Lewczyfiskiego. Jego projekt ,,archeologii
fotografii” mozna uznad za znakomitg ilustracje podejscia Iaczacego w so-
bie tematyke fotografii jako $§ladu oraz potrzeby poddania jej interpretacji.
»Archeologia fotografii — pisze autor — nazywam dzialanie, ktérych celem
jest odkrywanie, badanie i komentowanie zdarzefi, faktéw, sytuacji dzieja-
cych sie dawniej w tzw. przesztosci fotograficznej. Dzieki fotografii, ciggtosé
wizualnego kontaktu z przeszloScig stwarza mozliwosci poszerzenia od-
dziatywania dawnych warstw kulturotwérczych na dzisiejsze. Ta transmi-
sja w czasie stanowi zasadniczy motyw roznych fotograficznych odkryé”?s.
Czym mialaby by¢ ta ,,fotograficzna przeszto$é”? Warto pamietad, ze chodzi
nie tylko o sam obraz zapisany na materiale Swiattoczulym. Rownie wazny
jest sam akt jej odtwarzania. Archeologia fotografii podkresla tak warto§é
samej przesztosci, jak tez wage wspolczesnego jej odczytania, swoistej trans-
lacji przeszlo$ci na teraZniejszosé. Jest to zatem szczegdlne ,,powracanie pa-
miecig” do zatartego w naszej Swiadomosci obrazu.

Uzywajac metafory archeologii w stosunku do fotografii zbyt pochopnie,
Lewczyniskiego nie interesuja specjalnie instytucjonalne konteksty, wprowa-
dzone do nauk o kulturze przez Michela Foucault w ,,Archeologii wiedzy”.
Artyscie, inaczej niz filozofowi bedzie chodzito gléwnie o reinterpretacje
samego obrazu, nie za§ odkrywanie mechanizméw spolecznych. Gdyby$my
mieli szuka¢ tu jakich$ filozoficznych odniesiefi, to mogliby$my uznaé, ze
blizej byloby ,archeologii fotografii” do wprowadzania przesztego obrazu
w Gadamerowski wspdlczesny ,,horyzont rozumienia”. Zauwazmy na mar-

Annette Kuhn, “Family secrets. Acts of Memory and Imagination”, Verso, London 2002, s. 5.

7 Ibidem, s.13.

18 Jerzy  Lewczynski, [w:] Jerzy Lewczyhski —  Archeologia  Fotogrdfi,  Katalog — wystawy,
Galeria Pusta, Katowice 1997.
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ginesie, ze problematyka fotografii i archeologii zyskala zreszta juz catkiem
obfita dokumentacje w tekstach takich badaczy jak Michael Shanks.

2. instytucje: archiwum / muzeum

Natomiast, bez watpienia z inspiracji pismami Foucaulta, wyrasta — obecne
w tekstach Johna Tagga i Allana Sekuli — przekonanie o fotografii uwiklane;
przede wszystkim w kontekst instytucjonalny. Zatrzymajmy sie na chwile
przy tych wlasnie ujeciach. Fotografia nie bedzie tu wyrazem fenomenu
przesztosci lub ludzkiej egzystencji, lecz obrazem konkretnych proceséow
spotecznych zwigzanych ze stopniowym podporzadkowaniem jej syste-
mowi produkcji. Ontologiczne pytania zadawane przez Soulages’a, Tagga
nie interesuja, skupia sie natomiast na fotografii jako instrumencie, ktéry
wprowadza zasady racjonalnego tadu w system spoleczny. Chociaz takze on
bedzie traktowal fotografie w sposéb empiryczny, to jednak nie po to, by
znalez¢ to, ,co zostalo «ujete» w przedmiocie zawartym na zdjeciu”", lecz
raczej jak owo ujecie jest zdeterminowane przez kontekst jego uzycia.

Przywolywatam wczeéniej poglady Allana Sekuli. Czas powrdci¢ do jego
rozumienia fotografii jako archiwum. W “The Body and the Archive” czy-
tamy: ,W terminach strukturalnych, archiwum jest zar6wno wlasnoscig
paradygmatyczng i konkretng instytucja. W obu znaczeniach, archiwum
jest szerokim zestawem substytucji, wprowadzajacym relacje ogdélnej ekwi-
walencji miedzy obrazami”.?* Mozna by rowniez powiedzieé, ze archiwum
w rozumieniu Sekuli bytoby typowym dla fotografii sposobem dokumen-
towania i klasyfikowania spotecznych cial. Swiadomie autor powotuje
sie na Foucaultowskie dostrzezenie podporzadkowania ciata instytucjom
i pokazuje, jaki udzial w procesie owego podporzadkowywania odgrywata
fotografia. Jednym z mechanizméw tu wykorzystywanych byt ,instrumen-
talny realizm”, umozliwiajacy identyfikacje poszczegélnych oséb (lub przy-
padkéw chorobowych) za pomocg obrazu. Piszac o wczesnych uzyciach
obrazu fotograficznego w instytucjach policyjnych Sekula zauwaza: szyb-
ko ,rozpoznano nows, instrumentalng mozliwos$¢ fotografii: cisze, ktéra
milczy. Proteuszowy «tekst» méwiony kryminalisty i poddanego zmienia
sie w ,,milczace $wiadectwo”, ktére ,przyjmuje” (umniejsza poddawang
translacji wiarygodno$¢) i ujawnia wykrety, alibi, usprawiedliwienia i liczne
biografie tych, ktorzy znalezli sie po niewtasciwej stronie prawa”.?! Chociaz

Soulages, op. cit.
2 Sekula, The Body..., op. cit., s.17.
2! Ibidem, s. 6.
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dziewietnastowieczna ekwiwalencja obrazu i ciata zostata stopniowo sto lat
pdiniej podwazona, to stala sie podstawg jej wspolczesnych uzyd.
Przywolajmy w naszym krétkim przegladzie, inng jeszcze interpretacje fo-
tografii jako archiwum - czy tez raczej jako bazy danych. Taka analogie
moglibySmy wysnué z teorii medialisty Viléma Flussera. Wprowadzone
przez niego pojecie ,aparatusu”, Iaczace w sobie technologiczne urzadzenie
fotografii jak i jego instytucjonalny kontekst, zawiera dalekie echa mysli
francuskiego tworcy ,panoptyzmu” wspoélczesnego $wiata. Dla Flussera
fotografia stanowi rodzaj technokratyczno-kulturowej nieprzenikalnej za-
stony skrywajacej bezposrednio do§wiadczalng rzeczywisto$é. Urzadzenia,
ktére zaprojektowaliSmy, by nasycié nasze pragnienie konkretnosci obrazu,
przejely nad nami wladze. Kluczowym elementem teorii filozofa jest glo-
szona przez niego wtdérna ,magiczno$¢” obrazéw technicznych, wynika-
jaca ze stopniowej utraty $wiadomosci przez ich twércéw mechanizméw
produkgji. Obrazy techniczne stajg sie w coraz wiekszym stopniu tworem
wyspecjalizowanej grupy ,,projektantéw”. W teorii fotografii Flussera moz-
na by dostrzec kulminacyjny procesu technologizacji i specjalizacji obrazu,
ktorego poczatki opisuje Tagg i Sekula. Konsekwencja stopniowego podpo-
rzadkowywania sobie fotografii przez wielkie koncerny i instytucje nadzoru
spolecznego jest wspoltczesny §wiat fotografii popularnej, w ktérej my na-
ciskamy guzik (wypowiadamy zaklecie) za$ proces produkgcji tworzy obraz
za nas. Jednak, o ile wydaje sie, ze dla Tagga od obecnego stanu kultury nie
ma juz odwrotu, Flusser nawotuje do artystycznego ,,buntu przeciw ma-
szynom”, czy tez — by uzy¢ stéw filozofa — do niepodporzadkowywania
sie ,,programowi maszyny”, do eksperymentowania i tworzenia na wlasna
odpowiedzialnosé.

Przywolajmy wreszcie na koniec jeszcze jeden silnie akcentowany wspotcze-
$nie kontekst teoretyczny fotografii — staje si¢ nim juz nie tylko archiwum,
lecz przede wszystkim muzeum. Przestrzen, ktéra obejmuje stopniowe prze-
noszenie sie fotografii ze §wiata rzeczywistego do instytucji artystycznych.
Przywotajmy w tym kontekscie raz jeszcze poglady Beltinga. ,,Zamiast od-
wiedzaé obrazy — pisze filozof — w okre§lonych miejscach, chetniej odwie-
dzamy dzisiaj miejsca w obrazie”.?> Znaczytoby to, ze dzisiaj coraz czeiciej
znamy pewne miejsca jedynie z fotograficznej reprezentacji. Co wiecej,
coraz czesciej ogladamy je w zmienionym kontekscie — jako reprodukcje
w ksigzce, czy tez jako zarchiwizowane katalogi na ekranie komputera. Sta-

923 3

ja sie ,,miejscami nieumiejscowionego”? jak nazywa je Belting za Hubertu-

22

Belting, op.cit., s. 77.
= Ibidem, s.77.
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sem von Amelunxenem i chociaz czesto nie maja juz odniesienia w Swiecie
materialnym, nadal funkcjonuja w ,,$ladzie” zostawionym w pamigci i wy-
obrazni, lub powracajg jako ,,swoje wlasne obrazy-odbicia”.?* To ostatnie
stosuje si¢ réwniez do strategii wystawienniczej, w ktorej dzisiaj ogladamy
prace fotograféw. Po§wieémy jej nieco uwagi.

W jednym z esejow zamieszczonych w tomie ,,O oryginalno$ci awangardy”
Rosalind Krauss podejmuje probe obalenia mitu o tym, ze widzenie foto-
graficzne zostalo niejako przygotowane przez malarstwo. Krytyczka poka-
zuje, jak w sztuce dziewietnastowiecznej zaczyna dominowaé dyskurs este-
tyczny, w ramach ktérego ,transformacja pejzazu po 1860 w splaszczone
i skompresowane do§wiadczenie przestrzeni rozprzestrzeniajacej sie w po-
przek powierzchni nastgpita nadzwyczaj szybko”.?® Obrazy, zajmujac coraz
powazniejszg pozycje jako obiekty ekspozycyjne, zyskujac status ,,Sztuki”,
zaczynaja ,podporzadkowywacé sobie przestrzefi wystawienniczg — $ciane —
oraz ja reprezentowac”.2¢ Przestrzen, jak dalej pisze autorka, znajduje nowe
sposoby reprezentacji: ,seryjne krajobrazy, zawieszone kolejno, nasladowa-
ty horyzontalng rozciaglos¢ Scian, jak obrazach Katedry w Rouen Moneta;
lub krajobrazéw, skompresowanych, pozbawionych linii horyzontu, rozra-
stajacych sie do ostatecznego rozmiaru Sciany”.?” Jednak na przekoér tezie
gloszonej m.in. przez Petera Galassi przypomina, ze poczatkowo popularne
fotografie znane byly nie tyle z salonéw sztuki, lecz z ich wersji stereosko-
powej oraz z litograficznych, przeksztalcajgcych oryginal publikacji dwu-
wymiarowych. Dla naszych rozwazaf najwazniejszy bedzie argument, ktory
Krauss przytacza w swoim tekScie nieco p6zniej — gdy pisze o fotografiach
Timothy O’Sullivana jako o ,widokach” (views). Jego fotografie nie prowa-
dza dyskursu perspektywicznego, lecz kieruja nasze spojrzenie w okreslo-
nym kierunku. ,Fenomenologiczny charakter widoku, jego wyolbrzymienie
i zogniskowanie, otwiera na drugg ceche, ktdrg jest wyizolowanie obiektu
widoku. W istocie, jest to «punkt zainteresowania», cud natury, pojedynczy
fenomen, ktdry zostaje usytuowany w centrum uwagi”.?

Krauss dowodzi zatem zasadniczej odmiennosci dyskurséw, w ktérych
uczestniczg oba rodzaje obrazéw: malarstwo i fotografia. Czy jednak dzisiaj
nadal dyskurs obrazéw sie rozni? Powiedziatlabym raczej, przyjmujac teze

# Ibidem, s. 79.

Rosalind Krauss, Photography’s Discursive Spaces, w: “The Originality of the Avant-Garde and Other
Modernist Myths”, The MIT Press, s.133.

» Ibidem, s.133.

z Ibidem, s.133.

8 Ibidem, s.140.
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Mieke Bal, ze to wlasnie obszar muzealno-ekspozycyjny ostatecznie zdo-
minowal pozostale, tyle, ze ilo§¢ uczestniczacych w nim dyskurséw ulegta
zasadniczemu zwielokrotnieniu. Paradoksalnie zatem, znéw powracamy do
rozpoznan jednego z ,,wielkiego kwartetu” piszacych o fotografii. To prze-
ciez Walter Benjamin pisat o zwigzanej z mozliwoscig technicznej reproduk-
cji wzrastajaca warto$cig ekspozycyjna obiektow. Takze archiwum stalo sie
dla nas przestrzenia estetyczna.

Marianna Michatowska, ur. w 1970 w Gdansku. Adiunkt w Instytucie Kulturoznawstwa na Uniwersytecie im.
Adama Mickiewicza w Poznaniu. Jest absolwentka UAM oraz Studium Fotografii Profesjonalnej ASP w Poznaniu.

W tekstach krytycznych zajmuje sie problematyka medialng. Jednoczesnie sama jest kuratorkg wystaw oraz autorka
realizacji wykorzystujacych fotografie. Publikuje w czasopismach i magazynach artystycznych takich jak: ,Sztuka
i Filozofia"; "Kultura Wspdiczesna”; ,Gazeta Malarzy i Poetéw”; ,Opdcje”, ,Format”, ,Arteon”. Autorka ksiazek
,Niepewnos¢ przedstawienia. Od kamery obskury do fotografii wspdiczesnej” (Rabid, Krakéw 2004) oraz ,Obraz

utajony. Szkice o fotografii i pamieci” (ksiegarnia i galeria f5, Krakéw 2007).
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Wykiad Piotra Bernatowicza. Drugi plener teoretyczny, Skoki 2007.
Piotr Bernatowicz, Stawomir Toman.
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Piotr Bernatowicz
Nowe pokolenie — strategia promocji sztuki

W ostatnich latach dekady koficzacej minione stulecie dalo sie zauwazyé
pojawienie si¢ duzej grupy artystow, sposrdd ktorych wielu siegneto do ma-
larstwa, postrzeganego jako tradycyjne medium. Nie jest do kofica jasne, na
ile bylo to rzeczywiste wystagpienie pokolenia wypowiadajacego wspdlne mu
dos$wiadczenia, a na ile akcentowanie pokoleniowej jednosci byto — by tak
rzec — produkowang i chetnie przyjmowana przez jego uczestnikdéw jako-
$cig!. Niemniej prezentowanie sztuki przez podkreslanie jej pokoleniowosci
oraz mlodosci stato sie waznym zjawiskiem korica lat dziewiecdziesigtych
i poczatku dwutysiecznych, a takze — jak sie okazato — najbardziej skuteczng
strategia wprowadzajaca w obieg nowych artystow.

Wobec sztuki krytycznej

O ile pierwsze lata dekady zdominowata sztuka wychowankéw Grzego-
rza Kowalskiego reprezentowanych nazwiskami Katarzyny Kozyry, Artura
Zmijewskiego czy Pawlta Althamera, o tyle przetom roku 2000 nalezat juz
do artystow z krakowskiej Grupy Ladnie, ktérych malarstwo ochrzczono
mianem pop-banalizmu?. Grupie tej nadano symboliczne znaczenie wejscia
na scene nowego pokolenia artystéw urodzonych w latach siedemdziesia-
tych. Poczatkowo wydawalo sie, ze to wlasnie malarstwo w do$¢ tradycyj-
nym, bo figuratywnym wydaniu, po ktére siegneli krakowscy artysci, be-
dzie spojnikiem nowego pokolenia. Krytoby sie w takim wyborze medium
przeciwstawienie wlasnego stanowiska nurtowi tzw. ,sztuki krytycznej”,
ktérej reprezentanci postugiwali si¢ tzw. nowymi mediami.

Wkroétce jednak okazalo sie, ze twdrczosé mtodych wykracza poza kon-
wencje malarstwa sztalugowego. Takie wystawy bedace manifestacjg no-
wego pokolenia artystéw jak ,,Scena 2000” zorganizowana w CSW Zamek
Ujazdowski przez Stacha Szabtowskiego i Ewe Gorzadek czy tez pdiniejsza
»Pop-elita” w krakowskim Bunkrze Sztuki w roku 2002 ujawnily szeroka
game mtodych artystéw wykorzystujacych cate spektrum dostepnych tech-
nik artystycznych od wspomnianego malarstwa po fotografie, instalacje czy
tez dziatania w przestrzeni publiczne;j.

Pojawilo sie pytanie o szerszg podstawe tego pokolenia nieoparta wylacz-
nie na wykorzystaniu tradycyjnego medium. W dyskusjach i komentarzach
jakie pojawily sic na marginesie wspomnianych wystaw szukano tozsa-
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mosci mtodych artystow konfrontujac jg z rzeczywistoScig uksztaltowanej
po 1989 roku kultury konsumpcyjnej’. Postawe mtodych okreslono jako
niejednoznaczng wobec tychze zjawisk: z jednej strony czerpiacej szeroki-
mi gar$ciami z obrazow wytwarzanych w obszarze konsumpgji, z drugiej
dystansujacej sie wobec tego obszaru. Refleksja na temat tozsamosci tego
pokolenia toczyla sie nie tylko na terenie sztuk plastycznych, a moze nawet
bardziej poza nim.

