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Grzegorz Klaman o latach 90.

Konstrukcja krytycznosci

ADAM MANDZIEJEWSKI: Nasza rozmowe chcialem rozpoczaé od wy-
snucia pewnego przypuszczenia, mianowicie, e swojg postawe ar-
tystyczng okresliles juz pod koniec lat 80. w manifescie Archeologii
odwrotnej. Chodzi mi tu o postulaty wyjscia poza mury instytuciji
i ukierunkowanie na proces. Bez watpienia s3 to cechy Twojej dziatal-
nosci. Czy mozna powiedzieé, ze w lata 90. whkroczyles jako artysta
juz uksztattowany?

GRZEGORZ KLAMAN: Tego nie wiem. To jest zadanie dla krytyka. Myéle na-
tomiast, Ze jest wyrazna réznica miedzy latami 80. a 90., jesli chodzi o kon-
tynuacje pewnych rzeczy. Przede wszystkim nastepuje odejécie od figuracii
i tradycyjnej rzezby, utrzymuije sie za to praca w grupie, tworzenie miejsc
sztuki jako cigg dalszy praktyki zapoczatkowanej na Wyspie Spichrztw
i w manife$cie Archeologii odwrotnej, ale trudno mi sig odnie$é do takiego
sformulowania, czy kto$ byt uksztattowany i na ile.

A.M.: Pozwdl mi przeformulowaé to pytanie. Widaé mimo wszystko
w Twojej praktyce jako artysty krytycznego w latach 80. pewne po-
stulaty, ktdre zawarles juz w Archeologii odwrotnej— nastawienie na
proces i wspaluczestnictwo w procesach spolecznych oraz dziatanie
w przestrzeni publicznej, poza murami instytucji. Co jeszcze skiadato
sig na Twojg postawe krytyczna?

G. K.: Wydaje mi sig, ze jest to przede wszystkim przedefiniowanie cie-
lesnoSci z poziomu rzezbienia jej czy odtwarzania, a nawet zakopywania
migsa na Wyspie Spichrzéw na poziom pracy z tkankg ludzkg i preparatami
anatomicznymi. Rozwijanie i positkowanie sie tezami o stosunku wiadzy-
-wiedzy-ciala Foucaulta, konkretne oparcie sie na jego tezach, filozofii oraz
idei spolecznej i politycznej. Nastepnie wprowadzenie takich pojeé, jak
anatomia polityczna ciafa czy ekonomia ciafa — byty to bardzo przydatne
pojecia, ktére pomogly mi skonstruowaé tezy moich prac. To takze praca
z okreslong formg dziatania, méwie o powstawaniu sporych w skali obiek-
téw, rzezby czy instalaciji. Z drugiej strony byt to okres budowania takich
bytéw jak chociazby Otwarte Atelier w dawnej fazni miejskiej, potem zamie-
nienie tego miejsca w instytucje publiczng. Tych watkéw jest bardzo duzo.

artpunkt

A.M.: Pozostaiimy na chwilg jeszcze przy kwestii cielesnosci i ewolucji
Twojego stosunku do niej w latach 90., ktdre symbolicznie rozpoczynajq sig
w noc sylwestrowa 1930/9, kiedy to w trakcie performance’u owingles
si¢ migsem i tak przebrany skiadales ludziom zyczenia i taiiczyles. Kilka lat
poiniej siggnates po ludzkie organy zatopione w formalinie, a pod koniec lat
90. uzywales juz tylko zdje¢ preparatéw. Wiem, ze w pewnym momencie
Uniwersytet Medyczny odmdwit Ci wspadipracy i dalszego wypozyczania
zhioréw. Czy mozesz podsumowac swojg prace z cielesnoscig? Okreslié
punkt, do ktorego Cig doprowadzifa?

G.K.: Wydaje mi sig, ze wtedy pola sztuki nie byly do kofica zdefiniowane. Organy,
narzgdy, preparaty to byt temat mojego doktoratu, wigc wspéipraca migdzy Aka-
demig Sztuk Pigknych a Akademig Medyczng byta mozliwa, poniewaz nie istniata
jeszcze cenzura, ktdra okreslafa to, co artySci mogq a czego nie mogg. Pewne
obszary zostaly dla artystéw zamkniete w wyniku dziatania krytyki konserwatyw-
nej, dziatania kociola czy skrajnej prawicy, ktéra przez cale lata 90. wypracowata
taki jezyk krytyki dziatart zwigzanych z ciatem, ktdry pozamykat takie mozliwosci.
W 1992 r. tych probleméw na poziomie organizacyjnym ani etycznym nie bylo,
one sig zaczety, gdy ta sztuka weszla do galerii i na wystawy — razem z tym poja-
wily sie skoncentrowane ataki na ten rodzaj dziatania i pojawil sig tez jezyk, ktéry
prébowat takich artystéw wykluczyé i zlikwidowaé mozliwos6 wspétpracy obsza-
réw medyeyny, kultury, sztuki czy sztuki i wiedzy. Te obszary zostaly poddane
coraz efektywniejszej kontroli przez etyke, méwigc krétko, katolicko-prawicowa,
ktdéra w bardzo ostry sposéb atakowata Srodowiska podejmujgce taka wspétpra-
ce. Akademia Medyczna pod wplywem takich atakéw po prostu sie wycofala,
uznata, ze nie ma sensu ryzykowaé pola wiedzy dla dziatari artystycznych, jako ze
to nie jest jej gtéwny cel ani obszar dzialania. Mozna powiedziet, Ze teraz ta sy-
tuacja wraca po 20 latach, kiedy znowu prébujemy wspbtpracowaé na poziomie
biologii, genetyki, biotechnologii, kiedy znowu sztuka przypomina, ze te obszary
sg i nie ma powodu wykluczat je z domeny wspdinych dziafari, ale one sg réwnie
kontrowersyjne. Ten problem po prawej stronie sceny politycznej jest nadal taki
sam, jak byl, tzn. negatywne nastawienie do tego typu przedsiewzieé nie tylko
w sferze nauki i medycyny, ale i w sferze symbolicznej, w sferze obrazowania czy
po prostu w sferze dziatan artystéw prébujgcych dziataé z naukowcami, w bio ar-




cie, sztuce mokrych medidw. Nie ma pozwolenia na wejscie artystéw do labora-
toriéw, na udostepnienie im procedur postepowania naukowego i adaptacii ich
do dziatari artystycznych. To pokazuje, ze te kwestie nie zostaly rozstrzygnigte,
wrecz przeciwnie — zostaly szczelnie zamknigte i odseparowane, zwlaszcza
w Polsce. Oczywiscie, te rzeczy dziejg sig caly czas, istniejg miejsca, gdzie ta
wspétpraca trwa juz od 20 lat —w Stanach Zjednoczonych, w Wielkiej Brytanii,
w Australii. Ten ruch zacie$niania wspdlpracy interdyscyplinarnej, fuzji nauki
i sztuki postepuje w spos6b zauwazalny w postaci przyrostu wiedzy i teorii.
W Polsce natomiast ten rozwdj zostat mocno przyblokowany w ciggu ostatnich
20 lat.

A.M.: R wigc podnosisz ten problem w miejscu, w ktdrym zostawiles go
20 lat temu?

G. K.: Praktycznie tak. Trudno jest mi sobie wyobrazié dzi§ realizacie tych prac,
ktére mogly powstad na poczatku lat 90. To jest dosé zaskakujgca refleksia, ze
to, co bylo mozliwe wtedy, teraz juz nie jest z powodu postepu konserwatywnych
wartosci, ktre chcg zagarnia¢ coraz wigksze pole Zycia publicznego, dotyczy
to w rdwnym stopniu sztuki jak i dyskursu o aborgji, in vitro i wszelkich dzialar
z obszaru genetyki i biotechnologii, w ktérych system wartosci konserwatyw-
nych narzuca nam siatke ograniczen. Wobec tego wspdlpraca artystéw z na-
ukowcami bedzie bardzo utrudniona, o ile w ogdle mozliwa.

A.M.: W Ameryce, Rustralii i Europie Zachodnie] te problemy sg przepra-
cowywane miedzy innymi z tego powodu, ze medycyna jako forma wiedzy-
-wiadzy dostrzega korzysci plynace z prohlematyzowania i rozszerzania
na pole artystyczne swoje] wiasnej dzialalnosci. W Polsce cos$ takiego nie
nastepuje.

G. K.: Tak. O ile mi wiadomo, w Polsce znajdujg sig dwie pracownig, ktdre zajmuja
sig kwestiami mozliwych potgczen sztuki i wiedzy. Sg to: pracownia transdy-
scyplinarna w Poznaniu prowadzona przez Joanng Hoffman i od kilku lat moja
pracownia na Akademii Sztuk Pigknych w Gdarisku. Sg to jedyne migjsca, w ktg-
rych systematycznie opracowywane sg kwestie zwigzane z medycyna, biologig
i fizykg. Zdecydowanie nie nalezy to do normy, jesli chodzi o uczelnie artystyczne,
nalezy to raczej uznaé za wyjgtek, niszowe dziatanie.

A.M.: Powrdémy do tematu lat 90. Podziat na dekady, rzecz jasna, nie od-
zwierciedla etapow Twojego rozwoju artystycznego, a jedynie dostarcza
pewnej perspektywy, kata patrzenia na sztuke. Uzywajac tego narzedzia,
moiemy zobaczyé dwa nurty w Twojej tworczosci w ostatniej dekadzie
KN w. Pierwszy bytby polaczeniem rzezby i architektury w przestrzeni pu-
hlicznej; jest to nurt, w kiorym analizowales symboliczng forme architek-
tury jako manifestacje wiadzy. W ramach drugiego nurtu znajdujg sie Twoje
dociekania w zakresie cielesnosci i biologicznosci takie jako wspéirzed-
nych w systemie wiedzy-wiadzy. Oba te nurty laczy wiec inspiracja mysla
Foucaulta, 0 czym niejednokrotnie sie wypowiadales. Mniej oczywistym
polgczeniem migdzy tymi nurtami jest uzycie architektury jako centrum
znaczeniowego Twoich prac badz jake ramy wypowiedzi, wehikulu idei.
Skad ta nosno$¢ motywu? Skad hierze sie jego systematyczne powraca-
nie? Pytam, majac w pamieci hasto wyjscia poza mury instytuciji z Arche-
ologii odwrotnej.