Sfrustrowane pokolenie?

W 2003 roku ukazat sie tom esejéw pt.: ,Frustracja. Mlodzi o Nowym
Wspaniatym Swiecie” w calosci po§wigcony tozsamosci i probleméw po-
kolenia urodzonego w latach 70-tych®. Obraz generacji jaki wylania sie
z lektury tej ksigzki nie rysuje sie grubg kreska. To pokolenie rozpiete mie-
dzy afirmacjg o kontestacja polskiej rzeczywistosci lat dziewiecdziesiatych.
Pokolenie z jednej strony chcace uczestniczy¢ w dokonujacych sie prze-
mianach, z drugiej strony jakby zepchniete na boczny tor przez starszych
kolegow. Pojawit sie takze problem kryzysu w jakim znalazly sie instytucje
kultury w latach dziewieédziesigtych, stanowiace dla poprzednich pokole
naturalny punkt startowy w ich karierze. To wymusito na mtodych wziecie
sprawy we wlasne rece, co nie zawsze bylo fatwe i jeszcze rzadziej koficzyto
sie sukcesem.

Ale moze wlasnie ta kwestia instytucjonalna jest zwigzana integralnie ze
zjawiskiem mtodej sztuki. Koniec lat dziewieédziesigtych wiaze sie z po-
jawieniem sie na scenie artystycznej dwoch nowych instytucji prowadzo-
nych przez mtodych ludzi i promujacych mtodych artystéw. Galeria Raster
i Fundacja Galerii Foksal, bo o tych instytucjach mowa, s3 instytucjami no-
wego typu na polskiej scenie artystycznej, bowiem 13acza charakter galerii
alternatywnych jakie istnialy w latach peerelu z profesjonalnie prowadzong
dziatalno$cig komercyjna. Mozna skonstatowad, ze stajg sie przykladem po-
twierdzajgcym charakter owego pokolenia rozpietego miedzy kontestacja
a afirmacja nowej rzeczywisto$ci rzadzonej rynkowymi mechanizmami.

Sytuacja w centrum...

Instytucje te powstaly w Warszawie, co jest rOwniez istotne jeSli spojrzy-
my na problem mlodej sztuki z perspektywy geografii artystycznej. Jest
tez to istotne z punktu widzenia skuteczno$ci promocyjnej strategii po-
koleniowe;j.

Lata dziewieédziesiate to proces centralizacji zycia artystycznego. Dwie
instytucje publiczne: Zach¢ta pod rzadami Andy Rottenberg oraz CSW
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Zamek Ujazdowski kierowane przez Wojciecha Krukowskiego dominu-
ja prawie catkowicie nurt sztuki awangardowej. Instytucje funkcjonujace
w innych czeSciach kraju stajg si¢ badz to ekspozyturami wystawienniczym
prezentujacymi artystow funkcjonujagcych w warszawskich instytucjach
(tutaj przyklad zielonogorskiej BWA, Baltyckiego Centrum Sztuki Wsp6t-
czesnej czy tez bytomskiej Galerii Kronika sg najbardziej reprezentatywne)
badz schodza na medialny margines (nie znaczy to, ze sztuka prezentowana
w nich jest mniejszej wartoSci niz ta, ktéra pokazywana jest w centrum,
czasem jest wrecz przeciwnie — przykladem jest np. Galeria Entropia we
Wroclawiu czy nieistniejaca juz Galeria Amfilada w Szczecinie). Jest to
zwigzane z szerszym procesem centralizacji w dziedzinie mediéw (przenie-
sienie redakcji tygodnika ,Wprost” z Poznania czy tez tygodnika ,,Przekrdj”
do Warszawy s3 tylko symptomami tego procesu), ale takze w dziedzinie
gospodarczej, gdzie gtéwny kapitat lokowany jest w stolicy kraju.

i na prowingji.

Czy mozna zatem mowié o istnieniu zjawiska miodej sztuki w osrodkach
peryferyjnych, np. w Poznaniu i czy na prowingji ta strategia promocyjna
okazala sie rownie skuteczna? Przeanalizujmy ten problem na przykladzie
stolicy Wielkopolski. Jesli szukac jakie$ tradycji dla zjawiska wystagpief po-
koleniowych w tym mie$cie mozna wskazac na grupe Koto Klipsa funkcjo-
nujaca w latach 1983-1990 tworzong przez absolwentéw éwczesnej PWSSP
w Poznaniu. Wpisujac sie w szerszy nurt wystgpiefi pokolenia rocznikéw
urodzonych w latach pieédziesiatych, do ktérego nalezata Gruppa czy £6dz
Kaliska, artysci kontestowali racjonalizm konceptualizmu lat siedemdziesig-
tych, ktérego reprezentantem byt w Poznaniu Jarostaw Koztowski, 6wcze-
sny rektor PWSSP, zwracajac sie w kierunku wartosci zmystowych i ekspre-
syjnych. Pojecie buntu i kontestacji miato jednak, jak pisze Piotr Piotrowski,
do$¢ specyficzny charakter w przypadku poznanskiej grupy, zwazajac na jej
uwiklanie instytucjonalne’. Galeria ,Wielka 197, z ktorg Kolo Klipsa sie
identyfikowalo byla, bowiem miejscem firmowanym przez szkote, z kt6-
rej ,parasola”, pisze Piotrowski, artySci korzystali. Badacz ten wrecz pisze
o buncie tego §rodowiska jako strategii promocyjne;.

Mozna powiedzied, ze ten specyficzny rodzaj ,,buntu” odbywajgcego sie
w ramach PWSSP (przemianowanej w latach dziewie¢édziesiatych na ASP,
zreszta jedno z najbardziej liberalnych i otwartych na nowe trendy w sztuce
w kraju) przetozyt sie w pewien sposéb na brak pokoleniowych wystgpien
na poznafiskiej scenie artystycznej w latach dziewiecdziesiatych. Nie poja-
wily sie na poznanskiej scenie wystgpienia pokoleniowe na miare Kota Klip-
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sa. Z jeden strony przyczyna lezy w samych zainteresowanych artystach nie
wykazujgcych checi taczenia sie w grupy artystyczne, jednak drugg strong
jest tez brak odpowiednich instytugji zycia artystycznego, ktére mogtoby sie
staé miejscem takiej pokoleniowej manifestacji. Miejscami kanalizujacymi
niejako tworczo$é mlodych artystow staly sie galerie pod patronatem ASP
takie jak ON i AT. To w tym instytucjach swoje pierwsze wystawy miato
wielu artystow, ktérzy obecnie zaliczani s3 do zjawiska mtodej sztuki tacy
jak: Hubert Czerepok, Zbigniew Rogalski, Kuba Bagkowski.

Jednak taka sytuacja, w kt6rej ASP de facto monopolizowata instytucje po-
kazujace nows sztuke nie sprzyjalo powstaniu samodzielnego Srodowiska
miodej sztuki w Poznaniu. Tu promocja odbywa sie innym kanatem - $ciéle
zwigzanym z gléwng instytucja.

Dobrym przyktadem jest tutaj stosunek powyzszych instytucji do malar-
stwa, ktore stato sic pewnym symbolem zmiany pokoleniowej jaka nastapi-
ta pod koniec lat dziewiecdziesigtych. Zaréwno Galeria ON jak i AT nie s3
zainteresowane tego rodzaju twérczoscig, co wynika z zainteresowarni os6b
prowadzacych te miejsca Stawka Sobczaka (ON) i Tomasza Wilmariskiego
(AT), bowiem cho¢ galerie s3 zwigzane instytucjonalnie z ASP funkcjonuja
w duzej mierze jako galerie autorskie realizujace program, ktéry wspdlgra
z zainteresowaniem prowadzacych. Tak wiec mimo pojawienia sie grupy
mlodych artystéw uprawiajacych malarstwo takich jak m.in.: Sonia Ram-
mer, Maciej Koztowski, Alicja Swiattori, Rafat Jakubowicz, Wojtek Wronski
zadna z funkcjonujacych galerii nie stal si¢ miejscem gdzie mogloby si¢ ono
zaprezentowac jako wspélnota pokoleniowa.

Wystawy dotyczace problemu mtodej sztuki w tym takze malarstwa pojawi-
ty sie dopiero w 2004 roku.

Zostaly wowczas zorganizowane dwie wystawy bezposrednio odwotujace
sie do wspdlnoty pokoleniowej, ktére byly probg wykorzystania potencjatu
promocyjnego hasta ,,mtodej sztuki”.

Pierwsza z nich byto ,,Pokolenie ” inaugurujaca nowo powstala galerie ,,Szy-
perska”, druga przedsiewzigcie przygotowane przez Mariusza Rosiaka, nie-
zyjacego juz poznanskiego krytyka i marszanda, zatytutowane ,,Rozbieg”.
W ramach wystawy ,,Pokolenie ” zaprezentowano twérczo$é czterech mto-
dych artystéw: Rafala Jakubowicza, Elzbiety Piatkowskiej, Macieja Ko-
zlowskiego oraz Piotra Zawady.

W trakcie oszczednej, ale wymownej ekspozycji — jak pisata w recenzji Mar-
ta Smolifiska-Byczuk — pokolenie zarysowato sie wyraziScie jako generacja
silnie zwigzana z czasem, w ktérym przyszto jej tworzy¢, ale réwniez, dzieki

przenikliwo$ci widzenia §wiata, wobec owego czasu zdystansowana.” ®
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Wystawa ,,Rozbieg” odbyta sie w tej samej przestrzeni oraz w Galerii R
dwa tygodnie pdzniej i prezentowala dziewietnastu mtodych poznanskich
artystow, znalazla sie wérdd nich takze tréjka uczestnikéw poprzedniej eks-
pozycji.

Oba przedsiewziecia mialy inaugurowaé program Galerii Szyperska, jednak
na skutek rozmaitych perturbacji zwigzanych z niewydolnoscia instytucji,
ktéra zarzadzata galeria — ZPAP Okreg Poznafiski, Galeria Szyperska nie
stala sie tak interesujagcym miejscem na poznanskiej scenie artystycznej, jak
mozna by sadzié po pierwszych prezentacjach.

Okazje do kontynuowania prezentacji mtodej sztuki niejako w szerszej per-
spektywie, a wiec wychodzac poza malarstwo, ktére wszak nadal zajmowato
wazne miejsce w tworczosci tego pokolenia, stworzyla inauguracja centrum
sztuki przy Starym Browarze. Imponujace przestrzenie wystawiennicze zo-
staly po raz pierwszy wykorzystane w ramach targdéw sztuki ART Poznan
2004, ktére na pare dni zamienily Poznah w stolice sztuki wspolczesnej
w Polsce. Po tym wydarzeniu Stary Browar wydawat si¢ by¢ platforma,
ktéra nie tylko umozliwi prezentacje mtodych poznafskich artystéw, ale
takze pozwoli §ciagnac uwage mediéw, ktére bardzo niechetnie zwracajg sie
w strone pozawarszawskich przedsiewziec artystycznych zwlaszcza skon-
centrowanych na artystach zaczynajacych swoje kariere.

Takie cele przy$wiecaly zorganizowanemu przez autora niniejszego tekstu
cyklowi wystaw ,,Zmiana Warty”. W ramach pieciu kolejnych wystaw zo-
stalo zaprezentowanych dziesieciu artystow urodzonych w latach siedem-
dziesigtych badz na poczatku lat osiemdziesigtych, ktérzy w swojej twor-
czoSci siegaja po rozmaite techniki wypowiedzi. Ideg kazdej wystawy byta
konfrontacja dwdch tworczych postaé w ramach okreSlonego zagadnienia.
Podkreslata jg architektura galerii, w ktorej odbywat sie pokaz, sktadajaca
sie z dwoch, prawie identycznych sala na dwéch kondygnacjach. Kazda
z wystaw miala, zatem charakter autonomicznych pokazdéw, cho¢ wzajem-
nie uzupetniajacych si¢ w ramach tematu.

Przeglad otwierat pokaz ,,Pinakoteka” zestawiajacy grafiki oraz film Mar-
ka Glinkowskiego z fakturowymi obrazami olejnymi fukasza Kiepuszew-
skiego, nastepnie odbyla si¢ wystawa figuratywnego malarstwa Macieja
Koztowskiego polaczona z pokazem wykorzystujacych zwierzece skory
obrazéw Piotra Zawady. Juz w 2005 roku odbyt sie ,,Pojedynek” Macieja
Kuraka i Malgorzaty Kopczyfiskiej, ktory byt de facto konfrontacjg dosé
radykalnej akcji wykorzystujacej starsze osoby (Kurak) z instalacjg operu-
jaca tradycyjnymi rzezbami ptakéw (Kopczyniska). Kolejna wystawa ,,Ana-
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basis” pokazata tworczo$¢ dwoch interesujgcych malarek, balansujace na
granicy abstrakcji obrazy Sonii Rammer zostaly zestawione z catkowicie
abstrakcyjna, kolorystyczna tworczoscia Alicji Swiattori. Przeglad zostat za-
koficzony wystawa Magdy Firych i Wojciecha Wroniskiego pt.: ,,Gry i za-
bawy”, ktérych twdrczosé taczy wykorzystanie tanich przedmiotéw i obra-
26w bedacych nadprodukcja pop-kultury (Wroniski) czy tez wrecz odpadéw
poprodukcyjnych (Firych).

Poza opisang powyzej ,,Zmiang Warty” w roku 2005 pojawito sie kilka ini-
cjatyw zwigzanych z problemem mtodej sztuki. Jednym z nich jest dziatal-
no$¢ Galerii Aula prowadzonej na ASP przez Marka Glinkowskiego, ktorej
dziatalno$é, wydaje sie jakby przekraczaé pewne konwencje artystycznej,
ktére sa kojarzone z poznaniskg uczelnia. Wystawa zatytulowana do$¢ iro-
nicznie ,,Akademia. Poprawne wizje $wiata” zorganizowana w maju uka-
zywala tworczo$¢ pieciu mtodych malarzy — tak duza dawka mtodego ma-
larstwa rzadko go$ci w murach uczelni, do ktérej przylgneto ukute przez
krytykéw z Rastra okreslenie PSI (Poznafniska Szkota Instalacji).

Innym miejscem, ktére budzi duze nadzieje jest Galeria Pies prowadzona
przez mlodego studenta historii sztuki, (ale tez ASP) Dawida Radziszew-
skiego (poczatkowo wspdlnie z Jagng Dabrowska). W ciggu niespetna roku
dziatalnosci tego miejsca stato si¢ ono waznym forum miodych artystow nie
tylko poznaiiskich. Pojawia sie tutaj tez ciekawa grupa artystow z Zielonej
Gory, takich jak Stawomir Swacha, Michat Jankowski, Pawel Andrzejewski,
Przemystaw Matecki czy Barbara Banida. Tym, co jest jednak najistotniejsze
w dziatalno$ci tego miejsca, to fakt braku zaleznosci od ASP z jednej strony
i niewydolnych artystycznie instytucji takich jak ZPAP.

Zjawisko mtodej sztuki zwigzane z szerszym procesem aktywizowania sie
na obszarze kultury pokolenia lat 70-sigtych miata swoja wersje poznaiiska.
Zmiana warty, ktora dokonata sie w Warszawie, z op6Znieniem i na mniej-
sza skalg dokonywala si¢ takze w Poznaniu. Artysci, ktdrzy jeszcze wezoraj
okreslani byli jako mtodzi juz dzi$ przechodza na pozycje establishmentu.

Zastyganie formacji

Takie symptomy mozemy juz obserwowaé. W takich kategoriach nalezy wi-
dzie¢ wydane w 2006 roku ,,Tekstylia bis. Stownik mtodej polskiej kultury”
przez korporacje Halart, a takze monumentalne ,Nowe zjawiska w sztu-
ce polskiej po 2000 roku” przygotowane przez CSW Zamek Ujazdowski
w Warszawie. Publikacje te s préba zdyskontowania pokoleniowej prze-
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miany. Zarazem powodujg nieuchronne zastyganie tej formacji i wygasanie
skutecznodci strategii promocyjnej postugujacej sie hastem ,,mtodej sztuki”
czy tez nowego pokolenia. Symbolem zastygania ,,mlodej sztuki” jest tez
retrospektywna wystawa Wilhelma Sasnala w warszawskiej Zachecie (prze-
tom roku 2007 i 2008), ktéra prezentuje go nie jako mtodego buntownika,
ale raczej postac uznang — ktérej znaczenie potwierdzaja liczne miedzyna-
rodowe wystawy i nagrody.

Dlatego, jak sadze kolejni artysci, koficzacy dzi§ akademie sztuki zmuszeni
bedg do obrania innej promocyjnej strategii. Jaki bedzie jej ksztatt — pokaza
najblizsze lata.

Piotr Bernatowicz, redaktor naczelny ,Arteonu”, adiunkt w Instytucie Historii Sztuki na UAM, w Poznaniu.

Pytania tego dotyczy dyskusja opublikowana na tamach kwartalnika literackiego Kresy nr 47, 4/2007,
s.158-174

t. Gorczyca, M. Kaczynski, Pop banalizm, Grupa tadnie w D’Arcy, D'Arcy Warszawa, sierpien-wrzesien
2000, kat. wyst.

Sztuka bez tezy, Ewa Gorzadek i Stach Szabtowski — autorzy wystawy ,Scena 2000” w rozmowie z Ry-
szardem Ziarkiewiczem, Magazyn Sztuki + Obieg, nr 2 200 1r. (patrz tez inne artykuty w tym numerze
autorstwa Izabelli Kowalczyk i Pawla Leszkowicz)

Frustracja. Mlodzi o Nowym Wspanialym Swiecie, red. P Marecki, |. Sowa, Krakowska Alternatywa,
Krakéw 2003

P Piotrowski, Znaczenia modernizmu. W strone historii sztuki polskiej po 1945 roku, Rebis, Poznan
1999, 5. 228-229

M. Smolinska-Byczuk, Rozmowa pokolen, Arteon nr 3/2004
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Zajecia Ewy Wojtowicz

Realizacja zadania: ,Portale krytyczne o sztuce — aktualne dyskursy sztuki polskiej online”. Stworzenie schematu
forum dyskusyjnego przy ASP, ktére miatoby na celu podejmowanie watkdw dotyczacych krytyki sztuki.
Pierwszy plener teoretyczny, Skoki 2005
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Ewa Wojtowicz
Dyskurs krytyczny wokeét sztuki Internetu

Wezesne cyberkultury obejmowaly gtéwnie Srodowisko list dyskusyjnych,
przewaznie anglojezycznych i operujacych wiadomosciami tekstowymi
w ASCIL. Istniejg juz pierwsze opisy i antologie tych czaséw cyberprzestrzeni.
Mozna wyodrebnié takie zjawiska jak: cyberkultury popularne, cybersub-
kultury, cyberfeminizm, cyberseks, cybercielesno$¢ i post-cybercielesnosé.
Pojawilo sie takze pojecie cyberkolonizacji, zwigzane z przekraczaniem
granic i powodowaniem przez Internet dyslokacji obywatelstwa. Wplyw
cyberprzestrzeni na globalizacje kultury jest rowniez niezaprzeczalny.
Komunikacja w sieci odbywa sie zazwyczaj poprzez listy (mailing lists)
i grupy dyskusyjne (newsgroups), ktére pozwalajag na wymiang wiadomo-
Sci i pogladow. Tworzy sie forum wymiany pogladéw na ogromng skale.
Ograniczenia, to gléwnie dostgp do sieci i jezyk; jako, ze dominujgcym
jest angielski. Listy dyskusyjne skupiajg ludzi o najbardziej r6znorodnych
zainteresowaniach. Howard Rheingold zdefiniowat te dziwne hybrydy spo-
tecznosci, publikagji i dialogu jako pewien rodzaj niewidzialnej uczelni.!
Peter Lunenfeld w ksigzce ,,Snap to Grid” uwaza, ze jako nalezace do no-
wych mediéw, strony internetowe powinny podlegaé krytyce na takich za-
sadach jak sztuki dynamiczne: jak akcje, jak performances, ktore sa oparte
na czasie (time —based media) i nie zawsze dostepne dla widza/czytelni-
ka, a nie jak oderwane, abstrakcyjne obiekty, ktdére mozna skatalogowad,
zgral i zobaczy¢ — nawet po uplywie czasu — w tym samym stanie, w ja-
kim je opisano. Dyskurs sztuki przewaznie koncentruje sie na konkretnym
i stabilnym obiekcie takim jak obraz, czy rzezba. Internet jednak zdestabi-
lizowal te pojecia, zamazujac kategorie i granice. Jak sugeruje Lunenfeld,
btedem jest stosowanie tego statycznego ujecia do dynamicznych nowych
mediéw. Nowy system dynamiczny wymaga zmiany ujecia, plynnego prze-
mieszczania sie¢ miedzy trzema kategoriami czasowymi, jakimi sg przesztosé,
terazniejszo$¢ i przyszto$C. Jedng z zalet Internetu jest to, ze pozwala on na
uprawianie takich wilasnie, mobilnych, nowych form dyskursu. Powstanie
i rozwdj BBS-6w (Bulletin Board Systems), czat-Ow (chats) i stron WWW
dodato wymiaru natychmiastowosci do dyskus;ji i krytyki kultury digitalnej,

Howard Rheingold , The Virtual Community: Homesteading on the Electronic Frontier (New York: Harper
Perennial, 1993), s. 264
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ktoérej brakuje tekstom drukowanym. Pojawil sie, bowiem wymiar czasu
rzeczywistego (real-time). Lunenfeld zauwaza, wiec ze hiperestetyka wy-
maga teoretyzowania w czasie rzeczywistym. I to sie odnosi do list dys-
kusyjnych. Lunenfeld formutujac swoja teze ok. roku 1999 wskazywal, ze
teoretycznie, Internet powinien byé nowym medium, najbardziej otwartym
na rozwdj hiperestetyki. Na razie ilo$¢ stron WWW i elektronicznych pe-
riodykéw, jest ogromna, ale ich istnienie jest krotkotrwate. Poza tym, nie
jest fatwo utrzymac czytelnikéw i zachecic ich do powrotu na dang strone.
Jednak opisane ponizej portale w wiekszosci funkcjonujg sprawnie.
Pierwsza komunikacyjna technologia, ktéra poprzedzata Siec i funkcjonuje
dalej w Internecie, czyli Usenet?, wydawala si¢ oferowal rozwigzanie dla
powyzszych problemdéw. W Usenecie ludzie czytaja i wysylaja wiadomosci
do grup dyskusyjnych zwigzanych z ich zainteresowaniami. Jednak, aby do
tych grup dotrzed, trzeba je wyszukad. Uzywajgc analogii ze §wiata druku,
czytanie strony WWW czy wystanie wiadomosci do grupy dyskusyjnej jest
tym samym, co kupno jednego egzemplarza magazynu. Aby wejs¢ w spo-
teczno$¢ czytelnikéw danej publikacji, czytelnik musi kupowaé ten maga-
zyn regularnie. Wszyscy wydawcy chcg subskrypcji, aby zapewnié staly krag
czytelnikéw a czytelnicy subskrybuja, bo nie chcg stracié watku biezacej
dyskusji. *

Z kolei elektroniczne listy dyskusyjne, ktérych uczestnicy postuguja sie
subskrypcjami, rozwiazuja te problemy i sg najlepsza realizacjg teoretyzo-
wania w czasie rzeczywistym. Subskrybenci wysylaja pisemne informacje
i komentarze, ktére sg automatycznie dystrybuowane do innych subskry-
bentéw. Ta struktura moze by¢ catkowicie otwarta, albo tworcy listy moga ja
moderowaé, usuwajac niepozadane masowe informacje komercyjne (spam)
i wiadomosci, ktére sa nie na temat. Dyskusja narastajaca z biegiem czasu,
zatacza coraz szersze kregi i tworzy sie spoteczno$é. W rezultacie subskry-
benci listy z czytelnikéw staja si¢ jej autorami; klikajac na ,,Odpowiedz”:
moga wyrazaé opinie i komentarze, kwestionowac i polemizowac.
Najwazniejsze i wcigz funkcjonujace 3 listy dyskusyjne, ktére wplynely na
rozprzestrzenianie sie, odbiér i wzmocnienie teorii czasu rzeczywistego
w latach dziewieédziesiatych to: The Thing, Rhizome i Nettime.* Ich
tworcy zalozyli, ze bedg czyms$ wiecej niz miejscem, gdzie mozna wdaé si¢

2 Usenet jest siecig ztozong z grup dyskusyjnych, czyli internetowych srodowisk wymiany wiadomosci
i pogladéw, podzielonych wedtug tematyki. Za: Angus Kennedy Internet, Pascal 1999, s. 554

3 Zob. Peter Lunenfeld, Snap to Grid. A User’s Guide to Digital Arts, Media and Cultures, MIT Press 2000,
s.38

4 Odpowiednio: www.nettime.org, www.thing.net, www.rhizome.org
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w elektroniczng pogawedke. Te listy polegaly na filtrowaniu naptywajacego
tekstu wspdlnymi sitami wszystkich uzytkownikéw, ktérzy tworza znaczaca
miedzynarodowg grupe teoretykdw, artystow i intelektualistow.
Internetowa lista dyskusyjna Nettime powstata w wyniku spotkania i ze-
brata miedzynarodowa grupe dziataczy, artystow, organizatoréw i teore-
tykow zwigzanych z Siecig. ArtySci ci nie stworzyli jednolitej spotecznosci
realnej, ale udato im sie zbudowacé spolecznos$c w sferze wirtualnej. Komu-
nikowali sie za posrednictwem list dyskusyjnych, gtéwnie Nettime®, zalo-
zonej w 1995 roku przez teoretykdw i krytykow sztuki: Geerta Lovinka
i Pita Schulza, w celu utworzenia miejsca teoretycznego dyskursu nowo for-
mujgcej sie sztuki. Pierwsze spotkanie pod hastem Nettime miato miejsce
latem 1995 roku podczas Biennale Weneckiego. Na tym spotkaniu usta-
lono, ze powstanie lista dyskusyjna i zaczeta ona funkcjonowaé od jesieni
1995. BodZcem do stworzenia Nettime byla przekonanie, ze w Europie po
zmianach 1989 roku nalezy stworzy¢ ponadlokalne srodowisko, ktére mo-
globy potaczyé Wschodnig i Zachodnig Europe. Pierwsze wydawnictwa
papierowe ukazaly sie¢ w styczniu 1996, podczas drugiego z serii spotkan
The Next Five Minutes. W maju 1996 odbylo sie takze spotkanie w Triescie,
w ktérym wzieli udziat m.in. Pit Schultz, Andreas Broeckman, Igor Mar-
kovic, Alexei Shulgin, Vuk Cosic, Walter van der Cruijsen i Adele Eisen-
stein. Spotkanie dotyczylo probleméw rozpowszechniania prac w nowym
medium i mozliwo$ci ich kontrolowania, problemu jak zastosowad zako-
rzenione w myS$leniu modernistycznym pojecie dzieta sztuki do warun-
kéw Internetu, oraz jak arty$ci moga podejsé do medium o globalnym
zasiegu. Po spotkaniu w Wenecji lista zaczela sie rozrastaé. Odbyly sie
kolejne spotkania w Budapeszcie, Amsterdamie, Madrycie, Nowym Jorku
i Ljubljanie oraz wielu innych miejscach. Zaczely sie nawigzywac sieci
bezpos$rednich znajomosci. Lista urosta od 20 do 30, a potem 100, 300
do 850 subskrybentéow w listopadzie 1998. Nie jest to wiele jak na mass-
medium jakim jest Internet, ale tu nie chodzi o liczby. Nettime nie zalezy
na masowej dystrybucji produktu. Istotg przedsiewziecia ma by¢ ,,wspdlne
filtrowanie tekstu”.

W przedmowie do wydanej w 1999 roku antologii tekstéw Nettime mozna
przeczytaé: ,,Kim jesteSmy? Czym jest Nettime? Salonem? Dziennikiem?
BBS-em? Billboardem? Archiwami? Spotecznoscig? Systemem? Skrzynka
po mydle? Magazynem? Pasozytem? Ustng historig w czasie rzeczywistym?
Spluwaczka?

5 http://www.Nettime.org
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Wszystkim tym i jeszcze czym§ wiecej. Jest to zbiorowa subiektywno$é bez
ustalonej tozsamosci, stworzona przez ludzi, ktérzy przychodza i odchodzg
z listy Nettime i tworzg mniej lub bardziej jej charakterystyczne watki.”®
Dyskursywna interakcja w Nettime jest plynnym procesem, ktéry nie moze
by¢ symulowany ani tez inscenizowany. Nettime jest zmienna i opiera sie
na przeciwienstwach pomiedzy prezentowanymi ideami. Nie porozumienie
jest tu celem. Nie ma fantazjowania, ze rdznice wewnatrz tej grupy beda
kiedys$ rozwigzane. Nettime to wlasnie réznice.

Jak gtosza w oficjalnej informagji jej zatozyciele, Geert Lovink i Pit Schulz:

»Nettime to nie tylko lista dyskusyjna, ale préba sformulowania miedzy-
narodowego, sieciowego dyskursu, ktory nie lansuje euforii (aby sprzedaé
jaki§ produkt) ani tez cynicznego pesymizmu, rozpowszechnianego przez
dziennikarzy i intelektualistéw ze ‘starych’ mediéw, ktérzy czynia uogdl-
nienia, nie rozumiejgc szczegdlnych aspektach komunikacji ‘nowych’ me-
diow”.”

Lista jest specyficznym $rodowiskiem, w ktorym Wschdod spotyka Zachod.
Jak caly czas podkreSlajg tworcy Nettime, akcja jest wszedzie Nastepuje wo-
bec tego swoista decentralizacja; przesunigcie punktu ciezkosci z zachodu
na - wszedzie. W Nettime do komunikowania sie potrzebny jest jezyk an-
gielski, ale sa tez wersje: francuska, holenderska, rumufiska oraz hiszpaniska
i portugalska. Istnieje tez Nettime-bold, lista niemoderowana.

Nie kazda proponowana opcja bywa przyjeta w obrebie Nettime. Projekty
pojawiaja sie i zanikajg. Idee, pomysly, do§wiadczenia pojawiaja sie licz-
nie, ale ich byt jest niepewny. Rzadko s3 to pomysty nowe, czasem nawet
ukradzione, czesto pozyczone. Niektore przechodzg bez echa, inne znikajg
na chwile z pola widzenia, aby wré6ci¢ wcielone w co§ innego; inne jeszcze
prowokujg gorace debaty.

Mimo wspomnianej decentralizacji, Nettime ciggle ma swoje centra i pery-
feria. Lista nie byla w stanie rozwigzaé problemu nieréwnosci globalnego
przeplywu informacji. Jest raczej przestrzenig eksperymentalng. CzeScio-
wo bodZcem do stworzenia Nettime bylta cheé, aby po 1989 roku stwo-
rzy¢ Srodowisko, ktére mogtoby potaczyé Wschodnia i Zachodnig Europe
i w jakim§ stopniu to sie udato.

e Readme! Filtered by Nettime. ASCII Culture and The Revenge Of Knowledge, Autonomedia 1999, s. 17.
Redaktorzy antologii to: Josephine Bosma, Pauline Van Mourik Broekman, Ted Byfield, Matthew Fuller,
Geert Lovink, Diana McCarty, Pit Schulz, Felix Stalder, McKenzie Wark i Faith Wilding.

http://nettime.org/info.html <Nettime> is not just a mailing list but an effort to formulate an international,
networked discourse that neither promotes a dominant euphoria (to sell products) nor continues the cynical
pessimism, spread by journdlists and intellectuals in the ‘old” media with no clear understanding of their

communication aspects.
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Srodowisko Nettime czesto bylo oskarzane o bycie klubem eurocentrycz-
nych chtopcow. I tak jest, do pewnego stopnia, co przyznaja tworcy listy.
Ale taka percepcjajest powierzchowna. Nettime nie jest w stanie rozwigzac
wszystkich probleméw i zniwelowaé wszystkich r6znic. To zniecheca wielu
ludzi z réznych grup kulturowych, rasowych i klasowych. Kobiety, nawet
z nieskrepowanym dostgpem do Internetu, dobrym wyksztalceniem
i $wietnym angielskim moga uwazaé Nettime za trudne forum. Mimo to
Nettime czyni wysitki by wlaczyé w swoj obieg kwestie i teksty cyberfe-
ministyczne.

Wiekszos¢ subskrybentéw to Europejczycy. W Stanach Zjednoczonych Net-
time ma wiecej zwolennikéw w Nowym Jorku niz na Zachodnim Wybrze-
zu. Jest tez wielu aktywnych subskrybentéw w Australii. Na scene wkra-
cza réwniez Azja i uzytkownicy Internetu z Japonii, Tajwanu, Indii, nawet
z Chin. Co do jezyka — pojawiajg sie rozne style; wynika to gtéwnie z tego,
ze angielski nie jest ojczystym jezykiem wielu subskrybentéw. Jak zauwazaja
wydawcy: ,,Jezyk angielski staje sie angielskimi® i $cierajg sie rézne normy
W pisowni.

Otwarta struktura listy zacheca do réznorodnosci gloséw i sposobéw eks-
presji. Ktokolwiek chce, moze sie po prostu przylaczyé. Watki w obrebie
listy obejmuja kwestie bardzo réznorodne. Jedyne, co jest pewne, to to, ze
Nettime nigdy nie bedzie poprawna politycznie.

Nettime wydata w 1998 roku pierwszg drukowang antologie tekstéw: ,,Re-
adme!”. CzeSciowo celem wydania tej ksigzki byto przeniesienie rezultatéw
tego eksperymentu z powrotem w obszar mediéw drukowanych, niejako
w inng predkosé. Praktyka zbiorowego filtrowania rozwinieta w Nettime
stala sie podstawg praktyki wydawania i publikowania. Ta ksigzka zostata
stworzona w procesie wspolpracy, przez ludzi pracujacych na réznych kon-
tynentach, w réznych strefach czasowych i z r6zng intensywnoscia. To wta-
$nie tak wyglada miedzynarodowy, sieciowy dyskurs. Ta ksigzka jest trans-
formacja Nettime jako zjawiska czasoprzestrzennego w inny poziom, gdzie
relatywna stalo$¢ druku pozwala zmierzyé czas w latach i miesigcach a nie
w minutach i godzinach spedzonych w sieci. Jednak nie mozna powiedzieé,
ze jest to adekwatna reprezentacja Nettime.

Rzeczywisto$c listy dyskusyjnej to nie tylko budowanie globalnego dialogu.
Wiadomo, ze fabrykuje ona ogromne iloSci tekstu. Na liste Nettime nade-
szta wypowiedZ uczestnika podajacego sie za Jeffa Koonsa. Trzeba jednak
pamietaé, ze tozsamo$¢ uczestnikow list dyskusyjnych jest niepewna.