G.K.: Jesli wychodzi sig poza galerig i muzeum, to wychodzi sie gdzies. Wiasciwie
dziatania na Wyspie Spichrzéw byly poligonem pracy z przestrzenig publiczng,
pracy, ktra zawsze byla dziataniem wobec architektury, probg czytania archi-
tektury poprzez Foucaulta, ktdry wiedziat, do czego ona sluzy, kogo reprezentuije,
jakie ma funkcje. My tego w latach 80. nie wiedzielismy, co najwyzej przeczu-
walismy to. Wtedy wiasnie zaczynatem to rozumie¢, byt to proces poznawczy
z jednej strony wspierany przez analizy Foucaulta, az drugiej strony realizujacy sie

poprzez praktyke i dziatania, tak jak Wieka czarna glowa, w ktdrej dotgczam pew-
ne elementy antropomorficzne do architektury, czy Przypory, ktdre powstaly
w nieistniejacej juz hali w PGS-ie w Sopocie w trakcie wystawy ,Monumenty”,
atakze inne projekty, ktdre nie zostaly zrealizowane —wielkie abeliski dla Muzeum
Narodowego w Warszawie, ktére miaty byé wkopane w dziedziniec, dalej — moje
pierwsze realizacje na Agrykoli w Zamku Ujazdowskim w trakcie wystawy ,Raj
utracony”. To byly dziatania podjgte na takg skale po raz pierwszy w Polsce, zara-
zem moje pierwsze préby stworzenia paraarchitektonicznej przestrzeni zupetnie
w oderwaniu od kontekstu uzytkowego, od tego komu stuzq i czemu stuzg. Zda-
rzato sie, ze byly odczytywane dosy¢ dziwacznie, szczegdinie abiekty na Agrykoli,
o kedrych wielu myslalo, ze stuzyé bedg jako ozdoby uswietniajgce przyjazd papie-
za do Polski. To pokazuie, ze nie istnialy za bardzo narzedzia do odczytania takich
dziatar,, nie bylo sposobu rozumienia tego, do czego stuzy ta monumentalna archi-
tektura. Teraz mamy do$¢ rozbudowane pojecie sztuki w przestrzeni publicznej,
ktdre stato sig warkiem bez dna, gdzie wszystko mozna ewentualnie zmiescié. Tak
jak mowites, architektura byla dtugo ramg moich wypowiedzi, interesowalem sig
funkcjg architektury w systemach totalitarnych. Nosnosé pewnych motywdw
i form powtarzajgcych sig w wielu systemach politycznych, od Babilonu, Rzymu,
przez faszyzm, nazizm i socrealizm, az do rozdetego korporacjonizmu jest oczy-
wista. Istnieje korpus ulubionych motywow systeméw wiadzy, ktére stanowig
dominantg estetyczng przestrzeni. Dominantg, ktdra wyraZnie méwi o tym, kto
rzgdzi i jak wyglada porzadek spofeczny. Sytuacia jest oczywiscie dynamiczna,
dzi$ buduije sig stadiony, obiekty olimpijskie, wielkie lotniska, dochodzg wigc nowe
formy, skrywajgce w sobie starg cheé zapracowania skalg, rozmachem, wielko-
$cig. Oczywiscie artysta nie jest w stanie wykonag tak gigantycznych obiektdw,
tworzy w skali do cztowieka, do jednostki, ale w skali rozpoznawalnej jako skala
architektury. Do tego zawsze tworzylem te obiekty z bardzo lichych materiatéw,
miafo to taki recyklingowy podtekst. Na przyklad Wiezai Bramana Agrykoli byta
zrabiona z blach zdartych, zwinigtych z kosciotdw i instytucii publicznych, byta
przenicowana na drugq strong, wigc byla gestem podobnym do tego, co robitem
ze swoimi rzezbami w latach BO. — tak jak drewniane rzezby ,obdzieratem” ze
skary pilg mechaniczng, tak obiekty architektoniczne tworzylem z platdw blachy
cynkowej zdartej z budynkéw instytuci publicznych, co miafo dla mnie wielkie zna-
czenie, jesli w gre wehodzito ministerstwo lub kosciét. Nakladanie tej ,skéry” na
moje zdestabilizowane obiekty byto bardzo istotne. W moich pracach z lat 90. za-
wsze dochodzit do gtosu ten gest przenicowania materialu, ktérym sig postuguje.

A.M.: Wiasnorecznie $ciggales hlachy z tych budynkdw czy uzywales resz-
tek?

G. K.: Nie ciggatemich sam, ale to nie jest wazne. Mi zalezato na tej cesze, ze one
sq zdjete, chodzito o gest zerwania. To byly resztki zeztomowane, ale wiedziatem,
skad one byly wziete. Dla mnie wazne byfo to, ze wracajg w pole architektury, ze
nie 5 zeztomowane, nie wracajg do huty, ale trafiajg na monumentalne formy.

A.M.: Rozumiem to jako swego rodzaju ekonomig funkeji ideclogicznej.
R czy te dzialania mialy wymiar ekologiczny?

G. K.: Byt to po prostu recykling, z blachy mozna zrobic rdzne rzeczy. Wiesz, na
pewno zyskiwata ta blacha dodatkowe zycie. Z tej blachy powstat jeszcze La-
birynt, jedna z moich najwigkszych prac w latach 90. Ten material duzo mdwi
i wlagnie na poziomie idei recykling byt dla mnie bardzo wazny.

A.M.: Bardzo interesujacy jest dla mnie dalszy los tych prac. Byly duze,
wykonane z cigzkich materialow. Co sie z nimi stalo? Gzy istniejg w jakichs
kolekcjach, moze Twojej wilasnej?

G.K.: W latach 90. powstaly skrajnie rézne prace. Przeciez moje obiekty w prze-
strzeni publicznej byty budowane metodq quasi-architektoniczng i one oczywiscie
zostaty powotane do zycia na pewien okreslony czas, a potem zostaty rozebrane
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na kawatki pierwsze i zutylizowane — tych prac nie ma nigdzie. Nie bylo tez
powodu ich zachowywag, byly to w zamierzeniu czasowe realizacie. Natomiast
prace, ktdre budowalem do skali czlowieka, z blach stalowych, jak Emblematy,
Namiot czy Fkonomia ciala, to one sig zachowaty i wiekszo$é z nich, poza Emble-
matam, jest w kolekcjach muzealnych, zostaty po prostu kupione. Emblematy
i Pneuma znajdujg sig w mojej pracowni.

A.M.: Emblematy zostaly ostatnio pokazane na wystawie w CSW Zamek
Ujazdowski. Gzy porownanie Young British Artist z polskim ruchem sztuki
krytycznej jest dla Ciebie czytelne, przekonujgce?

G.K.: Chyba tak. To zabawne, ze te dwa ruchy wydarzyly sie niemal w tym sa-
mym czasie. Ja poznalem Damiana Hirsta w rok pa tym, jak zrobitem Emblema-
ty, i byto to dla mnie zaskakujgcym odkryciem, ze kto$ robi spektakularne prace
ze zwierzetami w formalinie. Trudno mi to zanalizowad, ale sadze, ze inne byty
powody boomu na sztuke w Wielkiej Brytanii i inne narzedzia jej kreowania niz
w Polsce. Wiec nie wiem, na ile dato sig to podsumowaé, za mato bylo dogtebnych
analiz tego, jak polska sztuka, ktdra zresztq po raz pierwszy nabierata rozpedu,
zaczynata sie linkowaé do sztuki zachodnioeuropejskiej i $wiatowej, wspotgra
z pokoleniem YBA. Myéle wlasnie, ze to lata 90. byly pierwszymi latami,
w ktdrych ta generacja artystéw w Polsce zaczeta méwit jezykiem zblizonym
do tego, ktdry panowal w europejskim Swiecie artystycznym. Jednak przestanki
byly kompletnie inne, tam byty to wyrafinowane techniki rynkowe i marketingo-
we, 8 u nas — méwigc krétko — byty to ruchy raczej oddolne i raczej wynikajace
z potrzehy artystow, by zmierzyé sie z rzeczywistoscig | z mozliwoscig otwo-
rzenia nowych perspektyw, nowych technik i obszardw, ktdre byty pozamykane
do tej pory przed artystami. Zdarzaly sig i owszem podobiefistwa, w koricu za-
czeli$my funkcjonowac w miare padobnych systemach. Pozostajgc przy Swiecie
sztuki, to w Polsce nie istniat wtedy ani rynek, ani system galeryjny, ani inten-
sywny system promaciji artystow czy finansowania spektakularnych projektdw.
Nie wiem, w jaki sposéb krytyka prébuje to oceni¢ poza tym, ze mozna to skwito-
wat stwierdzeniem, ze YBA odniesli wielki sukces, a w Polsce artysci odniesli go
w duzo mniejszym stopniu, albo tylko niewielu z nich. Ja bym raczej spojrzal na
to, w jaki sposdb sztuka lat 90., w tym sztuka krytyczna, wplynela na kondy-
cie sztuki polskiej dnia dzisiejszego. Mysle, ze to lata 90. rozpetaly w Polsce
gtowne debaty na temat sztuki i nigdy péZniej nie byla tak istotnych debat do-
tyczgcych wolnosci sfowa, granic sztuki itd., a te spory musiaty zaistniec, bo
nie zostaly przepracowane przez dziesigtki lat. Poréwnujgc do tego ostatnie
lata, stwierdzié mozna, Ze nie toczy sig zadna wazna dyskusja na temat kondygji
sztuki czy tez tego, co robig artysci. Artysci wyladowali na pozycjach przy-
datnych dekoratoréw lub sprawnych uczestnikéw rynkéw sztuki najwyzej i to
jest wszystko; praktycznie wypadajg z debat poza niewielkimi wyjgtkami. Lata
90. byty okresem gorgcym, istotnym, a przede wszystkim ksztaftujgeym jezyk
i narzedzia, kt6re pozycjonowaty artystéw i sztuke w spoteczeristwie i rzeczy-
wistosci spoteczno-politycznej. To chyba bylo najwazniejsze.