8 Readme!, s. 20
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»Droga Listo,

Sledze wasze poczynania z catkowitym zdumieniem. Jestem pewien, ze
wszystkie wiadomosci sa niezwykle interesujace, ale czy kto§ wlasciwie to
wszystko czyta? Czy po prostu probujecie zbudowaé Borgesowska biblio-
teke?

— z powazaniem,

Jeff Koons.™

Odpowiedz Nettime brzmiala: ,,Przyjmijmy nomenklature ze Swiata muzy-
ki. Mamy tam Artyste Znanego Niegdy$ Jako Prince (The Artist Formerly
Known As Prince — w skrécie TAFKAP) to w tym przypadku Artysta Podaja-
cy Sie za Koonsa (The Artist Assumed To Be Koons - TAATBeK) podejmuje
problem ilosci tekstu przepltywajacego przez forum Nettime. (...) Ale czy to
samo pytanie zadatby w odniesieniu do drukowanego magazynu? MySle, ze
nie. Cze$¢ tekstow wymaga uwaznej lektury, inne pobieznego przejrzenia,
a spory procent skasowania po pierwszym paragrafie. Tak samo traktuje
druk (czy TAATBEK nie czyta w ten sam sposéb Artforum?) Roznica jest
taka, ze wiadomosci nie przychodza wszystkie naraz. (...) Nettime shu-
zy jako miejsce dlugich sporéw i wyrafinowanych dyskusji, dwoch form,
o ktorych wiekszo$¢ medidw juz zapomniala a zaletg tej listy jest przemie-
szanie szerokiej perspektywy i szczegdtu, stabilnosci i zaskoczenia.”!?
Wiekszos¢ list dyskusyjnych utrzymuje archiwa, tak wiec interesujace frag-
menty mozna czytal, ale pytanie, zadane przez Petera Lunenfelda, jak za-
mierza przetrwaé ta niezwykla eksplozja mysli komentujacej nowe media—
jest otwarte. Czy te listy w koficu pochtonie entropia, czy ich archiwa po
prostu zanikng, zachowujgc fragmenty zywych niegdy$ polemik i debat?
Lunenfeld zastanawia sie: ,,Co dzieje sie z ich szczegdlng pikanterig czasu
rzeczywistego, kiedy sg przechowywane w archiwach, a szczeg6lnie w bez-
czasowym wymiarze ksigzki?”!!

Wplyw Nettime na konsolidacje gtéwnie europejskiej, wczesnej sceny net
artu jest niezwykle istotny.

Drugim istotnym wezlem teoretycznego dyskursu sieci byta lista Syndi-
cate!? (od 1995), ktéra skupiala artystéw z obszaru Europy Wschodniej
i Batkanéw.

http:/Aww.nettime.org ,Dear List, I've been following this list for a while now in a complete and utter
astonishment. I'm sure all posts are incredibly interesting but is there actually anyone reading all this? Or are
you just trying to build a Borgesian library? Yours truly, Jeff”

10 http:/Avww.nettime.org

. Peter Lunenfeld, Snap to Grid, MIT Press 2000, s. 41

http://anart.no/~syndicate/
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Trzy inne wazne sieciowe oSrodki to amerykanskie:

THE THING® zalozony w 1991 roku przez Wolfganga Staehle jako BBS**
i zmieniajacy swoja forme ale wcigz utrzymujacy charakter miejsca dysku-
sji, wymiany opinii, recenzji i linkéw do projektéw. Bylo to réwniez jedno
z pierwszych miejsc gdzie prébowano z powodzeniem sprzedaé sztuke In-
ternetu (w postaci pracy Petera Halleya Superdream Mutation 1993). Pomi-
mo iz centrum znajdowato sie w Ameryce, miato bardziej europejski cha-
rakter ze wzgledu na Staehlego, ktéry pochodzi z Niemiec. The Thing jest
jednym z wazniejszych miejsc w Sieci, funkcjonujacych wytacznie w postaci
elektroniczne;j.

ida’web® (od 1994) zalozona przez Benjamina Weila i Johna Borthwic-
ka. Nazwa pochodzi od imienia Ady Augusty Lovelace (1815-1852), corki
lorda Byrona uwazanej za pierwsza programistke komputerows, autorki
teoretycznych rozwazahn matematycznych, wspétpracowniczki Charlesa
Babbage’a, tworcy maszyny analitycznej. Lovelace napisala w 1842 tekst
stanowigcy pierwsze dotkniecie problemu sztucznej inteligencji. Adaweb
jest raczej baza linkéw do prac, ale takze tekstow krytycznych.
Rhizome.org'® (od 1996) zalozona przez Marka Tribe’a, poczatkowo
w Berlinie, potem przeniesiona wraz ze swym zalozycielem do Nowego
Jorku. Nazwa pochodzi od pojecia ‘klacza’ (ang. rhizome) wprowadzonego
przez G. Deleuze’a i F. Guattari’ego w odniesieniu do literatury, w ksigz-
ce Le milieau plateux (1980). Nawigzuja oni do Umberto Eco. Kiacze jest
rodzajem sieci pozbawionej centrum, w ktorej wszystkie punkty sg row-
norzedne i moga laczy¢ sie ze sobg. Rhizome mialo pierwotnie profil ko-
mercyjny i funkcjonowalo pod adresem www.rhizome.com. Od 1998 jest
organizacjg non-profit i jako taka uzywa adresu URL z koic6wka ‘.org’.
Nazwa tego ostatniego zostala celowo zaczerpnieta z teorii literatury G.
Deleuze’a i F. Guattariego (1980) dla podkreslenia ktgczastej budowy sieci,
w ktérej nie ma wyraznego centrum, a wszystkie jej punkty s3 heteroge-
niczne i mogg sie faczy¢ ze sobg. Wychodzac od formy listy dyskusyjnej,

13 http://Awww.thing.net/

BBS (ang. Bulletin Board System) to ustuga pozwalajaca na stworzenie sieciowej ,tablicy ogloszen”, kto-

rej towarzyszy¢ moze wiasna skrzynka pocztowa i narzgdzia wymiany plikéw miedzy uzytkownikami.

Wymiana danych nie byfa stafa. Pierwszym w historii byl CBBS z Chicago zalozony w 1978. Obecnie

technologia BBS jest przestarzata i stopniowo zanika.

B http://Mwww.adaweb.com/ Nazwa pochodzi od imienia Ady Augusty Lovelace (1815-1852), cérki lor-
da Byrona uwazanej za pierwsza programistke komputerowa, autorki teoretycznych rozwazan mate-
matycznych, wspotpracowniczki Charlesa Babbage’a, twércy maszyny analitycznej. Lovelace napisafa
w 1842 tekst stanowiacy pierwsze dotkniecie problemu sztucznej inteligendji.

e http://rhizome.org
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Rhizome.org ewoluowalo w strone prawdziwie antyhierarchicznej i zde-
centralizowanej sieci informacji tekstowych i wizualnych, stajac si¢ platfor-
mg spotkania artystow dzialajacych w obszarze nowych mediéw, a takze
kuratordéw, krytykdéw sztuki i teoretykdw oraz licznego grona czytelnikow.
Przez jednego z zalozycieli Marka Tribe’a okreSlane jest jako ‘social sculp-
ture’ — ‘rzezba spoleczna’ poniewaz jest to platforma skupiajaca artystow,
kuratoréw, krytykéw i widzéw/czytelnikéw. Bylo to jedno z pierwszych
zupelnie wolnych i niemoderowanych foréw o bardzo szerokim zakresie
podejmowanych tematéw. Rhizome stosuje otwartg baze tekstow krytycz-
nych, ktéra mozna przeglada¢ wedtug stéw kluczowych. Jest to mozliwosé
swobodnego remodelowania tresci krytycznych.

Wszyscy aktywni uczestnicy krytycznego dyskursu dostrzegaja, ze zaist-
nienie w Internecie sztuki o charakterze site-specific, jaka stal sie net art,
wywolalo znaczgca zmiang. Byla to nowa sytuacja, bowiem w pierwszej
polowie lat 90. Internet byl juz postrzegany jako przestrzen prezentacji
sztuki ,,starych mediéw”. Oczekiwano, ze stanie sie wzorcowg przestrzenia
muzealna, o szerokim zasiegu, wysokich walorach edukacyjnych i dobrej
jako$ci informagji. Internetowe prezentacje zbioréw galerii i muzedéw byly
jednak jedynie kolejnym $rodkiem reprodukgji. Krytycznie podchodzili do
tego sami arty$ci, tworzac projekty, ktore byly same w sobie sztuka, a jed-
nocze$nie dotyczyly dyskursu krytycznego. Vuk Cosic np. wspdtpracowat
przy projekcie Net Criticism Juke Box dla kolejnej konferencji srodowi-
ska Nettime, ,,Beauty ant The East” (1997), ktory byl parodig powaznego
dyskursu sztuki nowych mediéw. Cosic zilustrowat strone obrazkiem z ko-
miksu'’, umieszczajac na niej pliki dZzwiekowe RA i MPEG3 z wywiadéw
przeprowadzonych z artystami przez Josephine Bosme, Geerta Lovinka
i Michaila Langera, zachecajac do ich remiksu. Dotyczyto to sytuacji kon-
fliktowej, po mailach moderatora listy Pita Schultza do artystéw udzielaja-
cych sie na forum, aby powstrzymali nieco swoje artystyczne interwencje
w obszarze tekstu.

Inng taka artystyczna interwencja w przestrzei krytyczna, zarezerwowang
wydawatoby sie wylacznie dla tekstu, jest dziatanie duetu Jodi (Joan He-
emskerk i Dirk Paesmans). Jedna z prac Jodi, *yeeha (1996) przybiera for-
me postu na internetowym forum nettime'®, wiaczajac rysunki wykonane
w ASCII, przedstawiajace czolgi.

Date sent: Mon, 29 Jul 1996 08:27:46 -0700 (PDT)

To: nettime-l@Desk.nl

17 Byly to tarczace postacie z komiksu badZ kreskéwki Calvin and Hobbes.
18 http://nettime.org
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From: jodi@jodi.org (jodi)
Subject: nettime: *yeeha!
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Tworcey list dyskusyjnych i portali krytycznych pos§wieconych sztuce istnie-

jacej wylacznie w Internecie, podkreslaja, ze chcieli stworzyé pewne trans-

lokalne srodowisko. To §rodowisko zaistniato, objeto spora cze$¢ Europy

oraz $§wiata i zaowocowalo ogromnym przyspieszeniem dyskursu teore-

tycznego. Wygenerowana przez to Srodowisko sztuka Internetu, oparta

na komunikacji, jest zjawiskiem bez precedensu. Nettime, Rhizome, The

Thing i inne s3 doskonalym przyktadem nowej energii kultury, generato-

rem nowych idei i ich katalizatorem jednoczes$nie, polem doswiadczen

i miejscem spotkania, ktére byé moze nigdy nie byloby mozliwe w fizycz-

nej rzeczywistosci.

Ewa Wojtowicz (ur. |975) adiunkt w Katedrze Historii i Teorii Sztuki na Wydziale Edukacji Artystycznej. Prowadzi
wykfady na studiach dziennych i zaocznych, m.in. z zakresu historii kultury i sztuki, historii sztuki wspdtczesnej,
wyklady dotyczace sztuki Internetu i teorii nowych mediéw oraz fakultet poswigcony nowym mediom w sztuce
XX w. Autorka ksiazki Net art (Rabid, Krakéw 2008). Zainteresowania badawcze: kultura cyfrowa, net art, mixed
reality, teoria remiksu.
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Zajecia Grzegorza Dziamskiego.

Realizacja zadania: ,Scenariusz wydarzenia artystycznego”. Pierwszy plener teoretyczny, Skoki, 2005.
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Grzegorz Dziamski
Kultura promog;ji

Zyjemy w kulturze promocji, promotional culture, jak ja okresla Andrew
Wernick, kulturze zdominowanej przez retoryke reklamy, budowania
wizerunku, kreowania nowych potrzeb.! Kultura promocji zmienia relacje
miedzy kulturg i ekonomig. Kultura staje sie sita napedowa nowej, pono-
woczesnej ekonomii, w ktérej wypromowany obraz rzeczywistoSci staje
sie rownie wazny, a moze i wazniejszy od samej rzeczywistoéci. Wiadze
miast wydaja ogromne pieniadze na jednorazowe wydarzenia kulturalne
zapewniajace medialng promocje miasta;? a promowanie sztuki — miedzy-
narodowe przeglady artystyczne, targi sztuki, muzea sztuki — zmienia sie
W promocje miast, regiondw, krajow.

Chciatbym tu skupié sie na nowym rozumieniu kultury jakie proponuje
Unia Europejska, a nastepnie pokazaé jak to nowe rozumienie kultury
wykorzystywane jest dzisiaj do promocji miast.

Kultura w programach Unii Europejskiej.

Celem Unii Europejskiej jest wytworzenie wspdlnej europejskiej przestrze-

ni kulturalnej, na wzér wspdlnej przestrzeni gospodarczej czy naukowej.

Wytworzeniu takiej przestrzeni maja stuzyé unijne programy finansowania

réznych inicjatyw kulturalnych. Unia wypracowala dwa takie programy:

. fundusze strukturalne (regionalne), wspierajgce rozwdj regionalny,
z ktorych pochodzi 82,7 % $rodkéw przeznaczanych na kulture.

. programy wspdlnotowe, wspdlne przedsiewziecia podejmowane
przez europejskie instytucje kulturalne, z ktérych pochodzi 9,6 %
srodkéw przeznaczanych na kulture.?

Fundusze strukturalne przeznaczone s3 na wyréwnywanie réznic, znoszenie

dysproporcji w jakoSci zycia poszczegdlnych regionéw Unii Europejskiej.

Kultura odgrywa w tych programach bardzo wazng role:

! A. Wernick, Promotional Culture: Advertising, Ideology and Symbolic Expression, London 1991

2 Wiadze Wroclawia nie wahaly sie wyda¢ 4 min PLN na koncert sylwestrowy transmitowany przez
ogdlnopolska telewizje (TVP 2). Koncert zgromadzit 250 widzéw na wroctawskim Rynku i ponad 3 min
widzéw przed telewizorami. ,Dziennik”, 2.01.2009.

Wszystkie informacje na temat programéw unijnych czerpie z publikacji Agaty Etmanowicz i Joanny
Sanetry-Szeligi, Kultura w programach i funduszach Unii Europejskiej, Ministerstwo Kultury, Warszawa
2003, s. 101.
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. jako bezposrednie i po$rednie zrédto zatrudnienia, dzieki tworzeniu
nowych miejsc pracy w instytucjach kultury, organizacjach non-
profit, a przede wszystkim w réznych przemystach kulturowych,
jak réwniez w innych sektorach gospodarki zwigzanych z sektorem
kultury, gtéwnie turystyce i edukacji;

. jako czynnik zwigkszajacy dochody budzetéw lokalnych, bezposrednio
— poprzez sprzedaz débr i ustug kulturalnych na rynku wewnetrznym
i zewnetrznym (eksport wytworzonych débr i ustug kulturalnych)
oraz po$rednio — poprzez zyski generowane w powigzanych z kultura
sektorach gospodarki (handel, komunikagcja, ustugi turystyczne);

. jako czynnik przyciagajacy inwestoréw przez tworzenie oraz promo-
wanie pozytywnego wizerunku miasta i regionu;

. jako czynnik rewitalizacji przestrzeni miejskiej i po-przemystowej;

. jako czynnik zwiekszajacy spdjnosé spoteczno-ekonomiczng regionu

poprzez zatrzymywanie ludzi kreatywnych, o wysokich kwalifika-

¢jach, wzmacnianie wiezi mieszkaficéw z regionem, zwalczanie bez-

robocia i innych patologii spotecznych.*
Celem programéw wspélnotowych, rozpisanych na bardziej szczegbétowe
programy — Kultura 2000, Media, Leonardo da Vinci, Mlodziez — jest zin-
tensyfikowanie wspolpracy miedzy europejskimi instytucjami kulturalny-
mi. Stuzy temu wymog trzech, w przypadku programéw jednorocznych,
a w przypadku programéw wieloletnich pieciu partneré6w pochodzacych
z roznych krajéw Unii. Bardzo precyzyjnie okresSlone s3 tez cele programéw

wspoélnotowych:

. rozwoj spoleczefistwa obywatelskiego

. rozwdj nowych technologii — rozwo6j kreatywnosci

. tradycja i innowacja, polaczenie przeszlosci z przysztoscia.’

Dla dopetnienia obrazu warto przypomnieé wizytoéwki unijnych programéw
kulturalnych, a wiec tych przedsiewzieé, ktore prezentowane s3 w materia-
tach unijnych jako przyktady dobrego wykorzystania unijnego wsparcia.

. Temple Bar w Dublinie, odnowa i rewitalizacja starego centrum
miasta, ktdre zostalo przeksztalcone w kompleks turystyczno-kul-
turalno-handlowy. Wieloletni i wieloaspektowy projekt sktadat sie
z planu architektonicznego, kulturalnego, handlowo-ustugowego,
marketingowego, Srodowiskowego i mieszkalnego. Efektem byta
zamiana zdewastowanego obszaru miasta w dzielnice rozrywki,
chetnie odwiedzang przez mieszkanicdw Dublina i turystéw spoza

4 Tamze, s. 102-103.
Tamze, s. 18.
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Irlandii, ktora stata sie symbolem nowego ducha irlandzkiej stolicy.
W Temple Bar powstaly rozmaite centra kulturalne — Centrum Fil-
mu Irlandzkiego, galeria Temple Bar, Centrum Fotografii, Centrum
Muzyczne, Muzeum Wikingéw, Centrum Kultury Dziecka, puby, ga-
lerie, pracownie dla artystow, restauracje, sklepy, centrum matego
businessu przyciagajace nowych inwestoréw. Corocznie odbywaja
sie tu rozne festiwale artystyczne. Subwencja wspdlnoty wyniosta 47
mln euro, a koszt catego projektu — ponad 240 mln euro.