A.M.: Wprowadzanie nowych narzedzi do poruszania przez sztuke nowych
probleméw moze by¢ nie do pogodzenia z dobra pozycja na rynku artystycz-
nym. Jest to dzialanie ryzykowne. Jaka role odgrywato u Ciebie ryzyko
w podejmowanych dziataniach?

G. K.: Trudno tu méwi¢ o jakiej$ roli.

A.M.: Musisz jednak przyznaé, ze ryzyko czesto wiazalo sig z Twoimi decy-
zjami. Méwie nie tylko o wyhorach stricte artystycznych. Umiejscowienie
praktyki artystycznej, zaplecza, warsztatu w przestrzeniach publicznych
(Wyspa Spichrzéw, dawna laznia miejska) to ryzykowna taktyka i niepew-
na egzystencja na ciagglym widoku. Gdy juz w 2001 r. podczas nielegalnego
happeningu, w trakcie ktdrego powiewales swoja Flagg dla /Il Rzeczypo-

spolitej z okien ASP w Gdansku, spotkata Gie za to kara w postaci proby
zamknigcia Galerii Wyspa w Akademii. Ryzyko plyngce z funkcjonowania
jako pewien glos polityczny w przestrzeni publicznej zawsze istnieje.
G.K.: O tym sig nie mysli, ja tego nie bralem pod uwage. Przyjmowanie jakiego$
rachunku optacalnosci i ryzyka nie migfo dla mnie nigdy sensu, nie o tym mysla-
tem. Raczej prébowatem rozwigzywac jakis problem, a te kwestie pojawialy sie
péznigj. Nie prabowatem nigdy dziataé tak, aby naruszy¢ jaka$ okreslong sytu-
acje, nie zwracatem sig nigdy konkretnie przeciwko komus. Jezeli konstruuje fla-
ge dlalll RP, dodajgc czarny kolor, to rozpigtosé interpretacyjna tege gestu jest
dos$¢ spora, bo dotyczy emblematyki parfistwowej, dotyczy tez koloru, ktdry ma
réznego rodzaju kanotacje, ale generalnie negatywne. Mozna to rozpisaé na
religie, na paristwo i na nacjonalizm. Dopiero kiedy ta praca pojawia sig w jakiej$
okreslonej przestrzeni, zaczyna wywotywaé reakcje: raz jest to reakcja admi-
nistracji ASP, ktora sabie tego nie zyczy, innym razem jest to obawa, ze chodzi
0 bezpodstawne bezczeszczenie symboli. Ta praca zresztg nie wywotala dosé
powaznych konsekwencii, poniewaz jest dos¢ abstrakeyjna, mimo ze dotyczy
flagi. Ta flaga w wielu migjscach dziatala i my$le, ze nie poruszata tylko i wytgcz-
nie kwestii religijnej, a w Polsce weigz najbardziej reaguie sie na kwestie religijne
i seksualne, bardziej nawet niz na symbolike paristwowg czy polityczny status
quo; jednak nie wyzwalata jednoznacznej agresywnej artykulacii. Ryzyko dotyczy
tez wielu innych projektdw; jezeli chodzi o obszary, ktdre nie zostaty dotknigte
przez artystdw, to czesto pozostawaty one w ogdle poza debatg spoleczng, tym
samym nie mialy statusu chronionego przez cokolwiek (tradycie, pamieé naro-
dowsg, uczucia religijne itp.). Tak jakby naturalnie znajdowaty sig poza mozliwoscia
rewizji czy przewarto$ciowania, jak flaga albo krzyz. Z mojej pozycii zadne akeje
nigdy nie byly obliczone na prowokacje, te dziatania wynikaty z pewnego nastep-
stwa logicznego. Zajmujgc sig pewnym obszarem sfery symboalicznej, widzialem
cate obszary, ktdre byly pozostawione, niepoddane zadnej pracy. | to dotyczylo
bardzo wielu abszaréw, nie tylko flagi, ale tez na przykfad Solidarnosci, naszej
historii i pamieci, postaci symbolicznych, ktdre kumulujg w sobie potencjat
krytyczny, ale sq unieruchomione, blokowane przez stereotyp, poprzez przy-
wigzanie do pewnego sposobu odczytania, albo odwrotnie — poprzez radykalng
krytyke konserwatywng zostaly odrzucone, zmarginalizowane i zablokowane
i nigdy nie doszty do glosu. Zepchnigte w cier nigdy nie uwolnity tego potencjatu
symbolicznego i kreatywnego, ktdry moze uwaolnic juz nie tylko gest polityka, ale
tez artysty, ktdry zaczyna z tym pracowac. Ja tak na przyktad zaczgfem praco-
waé z postacig Watesy, ktory mnie interesuje jako postac zanegowana, postat
zepchnieta, ktdra sama generuje swdj zty wizerunek, jest przedziwng figurg, do
pewnego tylko stopnia negatywna; mimo to posiada wielki potencial interpreta-
cyjny i staje sig rodzajem przej$cia, bramy do naszego my$lenia o historii, 0 tym
w jaki spos6b kreujemy bohaterdw, a w jaki ich negujemy, jak przypisujemyim réz-
ne funkgije. Tutaj wlaénie jest mndstwo dziatan, ktére musiaty sie pojawic z bardzo
prostej przyczyny — wezesniej byly zamrozone, po prostu sig o nich nie méwito.
Mozna powiedzieé, ze postromantyczna estetyka krolowata w Polsce i dopiero
lata 90. eksplodowaly. Pierwsze przestanki mozna znaleZ¢ w nowej ekspresii
w Polsce, lecz one byly jeszcze uwiezione w tradycyjnej estetyce. Dopiero
lata 90. wprowadzity nowe media, nowe technologie i nowe obszary dziatan
artystéw, jak performance, body art, akcje, happeningi, dziatania w przestrzeni
publicznej, czy dziatanie kolektywne, samoorganizacja, tworzenie miejsc sztu-
ki, budowanie alternatywnych struktur. Te rzeczy kietkowaty w latach 80.
w dziataniach grup twérczych, ale dopiero lata 90. odkryty te wszystkie nowe
mozliwosci, zaczety je po prostu praktykowat.

A.M.: Te wiasnie nowe metory zrzeszania sig i istnienia w Swiecie sztuki
legly u podstaw postawy krytycznej. Przemiana ustrojowa zlikwidowala
jeden obieg sztuki, a kolektywne dzialanie spowodowalo krytyczny fer-
ment...



G. K.: Migdzy innymi tak. To sytuacia polityczna Cig ksztaltuje, bo nigdy nie jeste$
oderwany. Nie zajmowatem sig sztukg skrajnie konceptualng czy wylacznie anali-
zq formy, ale kontekstem spofecznym i politycznym. Towarzyszyto mi to od same-
go poczatku, od tworzenia Galeri Aotacyjngj, przy tworzeniu Wyspy, £aZni i dalgj
ten proces postepuje. Oczywiscie, inaczej sig dzialato w czasach komunizmu, ina-
czej w czasach demokracii i inaczej teraz, kiedy nastepuje kryzys sfery publicznej,
a rozmaite regulacje starajg sie jg kontrolowaé i reglamentowaé. Dystrybucja
finanséw w sferze publicznej, system grantowy, znowu zaczyna by¢ narzedziem
kontroli. Na podstawie moich obserwacii jako prezesa Wyspy przez ostatnie 20
lat, dochodzg do wniosku, ze zadna wtadza nie lubi zbyt swobodnie dziatajgcych
organizacji, ktdre musi jeszcze finansowag, ktdrym musi przyznaé status dziatar
obywatelskich, grup, stowarzyszen, ktdre krytykujg te witadze, inaczej traktu-
ja przestrzen publiczng, dopominajg sig o gtos réznych wykluczonych grup, nie
zgadzajq sie na dominacie jednego z koscioléw czy tez walczg z jedng dominu-
jacq moralnogcig, ktéra sig prébuje narzucié wigkszosci. No wigc wszystkie te
grupy, posiadajgce status organizacji, w tym artystycznych, mozna kontrolowaé
w jeden prosty sposdb — uzalezniajge je finansowo. Dlatego tworzenie wszelkich
narzedzi obej$cia tego finansowania, w coraz bardziej urynkowionej rzeczywi-
stosci, gdzie wszystkiemu zostaje przyporzadkowana warto$é pienigzna; trzeba
szukaé nowego pola wolnosci, gdzie mozliwa do zachowania jest pewna nieza-
lezno$é. Pogodzenie niezaleznego dziatania z rzeczywistoscig, ktorg mamy, jest
bardzo trudne do osiggniecia. Te sytuacje powtarzajg sie w kazdym systemie.
Oczywiscie, w systemie totalitarnym te mozliwosci byty bardzo ograniczone, co
nie oznacza, ze w jakim$ innym systemie te mozliwosci sg absolutnie dostepne,
bo tak nie jest. Im bardziej zajmujesz sie sztukg spoleczng, krytykg mechanizméw
spotecznych, tym bardziej musisz sig konfrontowaé z takimi ograniczeniami ze
strony wladzy i instytucii.

A.M.: Wydaje mi sie, ze Twoja dzialalnosé w miare uptywu lat 90. coraz
hardziej nabiera charakteru punktowego, innymi stowy, skierowana jest
na zlokalizowane problemy i sytuacje. W poczatku ostatniej dekady XX w.
zajmujesz sie dekonstrukcja form architektonicznych jako mechanizmow
wiadzy i reprezentacji; potem Twoja analiza przechodzi na poziom ciala,
jego ujarzmienia w systemach wiedzy. W latach 1999 i 2000 Twoje dzia-
lania stajg sig interwencjami w konkretng rzeczywistos¢ spoleczng i/lub
historyczng. Tak byto w Usti nad taha', a péiniej na wystawie ,,Drogi do
wolnosci” zorganizowane] w Stoczni2. 3 to prace, ktére wyprowadzaja
Cig z lat 90. | wprowadzaja Twojg dziatalnosé w XXI w. Dzialalnosé o cha-
rakterze zlokalizowanego zaangazowania w Stoczni.