. Sheffield, projekt dzielnicy przemystu kulturalnego — zgrupowanie
w jednym miejscu przedsiewzie¢ zwigzanych z nowymi mediami,
filmem, wideo, projektami graficznymi, nagraniami, Audio-Visual
Enterprise Centre, Sheffield Independent Film, National Centre for
Popular Music, Site Gallery, Leadmill Meeting Centre Media Centre
Showroom. Subwencja wspdlnoty — 1, 44 mln euro.

. Volklingen, Niemcy, rewitalizacja terenu po zamknictej w 1986 roku
hucie, przeksztalcenie dawnych terenéw fabrycznych w centrum
technologii, handlu i kultury. Budynek huty wpisano na liste dzie-
dzictwa kulturalnego UNESCO, hale zamieniono na muzeum tech-
nologii i przemystu oraz udostepniono dla aktywnosci kulturalnej,
tworzac udane polgczenie kultury, handlu i businessu. Subwencja
wspolnoty — 8 mln euro.

. Sztuka pod namiotami, Birmingham, czterotygodniowy program.
Jeden z placéw miasta zamieniono w unikalng wioske namiotowa,
w ktorej okolo setki mtodych ludzi moglo pracowaé pod kierunkiem
artystow, zdobywajac nowe umiejetnosci i wiedze, a takze tworzyé
wlasne dzieta sztuki. Do projektu przylaczyly sie wszystkie organi-
zacje i stowarzyszenia artystyczne dzialajace na terenie Birmingham.
Projekt mial utatwiaé mlodym ludziom start w zycie zawodowe.
Subwencja wspdlnotowa — 94 tys. funtéw.

. South Pembrokeshire, Walia, projekt, ktérego celem bylo podkre-
§lenie lokalnej kultury i dziedzictwa naturalnego jako najwiekszych
warto$ci tego rolniczego regionu. Wytyczono pieé Sciezek tema-
tycznych, krajobrazowo-turystycznych, wzbogaconych o warsztaty
prezentujace tradycje lokalnego rzemiosta. Corocznie organizowane
sg tu festiwale prezentujace tradycyjne wyroby walijskich artystéw
i rzemieslnikow, zajecia z jezyka walijskiego oraz wyktady z historii
kultury walijskiej. Subwencja wspdlnotowa — 1,7 mln euro.®

6 Tamze, | I1-124.
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Tych kilka przyktadéw wystarczy, zeby pokazad jak zmienia si¢ myslenie

o kulturze w unijnych programach.

. kultura ulega materializacji, staje sic waznym czynnikiem ekono-
micznym, wplywajacym na gospodarczy rozwdj miasta, regionu,
bardzo czesto traktowana jest jako nowy, postindustrialny sektor
gospodarki.

. pojecie przemystu kulturalnego traci swdj dawny, negatywny
wydZwiek narzucony przez Adorna i Horkheimera; znika granica
miedzy sztuka i przemystem kulturalnym, co wiecej, sztuka zaczyna
by¢ zarzadzana w sposob przemystowy.

. kultura ulega demokratyzacji, stuzy¢ ma wszystkim, a nie tylko
odbiorcom przygotowanym do konsumpcji kultury, w pierwsze
kolejnosci stuzyé ma odrzuconym i wykluczonym, czyli mtodym
i bezrobotnym. Zadaniem kultury jest, bowiem wciagniecie jak naj-
szerszych kregdw spotecznych w sfere oddzialywania spoleczefistwa
obywatelskiego.

. kultura ulega ideologizacji, stuzy¢ ma realizowaniu konkretnych
zadah spolecznych i rozwigzywaniu konkretnych probleméw spo-
tecznych w duchu spoteczefistwa obywatelskiego.

. kultura ulega denacjonalizacji, w programach wspdlnotowych szcze-
gblnie preferowane s3 te programy, ktére przyjmuja europejska
perspektywe i nie ograniczajg sie do kultury jednego kraju.

Przyktad Ferrary.

Ferrara, nieduze wloskie miasteczko liczace niecate 150 tysiecy mieszkan-
céw, a wigc wielkosci Kalisza czy Konina, potozone w pdétnocnej czesci
Witoch, miedzy Padwa i Bolonig, Rawenng i Werong. W latach 80. roz-
poczeto tu realizacje projektu, ktérego celem bylo przeksztalcenie Ferrary
w miasto kultury.” Temu celowi stuzy¢ mialy przede wszystkim tzw. wielkie
wydarzenia kulturalne (Grandi Eventi) Sciagajace uwage medidéw oraz pu-
bliczno$é spoza Ferrary. Na poczatku lat 80. Ferrara miata dobrze funkcjo-
nujaca galerie sztuki wspolczesnej w Palazzo dei Diamenti oraz teatr miejski
(Teatro Comunale). Dyrektorem galerii sztuki wspolczesnej, jeszcze w latach
60. zostal Franco Ferino, ktory przygotowal wiele ciekawych wystaw: in-
dywidualne wystawy Emilio Vedowy (1968), Andre Massona (1969), Piero
Manzoniego (1971), Marcela Duchampa (1971), Man Raya (1972), Andy

/ Informacje na temat Ferrary jako miasta kultury zaczerpnalem z bardzo ciekawego studium Marii Anto-

nietty Trasforini, The Immaterial City. Ferrara, a Case Study of Urban Culture in Italy, w; Global Culture
(ed. D. Crane, N. Kawashima, K. Kawasak), Routledge, London- New York 2002.
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Warhola (1975), Roberta Rauschenberga (1976), Salwadore Dalego (1984).
Pod koniec lat 80. funkcje dyrektora teatru miejskiego objal Claudio Abba-
do, ktéry wybral Ferrare na miejsce swojej pracy, odrzucajac oferte bardziej
metropolitalnego Mediolanu. Abbado wystawit w Ferrarze opery Mozarta,
Rossiniego, Prokofiewa z udzialem wielkich gwiazd operowych, krajowych
i zagranicznych. Dzigki Ferino i Abbado Ferrara stala sie miejscem wielkich
wydarzef artystycznych, transmitowanych przez krajowe media i zyczliwie
komentowanych w prasie wloskiej.
Dwie znane i cenione w kraju instytucje artystyczne stanowily dobry
punkt wyjScia do przeksztalcenia Ferrary w miasto kultury. Rada miejska
powotata dwa komitety —Ferrara Arte i Ferrara Musica — ktore miaty wspie-
ra¢ dziatalno§¢ obu instytucji, zachowujac duza organizacyjng i finansowa
niezalezno§¢ oraz znaczaco zwigkszyta naklady na kulture, z 3,4 % w 1983
roku do 7,6 % w 1993 roku (w 1990 nawet do 8,9 % - najwyzsze naktady
na kulture ze wszystkich wloskich miast). Efektem byt wzrost liczby wiel-
kich wydarzeni kulturalnych. Galeria sztuki wspolczesnej przygotowata
wystawy: ,,Claude Monet i jego przyjaciele” (1992) — wystawe obejrzalo
232 tysigce widzow; ,Marc Chagall” (1992) — 182 tysigce widzéw; ,,Paul
Gauguine i rosyjska awangarda” (1996) — 218 tysiecy widzéw. W latach
1991-1995 galerie odwiedzito ponad 1 milion widzéw. Koszt wszystkich
wystaw w tym samym okresie, tj. w latach 1991-1995, wyniést okoto 6,8
mln $; dochdd byt nieco nizszy — 6,5 mln $. Sume 6,8 mln $ pozyskano
w 569% ze sprzedazy biletéw, w 20,9 % ze sprzedazy wydawnictw i innych
gadzetéw zwigzanych z wystawami, jedynie 14,5 % przypadalo na spon-
sordw, a tylko 4,7 % na budzet miejski. Wszystkie wystawy organizowat
komitet Ferrara Arte.
Pomimo niekwestionowanych sukceséw frekwencyjnych i finansowych,
wielkie wydarzenia kulturalne wzbudzily spore kontrowersje, ktére doty-
czylty dwoch spraw:
. podziatu $srodkéw na mate, lokalne wydarzenia kulturalne i wiel-
kie wydarzenia. Te ostatnie pochlanialy coraz wiecej funduszy
z budzetu miejskiego; w 1985 roku teatr miejski otrzymat 63,3 %
, a pozostale instytucje kulturalne 31% $rodkéw przeznaczonych
na kulture, a w 1991 roku, a wiec juz po objeciu funkcji dyrektora
przez Abbado, teatr miejski dostat 83,6 % Srodkéw z miejskiego
budzetu na kulture, co odbyto si¢ kosztem pozostatych instytucji,
ktérym przyznano zaledwie 13,7 %, a dzialajgcym w Ferrarze sto-
warzyszeniom — 2,9 % w stosunku do 5,7% w 1985 roku.
. wplywu wielkich wydarzen artystycznych na codzienne zycie kul-
turalne Ferrary. Wielkie wydarzenia, zdaniem krytykdw, ignoruja
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lokalny wymiar kultury, przynalezg bardziej do kultury medialnej
(media culture) niz do kultury miasta (urban culture), nie uczestni-
cza w tworzeniu lokalnej kultury, przeciwnie, wykorzystuja jedynie
miasto jako scene dla wydarzed medialnych.
Wielkie wydarzenia maja charakter elitarny, adresowane s3 do globalnej
widowni oraz lokalnych elit towarzysko-finansowych. Globalna widownia
sktada sie z wyksztalconej, mobilnej, zainteresowanej sztukg publicznosci;
tylko 3% publicznosci wielkich wystaw organizowanych w Ferrarze pocho-
dzito z Ferrary; reszta to przyjezdni, publicznoéé z Wioch (52%), Europy
(36%), a nawet spoza Europy (9%); az 71% widzéw odwiedzito w ciggu
roku ponad pie¢ wystaw i az 88 % byto przynajmniej trzy razy w muzeum
w ciggu ostatniego roku. Obok wielkich wydarzen muszg tez istnie¢ mniej-
sze wydarzenia kulturalne, tworzace codzienne kulturalne zycie miasta,
adresowane do miejscowej, lokalnej publicznosci.
Jezeli wielkie wydarzenia medialne i lokalne wydarzenia artystyczne adre-
sowane do miejscowych i przyjezdnych mitosnikéw sztuki, naleza zatem do
kultury wysokiej, to trzecia grupa wydarzen kulturalnych organizowanych
w Ferrarze reprezentuje kulture popularng, a ich adresatem s3 odwiedza-
jacy Ferrare turySci. Przykladem takich dziatafi sg trzy szlaki turystyczne
wytyczone w oparciu o starozytna, Sredniowieczng i renesansowg historie
Ferrary, czy doroczny Festiwal Muzykéw Ulicznych przyciagajacy szero-
ka publiczno$¢ oraz amatoréw-muzykéw majacych szanse wilaczy¢ sie do
publicznego muzykowania. Swojg drogg, to ostatnie wydarzenie przypo-
mina popularng wersje muzykcyrku (Musicircus) Johna Cage’a na 200 mu-
zykéw, zaprezentowanego po raz pierwszy na Uniwersytecie w Stanford
w 1992 rokus; jest tez dowodem na to, ze kultura popularna wydobywa ze
sztuki przede wszystkim aspekt przyjemno$ciowy, pomijajac jej intelektual-
ne przestanie — muzykcyrkowi Cage’a towarzyszyl wykiad ,,Przeludnienie
i sztuka”, ktory w istotny sposdb zmienial sens calego przedsiewziecia.®

Wytwarzanie miejsc.

Co wynika z przyktadu Ferrary? Po pierwsze, ze gléwna rola w kulturalne;j
promocji miasta przypada wltadzom miejskim, tylko one s3 zdolne zmobi-
lizowaé kulturalny i ekonomiczny kapitat miasta, zespoli¢ publiczne i pry-
watne $rodki do realizacji wyznaczonych celéw. Po drugie, wltadze miejskie
muszg posiadac wizje miasta oraz wsparcie w istniejacych juz instytucjach
kulturalnych. Po trzecie, muszg dysponowaé jakim§ obrazem zycia kultu-

Na temat przyjemnosci czerpanej z kultury popularnej, zob. |. Fiske, Reading the Popular, Routlage,
London-New York 1991.
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ralnego miasta oraz, po czwarte, przestawic si¢ na my$lenie kategoriami
dziataf, a nie instytucji. Przyklad Ferrary pokazuje tez co$ jeszcze, co ma
bardziej ogdlny wymiar — specyficzny stosunek do przestrzeni w dzisiej-
szym ponowoczesnym S$wiecie. Z jednej strony, pisze David Harvey, za
sprawa wspotczesnych Srodkéw komunikacjiitransportu, przestrzei ulega
dzi§ kompresji, traci znaczenie, poniewaz ponowoczesny §wiat zmienia si¢
w globalng wioske opleciong informatyczna siecia, pozwalajacg swobod-
nie przemieszczacé sie przestrzeni i byé wszedzie, z drugiej wszakze strony,
w tym ponowoczesnym, zglobalizowanym $wiecie obserwujemy inten-
sywne wytwarzanie miejsc (places) majacych przyciagaé globalng pu-
bliczno$é.” Takimi miejscami stajg si¢ miasta, rywalizujace miedzy sobg
w globalnej przestrzeni, a sztuka odgrywa w tej rywalizacji coraz wigksza
role.

Pedro Lorente analizuje trzy miasta, ktére w ostatnich dwdoch dekadach
XX wieku przeksztalcily si¢ z miast industrialnych w miasta postindu-
stralne — Liverpool, Marsylie i Bilbao.!® W kazdym z tych miast silg nape-
dowg zmian byly duze przedsiewziecia kulturalne.

W Liverpool impulsem zapoczatkowujacym zmiany stato sie nowe cen-
trum artystyczne — otwarta w 1988 roku Tate Gallery, zaprojektowana
przez znanego architekta Jamesa Sterlinga, wybudowana kosztem 50 mIn $
na terenach starych, zamknietych w 1972 roku dokéw, Albert Dock. Prze-
ksztalcenie zdewastowanych, od dawna nieuzywanych terenéw portowych
w dzielnice kulturalno-handlowo-wypoczynkowa na wzér Temple Bar
w Dublinie, pociggneto za sobg caly szereg pozytywnych zmian."! Wzmoc-
nito i podniosto znaczenie lokalnej sceny artystycznej, czyniac z Liverpoolu
drugie po Londynie centrum artystyczne w Wielkiej Brytanii, przyciagaja-
ce artystow z innych miast, ktérym wladze miasta oferowaly pracownie na
terenach dawnych dokéw. Festiwale, wystawy i wcigz rosngca liczba mio-
dych artystow sprawily, ze sztuka zaczeta pojawiac sie w wielu miejscach,
w pubach, na ulicach, w starych magazynach, szkotach itd., a liczba tury-
stow odwiedzajacych Liverpool zwiekszyla sie 0 3 mln.

W Marsylii $rodkiem inicjujgcym zmiany byto odrestaurowanie, kosz-
tem 14 mln $, starego, nieuzywanego juz przytutku dla ubogich, La

? D. Harvey, The Condition of Postmodernity, Blackwell, Oxford 1989.

10 J. P Lorente, Urban Cultural Policy and Urban Regeneration. The Special Case of Declining Port Cities —
Liverpool Marseilles and Bilbao, w: Global Culture, dz. cyt.

Podobny, cho¢ mniej udany, projekt przebudowy londynskich dokéw w latach 80. na nowe centrum
businessowo-handlowo-wypoczynkowe opisuje Diana Ghirardo. D. Ghirardo, Architektura po moder-
nizmie, VIA, Torun 1999, s. 176-194.
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Vieille Charite (1986), przeksztalconego w zespdt kulturalno-artystycz-
ny, w ktérym znalazly siedzibe rézne instytucje uniwersyteckie, cztery
galerie przeznaczone do wystaw czasowych, videoteka, Muzeum Ar-
cheologii Srédziemnomorskiej oraz Muzeum Sztuki Afryki, Oceanii
i Indian Amerykanskich. Ten ostatni pomyst okazal sie szczegblnym
sukcesem z uwagi na duzg liczbe imigrantéw spoza Europy zamieszku-
jacych Marsylie i okolice. Woko6t nowego centrum kulturalnego zacze-
ty rozkwitac sklepy, bary, kawiarnie, czesto prowadzone przez samych
artystéw, ktérzy wystepowali tu w podwdjnej roli — artystow i amato-
réw-dealeréw. W dawnych, nieczynnych juz budynkach fabryki tekstyl-
nej zbudowano pracownie dla artystow oraz nowe sale ekspozycyijne,
w ktérych mieszkajacy tam artysci mogli pokazywaé swoje prace oraz za-
praszaé na wystawy zaprzyjaznionych artystow.

W Bilbao motorem przemian stalo sie muzeum Guggenheima, otwarte
w 1997 roku, a zaprojektowane przez Franka Gehry’ego — najstynniejsze
muzeum §wiata, opisane i obfotografowane na dtugo przed otwarciem,
ktérego realizacja kosztowata miasto ponad 150 mln $. Muzeum przy-
ciggalo do Bilbao ponad 1 mln widzéw rocznie, z tego prawie 50% spo-
za Hiszpanii. Pod wplywem nowego muzeum, inne miejskie instytucje
zajmujace sie sztuka podniosty swoje ambicje, proponujgc bardziej mie-
dzynarodowy program, a w mieScie rozwinela si¢ bogata infrastruktura
restauracji i sklep6w przeznaczona na potrzeby turystow.