G.K.: Takie miejsca wylaniajg sig same w ramach nieplanowanego procesu. Naj-
pierw wybralismy Wyspe Spichrzéw, bo byta miejscem naprawde spektakular-
nym — opuszczona wyspa w centrum miasta. Dopiero teraz pojawily si¢ tam
inwestycje, po tylu latach pustostanu i opuszczenia. To pokazuie, Ze to byt dobry
wybdr. Wybralimy miejsce, ktére bylo bardzo blisko, a ktdre bylo jednoczesnie
niezmiernie oddalone, niczyje, do zagospodarowania. Tam tez kumulowaty sig
wszystkie wazne procesy, jesli chodzi o architekturg, histarig, pamigé, o to, jak
radzimy sobie zwaznymi dla nas, jako spofeczeristwa, problemami. Dla nas Wyspa
byta w koricu poligonem do$wiadczalnym. Potem bylo Dolne Miasto, £aZnig, orga-
nizowanie kolektywodw, potem twarzenie instytucii publicznej, nastepnie wejscie
w dyskurs publiczny, a efekty tych dzialari byly takie, ze zamykano nam te galerie.
Mnie zamknigto Wyspena skutek procesu Doroty Nieznalskiej, po siedmioletnim
procesie! W wyniku procesu zamknigto mi galerig, ktdra istniata kilkanascie lat
przy ASP jako naprawde niezalezne miejsce o duzej wartoSci, dzigki mozliwosci
pokazywania cickawych zjawisk wewngtrz akademi. Podsumowala to zresztg
potem wystawa ,Absolwent” w /nstytucie Sztuki Wyspa. Tak jak méwisz, gdyby
nie byto decyzji zrobienia ,Drdg do wolnosci”, ktdrych nikt nie cheiat w Gdarisku
zrobic z bardzo prostego powodu, otdz, oczywiste bylo, ze ta wystawa na pewno

uruchomi jaka$ z grup zainteresowanych historig Solidarnogci, krytykg Solidar-
nosci, historig, pamiecig i na pewno znajda sig niezadowoleni, i tak sig zresztg
stalo. Mozna powiedzieé, ze co kilka lat potwierdzajg nam sig tezy Foucaulta
— jezeli pracujesz w rdznych dyskursach, w rdznych porzadkach, kierujesz na
nie Swiatlo, kierujesz wzrok, to rzecz jasna powstaje reakcja spofeczna, ktdra
albo otwiera dyskusie, albo wzbudza agresjg. | ta wystawa otworzyla dyskusie,
ktéra trwa do dzisiaj i miata migdzy innymi doprowadzié do powstania instytugii
muzealnej, jaka jest Eurapejskie Centrum Solidarnosci, a wiec zapoczatkowalismy
proces, ktory trwa od 13 lat. Ta wystawa, otwarcie dyskusji w tym migjscu
znowu przekierowalo nas na istotne procesy, ktére tam nastepujg. Ja wycho-
dzitem z zalozenia, Ze zajmujesz sie tym, co jest wokét Ciebie. Nie zajmujg sig
procesami w Azji, skoro tuz obok mnie dziejg sie wazne rzeczy i w dodatku istnieje
ryzyko, Ze one nie zostang przepracowane, ze zostang kompletnie zostawione
przez artystéw jako nieatrakcyjne, spalone politycznie, niemadne. Ja wiem, ze
w Stoczni jest olbrzymi potencjat i ja z nim pracuje w sporej ilosci projektow juz,
ktére mozliwe do realizacji staly sig po otworzeniu dyskusji w wystawie ,,Drogi do
wolnosci®. Znalezli$my sie w Stoczni w wyniku cigglej gotowosci do konfrontagii
z problemami, z ktérymi nasi koledzy czy pozostale instytucie nie chcieli sig kon-
frontowaé, gdyz generowaty niepotrzebne problemy, nie przynoszgce dodatniej
wartosci —z czym ja sig oczywicie nie zgadzam. Mimo ze w wyniku tej wystawy
zostalismy wyrzuceni z £a7n; to ja nadal uwazam, ze warto bylo sig tam znalezé
i zmierzy¢ z tym, a w efekeie trafi¢ do Stoczni.

A.M.: Na zakoiiczenie i nieco przekornie chcialem zapyta¢ jeszcze raz
o wyhory miejsc. Bez watpienia w momencie, w ktorym do nich whkracza-
tes, mialy ane status nie-miejsca, eksterytorinm. Jednak zawsze okazywalo
sig, Ze te miejsca majg w sobie wielki potencjal kulturowy, rewitalizacyjny
i marketingowy. £aZnia jest dzi§ wspanialym hudynkiem i instytucjg, ktdra
otwiera oddzialy terenowe, by rewitalizawaé Nowy Port. Dopiero teraz,
ale pojawiajg sie inwestycje na Wyspie Spichrzow, ktdrej lokalizacja bez
watpienia bedzie w stanie uniesé wysoko sprofilowane inwestycje. Odkad
Wyspa pojawita sig w Stoczni, ten teren zaczyna by¢ odbierany jako otwar-
te, sprzyjajace dziatalnosci, takze komercyjnej, miejsce. Przyktadem choé-
by Kluls 90B. Nie czujesz si¢ w tym wszystkim jak forpoczta przedsiewzieé
hiznesowych, zwiadowca nowych terenow?