Celem wszystkich trzech projektéw, zainicjowanych przez wladze miejskie
i regionalne, przy poparciu wladz krajowych, bylo stworzenie wielo-
funkcyjnej przestrzeni publicznej, taczacej centra kulturalne z rozbu-
dowang siecig sklepéw, biur, restauracji i réznego rodzaju instytucji
rekreacyjnych, przestrzen zamieszkaly przez artystow, ale otwartg dla
turystdbw i mieszkaficow miasta, wypelniong atmosferg sztuki, luzu
i swobody. Nawiagzano tu do dobrze znanego i opisywanego juz w la-
tach 70. procesu uszlachetniania przestrzeni miejskiej przez sztu-
ke, tzw. gentrification. O ile jednak wczesniej, proces ten mial cha-
rakter spontaniczny, artySci zasiedlali zniszczone, zdewastowane
obszary miejskie, gdzie mozna bylo tanio wynajaé pomieszczenia na
pracownie czy galerie, jak mialo to miejsce jeszcze w East Village w No-
wym Jorku na poczatku lat 80. czy dekade wcze$niej w SoHo, o tyle
w analizowanych przez Lorente przyktadach, caly proces miat charak-
ter planowy — najpierw pojawiato si¢ muzeum lub inna duza instytucja
artystyczna, a dopiero p6zniej, wokét niej, przy statym wsparciu wiadz
miejskich, rozwijata sie cala infrastruktura zmieniajaca charakter miej-
sca. Inny byt tez final. Jezeli proces gentryfikacji, uszlachetniania przez
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sztuke i artystow zdegradowanych obszaréw miasta, prowadzit po ja-
kim§ czasie do zwigkszenia atrakcyjnosci, takze finansowej, tych terenéw
i w konsekwencji do usuniecia z nich artystow, ktérzy musieli szukaé dla
siebie tafiszych miejsc na pracowanie i galerie, to w opisywanych przez
Lorente przyktadach wladze miasta dbaly o to, zeby przeznaczone dla
sztuki i artystow miejsca nie zmienily swego charakteru.

Bardzo czesto, a praktycznie zawsze, realizowane przez miasto projek-
ty napotykaty na op6r ze strony Srodowisk artystycznych, protestujacych
przeciwko gigantycznym wydatkom na nowe muzea czy centra artystyczne,
wigzalo sie to bowiem z ograniczeniem naktadéw na finansowanie innych,
mniejszych przedsiewzieé kulturalnych, co dobrze pokazuje przyktad Fer-
rary. Pedro Lorente wyprowadza stad wniosek, ze wiadze miejskie planu-
jace artystyczng rewitalizacje miasta nie moga liczy¢ na wsparcie lokalnych
Srodowisk artystycznych, poniewaz wlasciwy artystom duch niezalezno$ci
i sprzeciwu sprawia, ze czeSciej i chetniej angazujg sie oni w walke z po-
litykami i developerami niz wspélprace z nimi. Wiadze miejskie musza
zatem same decydowa¢ o tym, gdzie zlokalizowaé muzeum czy nowe cen-
trum artystyczne, a arty$ci muszg odczué korzysci ptynace z powstania
nowego o$rodka artystycznego, jak miato to miejsce w Liverpoolu, Mar-
sylii czy Bilbao. Tylko bowiem wtedy, kiedy wytworzy sie synergia, kie-
dy artysci wiacza sie w zainicjowany przez miasto projekt, mozna méwié
o sukcesie.”> W przypadku Liverpoolu taka synergia wytworzylta si¢ pod
koniec lat 90, kiedy Tate Liverpool podjeta decyzje o organizowaniu bien-
nale sztuki — pierwsze biennale odbylo si¢ w 1999 roku, nastgpne w la-
tach 2002, 2004, 2006 i 2008. Integralna czescia Liverpool Biennial sta-
to sie tzw. Niezalezne Biennale (The Independents Biennial) odbywajace
sie w wielu miejscach prowadzonych przez samych artystow i niezalezne
organizacje — podczas pigtego Biennale, w 2008 roku, w ramach nieza-
leznego biennale zorganizowano 170 wydarzefi w 70 réznych miejscach
Liverpoolu i okolic z udziatem ponad 250 artystéw ,,local, national and
international.” > Do tego modelu nawiazali kuratorzy ostatniego Biennale
w Berlinie (2008) w czeSci zatytulowanej ,Moje noce s3 piekniejsze niz
wasze dni” (,,Mes nuits sont plus belles que vos jours”).!

Polskie miasta, praktycznie wszystkie, znajduja sie dzisiaj w procesie rekon-
strukeji, zmiany oblicza i poszukiwania nowego wizerunku. Sztuka moze

12 J. P Lorente, Urban Cultural Policy and Urban Regeneraton, dz. cyt. s. 100.
3 Zob.: www.independentsbiennial.org

X

Jest to tytut filmu Andrzeja Zutawskiego z 1989 roku.
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i powinna odgrywaé w tym procesie wazng role. Pozostate po wielkim
przemyS$le hale fabryczne wymagaja rewitalizacji i przystosowania do
nowych potrzeb. Inicjatywy podejmowane przez samych artystéw moga
podsuwaé pomysty, ale niewiele z ich wyniknie, bez poparcia wladz miej-
skich posiadajacych wizje rozwoju miasta i zdolnych zmobilizowaé odpo-
wiednie do realizacji swojej wizji Srodki, publiczne i prywatne.

Grzegorz Dziamski (ur. 1955), profesor Uniwersytetu im. A. Mickiewicza w Poznaniu (Instytut Kutturoznawstwa)
oraz Akademii Sztuk Pigknych w Poznaniu. Zajmuje sie wspdiczesnymi teoriami sztuki, postmodernistyczng
estetyka, awangarda artystyczng oraz sztuka Europy érodkowej, Opublikowat m.in. Awangarda po awangardzie
(Poznan, 1995), Postmodernizm wobec kryzysu estetyki wspdiczesnej (Poznan, 1996), Lata dziewiecdziesiqte (Poznan,
2000), Sztuka u progu XXI wieku (Poznan, 2002). Redaktor tomu Encyklopedii Kultury Polskiej Od awangardy do
postmodernizmu (Warszawa, 1996). Wspoiredaktor antologii Performance (Warszawa, 1984).
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TEORETYCZNE KONTEKSTY SZTUKI - teoretyczny plener Wydziatu
Edukacji Artystycznej

Wydziat Edukacji Artystycznej buduje swoja tozsamo$é poprzez potaczenie
drég rozwoju artystycznego z refleksjg teoretyczng. Dlatego tak wazne jest
przekazywanie studentom teoretycznych podstaw wiedzy na temat sztuki.
Poszerzeniu wiedzy stuzy wyjazdowy plener teoretyczny. Kilkadziesiat lat
temu zorganizowano takie spotkanie, niestety byto to jednorazowe przed-
siewziecie. Rada Wydzialu postanowita ozywi¢ te idee. Plener staje sie in-
tegralng czescig procesu dydaktycznego specjalnosci: krytyka i promocja
sztuki.

Kazdorazowo podejmujemy jeden problem dotyczacy spotecznego funkcjo-
nowania sztuki: obieg artystyczny, kontekst krytyczny, problemy galeryjno-
wystawiennicze, promowanie sztuki. Gtéwni prelegenci nie pochodza z na-
szej Akademii, kadra szkolna bedzie zapraszana jedynie do dyskusji. Dzigki

Profesor Jacek Jagielski, dwczesny dziekan Wydziatu Edukacji Artystycznej,
otwiera Plener Teoretyczny. Skoki, 2005
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temu studenci bedg mieli mozliwo$¢ poznania odmiennych perspektyw oraz
skonfrontowania ich ze sobg. Zaproszeni goscie reprezentujg rdzne §rodo-
wiska i profesje, szczegblnie zwracamy uwage na aspekt pragmatyczny, nie
zawezajac naszych spotkafi jedynie do akademickich rozwazan. Zaktadamy
czynny udzial studentéw, bowiem osoby prowadzace przygotowuja kon-
kretne zadania do realizacji podczas spotkan plenerowych.

Dwadziescia lat temu plener zorganizowala profesor Jolanta Dabkowska-
Zydroni. Obecnie osobg odpowiedzialng jest doktor Justyna Ryczek.

Plener Teoretyczny: MIEJSCE SZTUKI
Skoki, 26 listopada — 1 grudnia 1996

organizator pleneru: Jolanta Dgbkowska-Zydron
uczestnicy: studenci Wydziatu Edukacji Artystycznej II-V rok studiéw.

Profesor Jacek Jagielski, dwczesny dziekan Wydziatu Edukacji Artystycznej,

otwiera Plener Teoretyczny. Skoki, 2005
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Zaproszeni tworcy i teoretycy sztukis:

. Jerzy Ludwiniski
. Roman Kubicki

. Grzegorz Dziamski

. Eugeniusz J6zefowski (Warsztaty artystyczne i psychologiczne)
. Tomasz Maruszewski

. Grazyna Banaszkiewicz (Prezentacja filmu artystycznego)

. Piotr Kowalski (Pokaz fotografii ,,sztuka w otoczeniu™)

. Wtodzimierz Filipek
. Zbyszko Melosik

Teoretyczne konteksty sztuki

I plener teoretyczny Wydziatu Edukacji Artystycznej
Réznorodne perspektywy krytyki

7 - 9 listopad 2003, Plenerowy Dom Studencki w Skokach

uczestnicy:

. Studenci Wydziatu Edukacji Artystycznej lata II-1V, studia dzienne.
33 osoby.

prowadzacy:

osoby z Akademii:

. prof. dr hab. Grzegorz Dziamski

. mgr Ewa Wojtowicz (obecnie doktor)

. Agnieszka Okrzeja — Owczesna studentka V roku, redaktorka

w spam.art.pl
osoby spoza uczelni:

. dr Marianna Michatowska (Uniwersytet Adama Mickiewicza,
Poznan)

. mgr Paulina Sztabifiska (Uniwersytet £.6dzki; obecnie doktor)

. Osoby zaproszone do dyskusji trzeciego dnia:

. mgr Rafat Eubowski (ASP Poznaf, obecnie doktor)
. mgr Zofia Starikiewicz (Miejska Galeria ,,Arsenal”; Poznan)
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Teoretyczne Konteksty Sztuki

Il plener teoretyczny Wydziatu Edukacji Artystycznej

Czy istnieje w Polsce promocja sztuki?

02-05 kwietnia 2007, Plenerowy Dom Akademicki w Skokach

uczestnicy:
. Studenci Wydzialu Edukacji Artystycznej lata III-1V, studia dzienne,
20 0séb +2 osoby studia zaoczne.

prowadzacy:

zaproszeni goScie spoza uczelni

. Piotr Bernatowicz — redaktor naczelny ,,Arteonu”

. Justyna Gorce-Batut — Dziat Promocji i Rozwoju CSW Zamek Ujaz-
dowski, Warszawa

. Aneta Muszyfiska — Galeria Program, Warszawa

. Stawomir Toman — artysta, Wydzial Artystyczny UMCS Lublin

. Osoby zaproszone do koficowej dyskusji:

. Osoby prowadzace zajecia na Wydziale Edukacji Artystyczne;j

Wykiad Justyny Gorce-Batut — Dziat Promociji Wyktad Anety Muszyrhskiej — Galeria Program,
i Rozwoju CSW Zamek Ujazdowski, Warszawa Warszawa
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Wykiad Stawomira Tomana — Wydziat Artystyczny UMCS w Lublinie

Uczestnicy pleneru, na pierwszym planie Agnieszka Okrzeja
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Studenci — uczestnicy pleneru podczas zaje¢
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Galeria ASP Poznan
program galerii na rok akademicki 2008/2009

galeria asp

2008

styczen

Wystawa scenografii z ASP w Gdarisku

luty

Joanna Rajkowska — prezentacja artystki

PARTYCYPAC]JA, Poznan-Zielona Géra (wystawa studencka)
marzec

Sztuka publiczna, wyktad Marka Krajewskiego, (Samsung Art Master)
WRO 7 in Tour

Ksiazka i co dalej ,,7¢ (koncert, organizacja Galeria AT)
RYSUNEK, wystawa Pracowni Rysunku Instytutu Wzornictwa Politechniki
Koszalifiskiej

kwiecien

Blam Click Splat (malarstwo, wystawa studencka)
Miedzynarodowe Warsztaty Projektowe

maj

Koichi Yamamoto — prezentacja artysty

Orofisko — wystawa rzezby plenerowe;j

czerwiec

wystawa koficoworoczna

obrony prac dyplomowych

wrzesien

obrony prac dyplomowych

»Rok wedrujacego zycia” (prezentacja), prof. Stawomir Brzoska
pazdziernik

Yasuyo Tanaka — prezentacja artystki

Nowa Republika Sztuki Chin (panel dyskusyjny)

Joanna Rajkowska (obiekty, wystawa)

,Drzace ciata” Artura Zmijewskiego (panel dyskusyjny)
listopad

Die Kunst ist Toth (wystawa, panel dyskusyjny)

Live Art Foundation — Orlan, Carnal Art
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Spoleczne konteksty fotografii (sympozjum fotograficzne)

Konstancja Pleskaczyfiska (prezentacja)

grudzien

Plakat ekologiczny, wystawa studencka w ramach konferencji klimatycznej
Lex Drewinski — Szkoda siéw, plakaty

2009

styczen

PEP design — (8 edycja Programu Edukacyjno-Projektowego, wystawa
studencka)

Lex Drewinski — prezentacja artysty + warsztaty dla studentéw grafiki
Live Art Foundation — Societias Raffaello Sanzio

Leon Urbafiski, Swiatlo dala czarna sadza, (wystawa monograficzna)
luty

Marta Tomasik, Malarstwo, (wystawa studencka)

Hommage a Matuszewski (panel dyskusyjny)

Mtoda Fotografia Polska (wystawa, konferencja)

marzec

Mioda Grafika Polska. Konferencja graficzna — 6 BGS 2009

Grafika. My Dzisiaj, wystawa pedagogéw Katedry Grafiki

Archiwum rysunku (wystawa z archiwum pracowni prof. B. Wojtasiaka)
Dietmar Schmale (wystawa i prezentacja artysty)

Life Art Foundation

Multimedia z ASP, wystawa ogdlnopolska

kwiecien

Life Art Foundation

Nahum Tevet (prezentacja artysty)

Partycypacja ,,Poznai-Torui”, wystawa studencka

CSW Kronika (prezentacja galerii)

maj

I Biennale Malej Formy Rzezbiarskiej

artenalia — festiwal tworczoSci studenckiej

Wally Gilbert (wystawa i prezentacja artysty)

Life Art Foundation

czerwiec

wystawa koficoworoczna

obrony prac dyplomowych
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Wystawa Grdfika. My dzisiaj, Galeria Aula 2009
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galeria Naprzeciw
Wystawy w Galerii Naprzeciw w 2008

Natalia Brandt|Reminiscencje, 10. 02. 2008

Zosia Nierodzifiska | Luma key, 16. 03. 2008

Ali Kaaf (Syria) | Ob nein Ob, 18. 05. 2008

Misa Shimomura & Mikotaj Polifiski | Blgkitna fuga, 15. 06. 2008
Milena Kowalska | 1:1,12.10.2008

Marek Ploszczyca | ence, pence, cztery rece, 23. 11. 2008

Wystawy w przygotowaniu:

Mateusz Sadowski | Pokdj swiatéw, 8 1 9. 02. 2009
Daniel Koniusz | kwiecien 2009

Galeria Polityczna

9. 03. 2009 - Otwarcie Galerii Politycznej. Wystawa Macieja Kuraka,
Na skréty. Wystawa bedzie otwarta do 30. 03. 2009

Kwiecient 2009 — Spoteczne konteksty sztuki fotografii.

Maj 2009 — Globalne ocieplenie — pokaz plakatéw studentéw ASP

w Poznaniu.

Wystawa Macieja Kuraka, Na skréty, 2009. Foto: Piotr Wotynski
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Galeria [ON] Gallery
Podsumowanie dziatan w 2008 roku

10-20.01.2008 Malgorzata Jabloriska — wystawa indywidualna (kurator
Anna Tyczyfiska). We wspdlpracy z ASP w Poznaniu.

14-24.02.2008 WHAT THE WORLD NEEDS NOW
wystawa inaugurujaca nowy program Galerii ON (10 dni)
We wspolpracy z ASP w Poznaniu.

27-29.02-2.03.2008 SZARA RZECZ — wystawa Pracowni prof. Mirostawa
Batki. We wspotpracy z ASP w Poznaniu.

26.03-6.04 Flash! — prezentacje mlodych artystéw Poznania: Marta Ma-
riafiska. We wspotpracy z ASP w Poznaniu.

remont / cz. druga — przygotowanie biblio- i mediateki oraz sali projek-
cyjnej.

26.03-6.04.2008 PATRICK RIMOND Hypnagogies komisarz: Sabina Czaj-
kowska. We wspotpracy z ASP w Poznaniu, Alliance Francaise i sponsorem
— Pilsner Urquell / Kompania Piwowarska SA.

10-22.04.2008 Michael Fandel | Niemcy / fotografia, video, 10 dni. We
wspolpracy z ASP w Poznaniu.

24-27.04.2008 Flash! — prezentacje mtodych artystéw Poznania, Epheme-
roptera: Wystawa studentéw prof. Stawomira Sobczaka. We wspdtpracy
z ASP w Poznaniu.

13.05-15.05.2008 Automaty — wystawa mlodych artystow z Poznania
i Opola pod opieka prof. Andrzeja Kostotowskiego. We wspotpracy z ASP
w Poznaniu.

22-29.05.2008 Katarzyna Krakowiak — nowy projekt dla Poznania. Spotka-
nia z artystka. We wsp6tpracy z ASP w Poznaniu.

02-07.06.2008 MARRY THE BEAR - sztuka video z Finlandii, kuratorzy: K.
Eukomski, A. Rogos, S. Waegelein, w Galerii ON i Enter w Poznaniu. We
wspolpracy z ASP w Poznaniu.
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16-30.06.2008 Dyplomy studentéw ASP w Poznaniu — nieuwzglednione
W programie.

03, 041 05.07.2008 SUMMER LOVE - wakacyjne spotkanie w galerii, pro-
jekcje video i fotografia

Lipiec-sierpiefi — przerwa wakacyjna i remont wnetrz galerii / aranzacja
biblio- i mediateki.

15.09-12.10.2009 Rezydencja artystyczna Gabrieli Galvan zakoficzona wy-
stawg podczas Biennale MEDIATIONS, we wspolpracy z Ambasada Meksy-
ku w Polsce, ASP w Poznaniu i sponsorem SZEBIOTKO INVESTMENT.

14.09. Pobyt artystéw z Poznania w Goerlitz i praca nad wsp6lng wystawg
z artsytami niemickimi. Otwarcie wystawy w Annenkappel pt. BERMUDA.
Wspoétpraca: Instytut Polski w Lipsku. Wsrod artystéw: Marta Mariafiska,
Julita Paluszkiewicz, Aneta Mikotajczak.

15.10-24.20.2008 Katarzyna Podgodrska-Glonti — Pewnego dnia... Kurator-
ka: Anna Tyczyfiska. We wspotpracy z ASP w Poznaniu.

07.11.-21.11.2008 Christine Laquet — A meaningful moment through
a meaning(less) process — wystawa francuskiej artystki z Nantes. We wspol-
pracy z ASP w Poznaniu.

05-12.12.2008 STRIKE BACK - miedzynarodowy projekt artsytyczny
w przestzreni publicznej Poznania w kontekscie Konferencji Klimatycznej
ONZ z udzialem znakomitych artystow, m.in. Olivera Resslera, Dominika
Lejmana, Tei Makipaa, Unni Gjertsen, Karoliny Kowalskiej, Huberta Cze-
repoka i innych. We wspotpracy z ASP w Poznaniu. Dotacja dodatkowa
UM Poznania.

Grudziefi 2008 - rozpoczecie wspolpracy z Portem Lotniczym Poznai-Ea-
wica. Projekt screeningéw video i prezentacji sztuki mtodego pokolenia ar-
tystow z Poznania w ramach dziatalnosci OBScurators i Galerii ON.

Dodatkowo odbylo si¢ poza Poznaniem kilka prezentacji artystow zwia-
zanych z Galerig ON, m.in. w Berlinie, Goerlitz i Krakowie. Od kwietnia
2008 Galeria ON wspdlpracuje z innymi przestrzeniami sztuki w Poznaniu,
powiekszajac tym samym przestrzen ekspozycyjna i otwierajac zapowiada-
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ny programowo dialog z innymi organizacjami zajmujgcymi sie promocja
sztuki w Poznaniu.

Réwnoczesnie powstal projekt kuratorski OBScurators, tworzony przez
kuratorke i krytyka sztuki, mgr Agate Rogo$ wraz z prowadzacym pro-
gram artystyczny Galerii, wyktadowcg ASP w Poznaniu, mgr Krzysztofem
Fukomskim. Projekt obejmuje organizowanie imprez artystycznych, wy-
staw sztuki, dzialalno$¢ edytorska i wydawnicza, ze szczegélnym uwzgled-
nieniem kontekstéw publicznych sztuki.

Pracujemy wspélnie nad projektami wieloletnimi. Siedzibg dla tej dziatalno-
Sci stala sie wlasnie Galeria ON.

W pierwszym pétroczu 2008 zostalo zorganizowanych 16 wystaw i kilka
spotkan z artystami — prezentacji twdrczoSci.

Galeria ON wzieta udzial i byla wspdtorganizatorem projektéw populary-
zujacych sztuke wspotczesng (Power of Flower, wystawa w Muzeum Sztuki
i Techniki Japofiskiej w Krakowie, wspdtorganizacja wystawy artystéw pol-
skich i niemieckich w Goerlitz, Niemcy). Galeria przygotowala pierwsza
w Poznaniu oficjalng rezydencje artystyczng i wystawe towarzyszaca mie-
dzynarodowej imprezie w Poznaniu — Biennale MEDIATIONS, a takze
istotny projekt publiczny pt. STRIKE BACK podczas Miedzynarodowej
Konferencji Klimatycznej ONZ w Poznaniu.

Galeria ON wydata 3 wydawnictwa towarzyszace wystawom — Patricka Ri-
monda i Michaela Fandela oraz artystki meksykaiiskiej — Gabrieli Galvan.
Przygotowano wydawnictwo zwigzane z 30-leciem dziatalno$ci. W ramach
projektu OBScurators pracujemy tez nad podsumowaniem roku dziatalno-
$ci i edycja prezentacji z tej okazji w 2009 roku.

Projekty w 2009 roku (czes¢)
2.01-5.02.2009
Ania i Adam Witkowscy, Tomek Kopcewicz

ITCH

13-28.02.09 Fresh! Mateusz Sadowski
— wystawa indywidualna
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0Od 16.04 do 15.05
Youri Wassiliew (Kaliningrad)

20-31.05.2009 Video killed the radio star
Wystawa sztuki wideo.

12.06-3.07.2009
Fresh! Nowa sztuka Poznania
Wystawy mtodych artystéw intermedialnych

20.09-06.10.2009 Loulou Cherinet (Szwecja) — rezydencja artystyczna

01-16.10
Alicja Karska / Aleksandra Went (Gdarfisk) — rezydencja artystyczna

listopad/grudzien 2009 — cykl screeningdéw i pokazéw filméw artystycz-
nych

Staly program promocji sztuki na lotnisku Lawica
MATCH-POINT 2009:

Serie screeningdw na ekranie plazmowym:
Pawel Dziemian

Andrzej Karmasz

Emanuel Mathias

Christine Laquet

Bogna Burska

Przemyslaw Sanecki

Wojciech Hoffman

Honza Zamojski
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Wazniejsze wydarzenia z dziatalnosci Kota Naukowego Akademii Sztuk
Pieknych w Poznaniu zrealizowanych w roku 2008:

Wﬁﬁmma

»PARTycypacja” — cykl wystaw konfrontujacych rézne formy wypowiedzi
artystycznych prezentowane przez mtodych artystéw z Poznania i Zielonej
Gory.

kuratorzy: Marta Bosowska, Tomasz Drewicz, Anna Wereta, Przemystaw
Przepidra

http://www.partycypacja.com
ETAP I - Poznan

12 luty 2008 — ,,Galeria AULA” Al. Marcinkowskiego 29
15 luty 2008 — hale budynkéw ,Modeny” ul. Kraszewskiego 21/25

ETAP II - Zielona Goéra

6 marzec 2008 — Instytut Sztuk Pigknych ul. Wisniowa 10

6 marzec 2008 — Galeria ,,Stara Winiarnia” ul. Moniuszki 16

7 marzec 2008 — ,,Galeria PWW” ul. Wroctawska 7

5 kwietnia 2008 — Skoki

Czlonkowie Kota Naukowego ASP uczestnicza w konferencji ,WEASNOSC
INTELEKTUALNA A WOLNOSC OSOBISTA” zorganizowanej przez Nie-

zalezne Zrzeszenie Studentéw.

Dorota Zys — ,Wolno$¢ wsréd cyborgow”
Robert Bodnar — ,,Historie fatszerskie”

15 — 18 maja 2008 — Poznan



‘ 82 Zeszyty artystyczne /nr |8

I Festiwal Performance (impreza sktadajjca sie na program festiwalu kultu-
ry studenckiej — ARTENALIA 2008 http://www.artenalia.pl)

kuratorzy:
Marta Bosowska
Tomasz Drewicz

16 maja 2008 — Poznan

»Aleatoryzm, manipulacja, interaktywno$é - woko6t nowych technologii”:
wyktad Tomasza Drewicza wchodzacy w program ,Wykladéw na trawie”
podczas festiwalu kultury studenckiej — ARTENALIA 2008 — http://www.
artenalia.pl

16 -18 maja 2008 — Krakéw

Interdyscyplinarna Studencka Konferencja Naukowa ,,DUCH I MATERIA”
Organizatorzy: Koto Naukowe Studentéw Etnologii i Antropologii Kultu-
rowej UJ oraz Koto Naukowe Religioznawcéw UJ

Miejsce: Instytut Etnologii i Antropologii Kulturowej, ul. Gotebia 9

Dorota Zys — ,,Cyborgi sztuki - Cialo jako srodek ekspresji i komunikacji.”
Pazdziernik 2008 — Poznan

Cztonkowie Kota Naukowego ASP wspottworza projekt ,,Odwiedziny/Me-
diacje” podczas MEDIATIONS BIENNALE 2008 Poznan
http://www.odwiedziny.org

16 pazdziernika 2008 — Poznan
Czlonkowie Kota ASP na XI Poznafskim Festiwalu Nauki i Sztuki:

Dorota Zys — ,Frustrations Dream. Czyli genetyczne mutacje fotografii
wspblczesnej.”

Robert Bodnar — ,,Interaktywnos¢ gier komputerowych jako podstawa wir-
tualnej rzeczywisto$ci”

Tomasz Drewicz — ,,Konstruowanie natury postcztowieka — cyberprzezna-
czenie ludzkiej §$wiadomosci”
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Galeria AT 2008

Styczen 2008

Marek Glinkowski (Poznan)
»Kontynuacja”
21.01-01.02.2008

Luty 2008

Marcin Berdyszak (Poznan)
,»Po Jasperze Johnsie”
18-29.02.2008

Marzec 2008

Ksigzka i co dalej 7

Roman Bromboszcz (Poznaf)
Tomasz Misiak (Poznan)

Fukasz Podgérni (Krakow)

fail. unlimited”

»The Plasma Collision AT Poruter-
ak” (performance)

10-14.03.2008

Kwiecien 2008

Jan Gryka (Lublin)

, Historia drobin — w drodze do Tel
Avivu”

21-30.04.2008

Maj 2008

Renate Anger (Niemcy)
»ARCO”
12-23.05.2008

Pazdziernik 2008

Udo Idelberger (Niemcy)
»En route”
13-24.10.2008

Listopad 2008

Hanna buczak (Poznai)
»otruny”
24.11-05.12.2008

Grudzien 2008

Mirostaw Batka (Warszawa)
»Crezyzewski”

12.12.2008 -09.01.2009

Galeria AT 2009

Styczen 2009

Jacek Jagielski (Poznan)
»Jasny punkt”
(instalacja rzeZzbiarska)
26.01 - 06.02.2009

Luty 2009
Hommage a Matuszewski
(wystawa zbiorowa)
Wtodzimierz Borowski
Jan Chwatczyk
Andrzej Dluzniewski
Stanistaw Fijatkowski
Mariusz Gill

Wanda Gotkowska
Jerzy Katucki

Jarostaw Koztowski
Hanna Luczak
Wojciech Miiller
Andrzej Paruzel
Ireneusz Pierzgalski
Anna Rodzifiska
Tadeusz Rolke
Kazimierz Sita

Jerzy Trelifiski

Ewa Twarowska
Tomasz Wilmanski
16-27.02.2009
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Marzec 2009

Renato Nicolodi (Belgia)
»Obserwujac ciemnosé”
(rzezba) 16-27.03.2009

Kwiecien 2009
Nahum Tevet (Izrael)
instalacja rzezbiarska
20.04 - 08.05.2009

Maj 2009
Rafat Jakubowicz (Poznan)
nowe prace
18-29.05.2009

Galeria STARTER

Kalendarium 2008

ul. Dgbrowskiego 33, Poznafi, www.
starter.org.pl

1. Wystawa indywidualna:
Malgorzata Szymankiewicz
»Miami Dream”
24.01-31.01.2008

2. Wystawa Grupy Rzniety Krysztat
»Playground”
15.02-21.02.2008

3. Wystawa zbiorowa mlodych ar-
tystow niemieckich ,,Sgsiedzi”
07.03-21.03.2008

Artysci:

Helmut Dietz; Nina Miiller

Jan Lochte; Gabriela Oberkofler
Pablo Wendel; Matthias Wermke
& Mischa Leinkauf
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Kuratorki: Magdalena Korcz, Mari-
ka Zamojska

4. Wystawa indywidualna:

Iwo Rutkiewicz

~Wszystkie moje z6lte rzeczy”
04.04 -13.04.2008

Kurator: Honza Zamojski

5. Wystawa ,,Springtime will never
be the same”

Marika Lehmann i Anna Pieta
18.05-25.04.2008

Kuratorki: Marika Lehmann i Anna
Picta

Wystawa odbyta sie w ramach
madeinpoznan festival (www.made-
inpoznan.org)

6. Wystawa indywidualna:
Monika Drozynska
Widok z okna”

09.05 - 13.05.2008

Kuratorki: Magdalena Korcz, Mari-
ka Zamojska

Wystawa w ramach I Miedzynaro-
dowego Festiwalu tworczosci Ko-
biet No Women No Art (www.no-
women-noart.pl)

7.Wystawa indywidualna:

Zorka Wollny

,Ucieczka z kadru”

15.05 - 18.05.2008

Kuratorki: Magdalena Korcz, Mari-
ka Zamojska
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Wystawa w ramach I Miedzynarodowego Festiwalu twérczosci
Kobiet No Women No Art
(www.nowomen-noart.pl)

8. Wystawa indywidualna:
Wojciech Doroszuk
,»Dissection Theatre”
12.09 - 18.09.2008

9. Wystawa indywidualna:
Iza Tarasewicz

~Zywicielka / Breadwinner”
22.09 -26.09.2008

Kurator: Michatl Lasota

10. Grupa Rzniety Krysztal
»Natura Sprinters”
10.10 -16.10.2009

W ramach madeinpoznan festiwal (www.madeinpoznan.org)

11. Wystawa indywidualna:
Jakub Czyszczon
,Lektionen in Finsternis”

23.10.-31.10.2009
W ramach madeinpoznan festiwal (www.madeinpoznan.org)

12. Wystawa indywidualna:
Robert Maciejuk

“Mirror of Nature”

17.11- 8.12.2008

Kurator: Honza Zamojski

13.Salon Zimowy
15.12-18.12.2008
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Opis projektu ,,Struktury Kultury”

Projekt ma charakter rocznego szkolenia, opierajacego si¢ na $cislej wspol-
pracy grup zawodowych zwiazanych interesownie z kultura. Koniecznos¢
zorganizowania takiego projektu wynika z zaobserwowanego braku pro-
fesjonalizmu w podejsciu do realizacji wystaw i wydarzefi im towarzysza-
cych. Szkolenie w grupie kuratoréw, prawnikéw, marketingowcéw, eko-
nomistow i logistykéw bedzie si¢ sktadaé z pieciu otwartych wyktadow
i dyskusji, szeSciu warsztatow oraz dwoch wydarzen artystyczno- kultural-
nych. Pomoze to usprawnié w przyszlosci organizacje wystaw na poziomie
koncepcyjnym i praktycznym.

JesteSmy grupa teoretykow, praktykéw i aktywnych odbiorcéw kultury
zwigzanych z Instytutem Historii Sztuki Uniwersytetu im. Adama Mickie-
wicza w Poznaniu oraz Akademia Sztuk Pieknych w Poznaniu. Obserwujac
i przygotowujac wydarzenia kulturalne, zauwazyli§my brak profesjonali-
zmu w podejsciu do ich realizacji. Uwazamy, iz jest to spowodowane tym,
ze poszczegdlne grupy zawodowe, cho¢ funkcjonujg juz w sferze kultury, to
nie wspodlpracuja ze soba, dokonujac Scistego podziatu obowigzkéw wedle
posiadanych umiejetnosci i kompetencji. Dlatego chcemy poprzez warsz-
taty, wyklady i dyskusje oraz w efekcie wspdlne zorganizowanie wystawy
(wydarzenia kulturalno-artystycznego), powiazaé te dziedziny i stworzyé
sprawnie dzialajgcg strukture. Sadzimy, ze jest to jedyna skuteczna w przy-
sztosci metoda budowania kultury w rozwijajacym si¢ nowoczesnym spo-
teczefistwie.

Projekt sklada sie z nastepujacych etapow:

Przygotowanie (spotkanie grupy inicjatywnej z koordynatorem projektu,
dopracowanie strategii dziatania i tematéw warsztatow; skompletowanie
listy gosci zaproszonych do przeprowadzenia wyktadéw i warsztatow).

Promocja (organizacja wystawy w Akademickim Centrum Kultury Esku-
lap promujacej projekt; dwudniowe konsultacje ze specjalista z Muzeum
Sztuki Nowoczesnej w Warszawie do$wiadczonego w kuratorskiej pracy
z grupa; informacyjna akcja medialna; rekrutacja ostatecznej grupy uczest-
nikéw projektu - studentéw specjalizujacych sie w danych dziedzinach: ku-
ratorstwo, prawo, marketing, ekonomia, logistyka). Integracja (szkolenie
z zakresu pracy w grupie; okreslenie mozliwosci i zadan dla poszczegdlnych
0s6b). Spotkania ze specjalistami z poszczegdlnych dziedzin (kazde z czte-
rech kolejnych spotkai po§wiecone zostanie konkretnej dziedzinie w kon-
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tekscie jej funkcjonowania w strukturach kultury, tj. prawu, marketingowi,
ekonomii i logistyce, a sktadaé sie bedzie z dwdch czesci:

— pierwszej — otwartego wyktadu wygtoszonego przez zaproszonego specja-
liste spoza Poznania oraz dyskusji powykladowe;j,

— drugiej — warsztatu przeprowadzonego w grupie uczestnikow projektu;
w przerwie przewidziany jest positek; spotkania odbeds sie: 18., 19., 25.,
26.04.2009 r.; zaktadamy uczestnictwo min. 100 oséb w kazdym wykta-
dzie oraz 15 osob w kazdym warsztacie).

Publikacja I (zebranie i opracowanie materiatléw dydaktycznych oraz doku-
mentacji podsumowujacej wyklady, dyskusje i warsztaty, bedacej sprawoz-
daniem z przebiegu wspdlpracy pomiedzy przedstawicielami poszczegdl-
nych dyscyplin).

Spotkanie z kuratorem (wyktad otwarty przeprowadzony przez wybitnego
specjaliste z Centrum Sztuki Wspotczesnej Zamek Ujazdowski w Warszawie
polaczony z bezptatnym rozdawnictwem Publikacji I; trzydniowe warsztaty
z w/w specjalista dla uczestnikéw projektu, majace na celu dopracowanie
koncepcji wystawy konicowej i ewentualnych wydarzefi towarzyszacych;
w przerwach przewidziane sg positki).

Wystawa koficowa (przygotowanie wystawy w Akademickim Centrum
Kultry Eskulap oraz innych przestrzeniach przez wszystkich uczestnikow
projektu z wykorzystaniem zintegrowanej wiedzy i umiejetnosci wypraco-
wanych w toku przeprowadzonych dotychczas warsztatow; szeroko zakro-
jona akcja promocyjna).

Publikacja II (publikacja w formie papierowej oraz elektronicznej stanowié
bedzie podsumowanie pracy nad projektem, ocene efektéw wspdtpracy
pomiedzy przedstawicielami dziedzin zaangazowanych w projekt w kon-
tekscie zrealizowanej wystawy koficowej; zamowienie czeSci tekstow u kaz-
dego ze specjalistow bioracych udzial w projekcie; ogblnopolska promocja,
dystrybucja i sprzedaz oraz akcje w przestrzeni miejskie;j).

Partnerami finansowymi sa: Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Pozna-
niu oraz Akademickie Centrum Kultury Eskulap i Klub Eskulap w Pozna-
niu, Post Office Klub Kawiarnia w Poznaniu.

Promocja: umieszczenie informacji o biezacych spotkaniach i wydarzeniach
na stronie internetowej organizatora i partneréw; akcja mailingowa; emisja
ogloszenn w ogdlnopolskich czasopismach (Arteon. Magazyn o sztuce, Czas
Kultury, Artluk, Gazeta wyborcza) oraz informatorach kulturalnych (Iks,
Aktivist, Notes na 6 tygodni); emisja informacji radiowych (Radio AFERA,
Program Trzeci Polskiego Radia, Polskie Radio Euro); plakatowanie, rozno-
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szenie ulotek; rejestracja wyktadow, dyskusji i warsztatow oraz publikacja

zgromadzonego materialéw na stronie internetowej organizatora oraz wy-
korzystanie ich w jego wydawnictwach.

Harmonogram realizacji zadania

Od

Do

Dziatanie

01.01.2009

30.01.2009

Spotkanie grupy inicjatywnej z koor-
dynowaniem projektu; prace przygo-
towawcze (merytoryczne — zwigzane
z uéciSleniem tematéw i ostatecznym
wyborem zaproszonych specjalistow);
administracyjne dopracowanie dziatan

01.02.2009

28.02.2009

Promocja, akcja informacyjna

i medialna. Warsztaty z kuratorem,
przygotowywanie wystawy

oraz wernisaz. Rekrutacja uczestnikow

15.03.2009

18.04.2009

25.04.2009

25.04.2009

26.04.2009

Szkolenie z zakresu pracy w grupie

Pierwszy wyktad oraz warsztaty
ze specjalistg

Drugi wyktad oraz warsztaty
ze specjalistg

Trzeci wyktad oraz warsztaty
ze specjalistg

Czwarty wyklad oraz warsztaty
ze specjalistg

01.05.2009

30.09.2009

Zebranie dokumentagji,
przygotowanie tekstow i materiatow
do publikagji I

15.10.2009

18.10.2009

Wyktad otwarty oraz trzydniowe
warsztaty dla uczestnikéw projektu,
majace na celu dopracowanie
koncepcji wystawy. Bezplatne
rozdawnictwo publikagji I

19.11.2009

30.11.2009

Przygotowanie koficowej wystawy
i publikacji IT

01.12.2009

31.12.2009

Promocja wystawy i publikacji II
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Zapowiedzi dziatan Kota Naukowego
Akademii Sztuk Pieknych w Poznaniu
zaplanowane na rok 2009

19 marca 2009 - akcja artystyczna ,,Pozar — Dziecko = Zapatki”

W osobnym zalgczniku przesylam informacje dotyczace projektu ,,Struktu-
ry kultury”, ktéry realizujemy we wspotpracy z Kotem Naukowym Histo-
rykéw Sztuki. Jego pierwsza odstona — czyli wystawa w tworzonej wiasnie
»galerii Eskulap” zaplanowana jest na 19 marca i nosi temat ,,Pozar — Dziec-
ko = Zapalki”. Profil ,,galerii Eskulap” ktas¢ ma duzy nacisk na dziatania
eksperymentalne mtodych artystow. Specyfika miejsca, jakim jest kompleks
budynkéw Akademickiego Centrum Kultury Eskulap daje szczegélne moz-
liwosci dla dziatan konceptualnych, opartych o nowe media, lub wszelkiego
rodzaju instalacji czy tez dzialan performatywnych. Umozliwiamy mtodym
artystom prezentowanie wynikow swoich poszukiwai w niecodziennym
miejscu...

Temat ,,Pozar — Dziecko = Zapatki” mozna traktowaé bardzo szeroko —
jako kuratorzy podkreslamy proces kreacji, bawimy sie nim, obrazujemy
pozycje podmiotu w decydowaniu o tym co jest warto$cia, a co zagroze-
niem, poddajemy w watpliwos¢ stare, wyuczone procesy myslowe, ktdore
jako pozostalo$¢ po minionych systemach spotecznych czy politycznych
ciagle ksztaltuja zbiorowa Swiadomo$é. Afirmujemy wizje §wiata w ktérym
ciagle jest miejsce na niespodzianke na podwazanie i eksperymentowanie.

Kuratorzy projektu:

Grupa HAPS:
Michalina Mistrzak
Katarzyna Olszewska
Katarzyna Czarnecka
Wiktoria Szczupacka
Tomasz Drewicz

7 - 8 kwietnia 2009 - Il Festiwal Performance

Druga edycja zorganizowanego po raz pierwszy w roku ubiegtym wydarze-
nia, skladajgcego sie na program Festiwalu Kultury Studenckiej ARTENA-
LIA (http://www.artenalia.pl). W tym roku organizowany we wspdtpracy
z Live Art Foundation festiwal potgczony zostanie z sympozjum naukowym
dotyczacym sztuk performatywnych
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Kuratorzy projektu:

Tomasz Drewicz — tel: 604 560 410, e-mail: tomodrewicz@o2.pl
Marta Bosowska — tel: 697 998 093, e-mail: martabosowska@gmail.com

Przetom kwietnia i maja 2009 - ,,pARTycypacja pART two”

Opis projektu:

Druga edycja projektu pARTycypacja — cyklu wystaw artystycznych kon-
frontujacych rézne formy wypowiedzi artystycznej mlodych artystow wy-
wodzacych sie z réznych srodowisk tworczych.
http://www.partycypacja.com

Temat wystawy: ,,No Logo”

Po wyga$nieciu wyznaczanego w Polsce przez ,sztuke krytyczna” kie-
runku, oraz oglaszanym juz zdecydowanie koficu epoki ponowoczesno-
Sci, obserwujemy wzrost napiecia w oczekiwaniu na odkrycie nowego
»izmu”. Ksztaltujace sie obecnie nowe pokolenie artystow ma nadzieje
pozostawié po sobie wlasng konkretna historie i definicje. Widoczna jest
cheé stworzenia nowego szyldu, ktory mégltby oddaé taczacy generacje
czynnik, ale przy jednoczesnym silnie akcentowanym dazeniu do zacho-
wania suwerenno$ci i niezalezno$ci poszczegdlnych postaw twoérczych.
Dlatego nie jest naszym celem poszukiwanie jednego, klarownego roz-
wiazania wywyzszajacego najbardziej widoczne tendencje opanowujace
mtlodg sztuke, lecz wykazanie jej specyficznych jakosci gdyz niewatpliwie
réznorodno$é, jaka cechuje nasze czasy nadaje im wlasng nieznang wcze-
$niej warto$é. Hasto ,,No Logo”, zaczerpnigte z tytulu ksigzki autorstwa
Naomi Klein, jest proba zbadania obecnej sytuacji w polskiej sztuce, za-
nim zostanie zweryfikowana przez rynek i rzagdzace nim twarde reguty.
Zalezy nam na stworzeniu artystycznego komentarza do rzeczywisto-
Sci ogarnietej przez ekonomi¢ — zaréwno w kontekscie samej sztuki jak
i pozostalych gatezi ludzkiej aktywnos$ci. Wszechobecna grafizacja zycia,
rozwoj technologii komunikacyjnych, dostep do informacji i co za tym
idzie przewarto§ciowanie stosunkéw spotecznych i politycznych jest tym,
co niewatpliwie charakteryzuje nasze pokolenie. Generacje, ktéra jako
pierwsza w nowoczesnej europie pozbawiona jest do§wiadczenia wiel-
kich wojen — a przynajmniej tych o znanym juz i przewidywalnym spo-
sobie walki...
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Kuratorzy projektu:

Tomasz Drewicz — tel: 604 560 410, e-mail: tomodrewicz@o2.pl
Marta Bosowska — tel: 697 998 093, e-mail: martabosowska@gmail.com

Termin: Przetom kwietnia i maja 2009

Miejsce: Projekt ma charakter dwuetapowy. Ekspozycja zbudowana

w dwoch poznaiiskich przestrzeniach galeryjnych przenoszona jest po okre-
sie jednego tygodnia na grunt galerii torufiskich.

Poznan: (druga polowa kwietnia 2009)

Galeria ASP — Al. Marcinkowskiego 29
Galeria ,,Eskulap” — ul. Pzrybysdzewskiego 39

Torufi: (pierwsza polowa maja 2009)

CSW ,,Znaki Czasu” — ul. Waly gen. Sikorskiego 13
Klub Enerde — ul. Browarna 6
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Piotr Bernatowicz
New Ganeration — Strategy of Arts Promotion

During the last years of the last decade of the XX century, one could ob-
serve the appearance of a large group of artists using painting as their me-
dium.

Yet, it is not clear whether it was a real manifestation of the generation, or
just the idea of emphasizing the generation’s unity. Nevertheless, presen-
ting art by marking generation’s unity and youth has become an important
phenomenon of the late 90s and the beginning of the XXI century. What
is more, it has turned out to be the most effective strategy introducing new
artists. The author of the paper reflects upon the existance of the genera-
tion of younger artists, both in artistic centers, as well as from the provinces
(showed on the example of Poznan).

Grzegorz Dziamski
The culture of promotion

We all live in the culture of promotion (promotional culture — as Andrew
Wernick describes) — dominated by the rhetoric of advertising, creartion
of an image and new needs. The culture of promotion changes the rela-
tions between the culture and the economy, and becomes its driving force.
The promoted image of the reality becomes equally important as the reali-
ty itself. Authorities spend large sums of money on single cultural events
promoting the cities. And that is how art promotion (international artistic
rewies, art fair, art museums, etc.), changes into promotion of cities, re-
gions and countries. The European Union also promotes a new meaning of
culture. This meaning enables to form new ways of city image creation. Art
becomes one of the most significant players in the promotion of culture; it
may become a tourist attraction, like Guggenheim Museum in Bilbao. The
author focuses on a few classic examples and at the end puts a question
about the situation in Poland.
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Andrzej Kostotowski
Circle of Promotion (part one)

“Promotion” has many meanings from ‘support’ through ‘advertising’. It
refers to the contextual activities which do not occur in isolation. In the
real space around art there exists a definite link between what is promoted
with how it is done and for what purpose. These are important questions,
as without them, we can propagate second-rate objects of the so-called cul-
tural industry in a professional way. The article focuses on the analysis
of a few important factors concerning promotion: art, artists, the relation
between theory and practice, the place as well as consumption. The prob-
lem of promotion, for the sake of organization is presented on a graph.
The article is an introduction to a very difficult concept of art promotion
in view of the changes taking place in art itself as well as the difficulty in
determining what art really is.

Marianna Michatowska
The Theory of Photography Now

It seems that the theory of photography as such, autonomous and indepen-
dent, is no longer possible. It is becoming evident that the image created
from a certain concrete visual element always seems to refer to the works
and the reality outside the image. Photography will always be mentioned a
posteriori a not a priori. There are texts, let us call them ‘canonic’ in every
area of reflection. “Everything always starts from Plato”, noted Jacques
Derrida. We could phrase it differently: “everything starts from Benjamin,
Sontag, Barthes i Proust”. Let us note that the canon of books about photo-
graphy is made up of philosophers’ and writers’ works rather than the prac-
titioners of photography. Does it mean that photographers have nothing to
say about photography? Let us not judge by appearances — in fact, the rela-
tion between practice and theory takes on different shapes. The closer we
are to the present (especially in the era after conceptualism and semiotics)
the more practitioners of photography there are. For Marta Rosler, Allan
Sekula, Victor Burgin, a photographer’s work has become a pretext leading
to the reflection on identity, society, and culture. New photographs and in-
terpretations come into being, but the questions we address to photography
are the same. Shall we try and, after Frangois Soulages, list the basic ones:
about the relation between photography and reality. Is it possible to capture
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reality in a photograph? What has been “included” in the object of the pho-
tograph, in the object to be photographed? The above mentioned problems
can have many answers. Each answer will be used to create a different story
about the subject and object of a photograph. All of them are concentrated
on the main issues: memory, archive, institution, identity.

Agnieszka Okrzeja
The promotion of Art in View of Curatorial Practices

The author of the article is concerned with art promotion, perceiving it as
an element of culture promotion, and as an important social fact. Art exhi-
bitions are certainly an essential element of promotion. When we mention
the exhibition, a curator comes into play. The curator expresses himself /
herself through his / her exhibitions, introduces new values to art trough
defining contemporary artistic tendencies or by showing yet unknown ar-
tists. The contemporary model of a curatorial exhibition — contextual, is
based on non-standard methods and solutions. The work on a given project
is preceded by scientific research on the chosen subject. Curatorial projects
can be valued because of their strong intellectualism as well as a criticism.
The curator’s ideas refer to and draw from a broad spectrum of problems
existing outside art space. The exhibitions happen to be a very subjective
reflection of the curator on a chosen work of art or a group of works. The
article mentions particular curatorial solutions: Harald Szeemann’s, Jean-
Christophe Ammann’s or the project of the 7 Baltic Biennial Exhibition
of Contemporary Art of 2007 in the National Museum in Szczecin. The
curators of the project were Anne Peschken and Marek Pisarsky, and, on
behalf of the Museum: Marlena Chybowska-Butler.

Paulina Sztabinska

Minimal art — polemics about formalistic interpretation of the move-
ment

The conception of formalizm is a point of departure for Clementa Gre-
enberg’s deliberations. Formalism defends the individuality of art, based
on the meaning of artistic form, rejecting external (among other things
historic and social) criteria of its characteristization and valuing. There are
three meanings of this term to be distinguished connected with various
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understandings of the concept of form. However, in practice all these me-
thods of understanding merge together. As far as the conception related to
fine arts is concerned, form is something given in a direct way, seen in a
work of art, as opposed to the presented reality and aroused associations.
Greenberg’s main postulate aimed at the purity of art — eliminating from
painting “odd” components, not related to the specificity of the medium.
The second important issue connected with the idea of the “purity” was the
ideal of flatness meant to emphasize the two dimensions of an image. Pau-
lina Sztabifiska discusses the principles of the theory of formalism in order
to bring back Greenberg’s and other aothors interpretations of minimal art
(Michael Fried - the continuator of the formalistic idea, and his opponents:
Lucy Lippard, Amelia Jones or Hal Foster). These polemics constitute the
most important part of the paper.

Ewa Wojtowicz
Critical Discourse In the Internet Art

The paper is focused on the phenomenon of early Internet-based communi-
ties, that have emerged in the Web 1.0 realm, and had an impact on th net
art scene. As the net art movement has emerged in mid-90s, its theoretical
discourse started to be formed, mostly by artists themselves, but also by art
critics. It was an open forum to anyone, who wanted to take part in the di-
scussion. Among the most important examples in the formative years were
mailing lists like Rhizome.org, The Thing, or Nettime.org. The latter has
contributed to the theory of Internet culture by publishing a book Readme!
(1999) which is the anthology of discussions and interviews. The Internet
culture and net art scene have developed their own, independent and spe-
cific discourse, based mostly on interactive dialogue on the Internet itself,
as a new artistic medium and a new context for exhibiting art, which was
also very site-specific. The unique qualities of net art needed an appropriate
means of theoretical discourse, creating a network, called by Mark Tribe,
one of the Rhizome.org founders, “a social sculpture”.
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