G.K.: Mozna z tego zrobit zarzut, Ze artysta jest uzywany jako papierek lakmu-
sowy, za ktdrym idzie kapitat i robi, co chce. To moze wzbudzaé kontrowersie co
do oceny. Na Dolnym Miescie buduie sie coraz wigcej, to miejsce adzywa, a my
rzeczywiscie byliémy tam pierwsi. To obszar kluczowy, bardzo ciekawy i moze na-
wet réwnie wazny jak Stocznia. Jest ona miejscem o nigpowtarzalnych walorach
industrialnego dziedzictwa, Ze juz nie wymienig dzwigow, ktére okreslajg gdariski
krajobraz, waterfrontu, pozostatej architektury przemystowej, i wszystko to zo-
stalo catkowicie zlekcewazone przez miasto, wiascicieli i deweloperdw. Dotych-
czasowe dziatania w kierunku ochrony tych wartoSci byty rzeczywidcie gtéwnie
inicjatywa Wyspy, Kolonii Artystdwi grupy Swiadomych architektdw, ktorzy od
poczatku zdawali sobie sprawe, Ze to jest cos niezwyklego i ze zadna kontrower-
sja polityczna czy wiasnosciowa nie moze zdominowaé wartoci tego miejsca,
ktére jest symbolicznym skarbcem tego miasta. Zniszczenie terendw postocz-
niowych zniszczy bezpowrotnie tozsamo$é tego miasta. Czgsciowo ten proces
jednak nastapit, dlatego teraz pracujemy nad tym, zeby uzmystowié wszystkim,
e wartosé tego miejsca nie jest tylko wartoscig materialng, albo moze nawet je-
zeli jest to warto$é materialng, to materialna winny sposcb. Chcemy uzmystowic
miastu, Ze pewne procesy inwestycyjne muszg tu nastapi¢ (drogi, infrastruktu-
ra), ale nie musi sig to dziac za cene zniszczenia tkanki historycznej, a nawet moze
przywrdcié mu jako$ci wazne a zapomniane. Pracujemy nad tym, zeby w Stoczni
ujrze¢ przestrzen nie tylko komercyjng, ale symboliczng i historyczng takze.

1. W trakcie Migdzynarodowej Wystawy i Konferencii ,,Public District® w Ujéciu nad tabg, Czechy 1999 .
2. Wystawa ,Drogi do wolnodci® zorganizowana zostats przez CSW taznia w Stoczni Gdariskiej w 2000 .



In Real Life

wami zaczyna sie program telewizyjny dla mtodziezy krgZacy w sieci'.

To zaskakujgce, jak aktualnie to brzmi, mimo ze od emisji tego filmu
zmienito sig prawie wszystko. | nie chodzi juz tylko o to, Ze inaczej wyko-
rzystujemy ten komunikacyjny potencjal, ale przede wszystkim dlatego, ze
internet stat sig w koficu czym§, do czego mozna odniesé sie z dystansu,
a nawet z tgsknotg. Sztuka obecna jest w internecie od samego poczatku,
a niektdrzy twdrey zdazyli juz nawet przeniesé swoje wirtualne doSwiad-
czenia do rzeczywistosci, w ktdrej najbardziej znane elementy zycia co-
dziennego i technologia dajg efekt projekcii z blizej nieokreslonej przysztosci.

Pu pierwsze musisz wiedzie, Ze internet jest niesamowity — tymi sfo-

Przebrzmiata stylistyka korfica lat dziewieédziesigtych stala sig wai-
nym odniesieniem dla artyst6éw i projektantéw, odwotujac sig do sym-
bolicznego momentu — fin de siécle. Na pewno mialy w tym swdj udziat
serwisy takie jak Rhizome, ktdry od poczatku swojego istnienia pre-
zentowat ten specyficzny nurt. Jest tez moze nawet bardziej wy-
razny przyktad w postaci DIS magazine, ktdry rejestruje najciekaw-
sze wydarzenia z obszaru edukacji artystycznej, mody i stylu Zycia,
a wszystko podane w stylistyce dyskontowych reklam. DIS jest biblig, jesli
chodzi o tak zwang nowg estetyke?, chociaz na pierwszy rzut oka wydaje
sig, Ze na ich stronie panuje po prostu chaos. Autorzy w charakterystycz-
ny dla siebie sposdb objasniajg nowe zjawiska pojawiajace sig w naszym
otoczeniu i tresci konieczne do zrozumienia niuansdw réznych obszardw
kultury ostatnich lat. Czym innym jest rave i techno, gdy patrzymy na to
z aktualnej perspektywy, a dodatkowo bierzemy pod uwage styl gabberdw,
czyli mitodnikdw tej muzyki, zyjacych gdzie$ w drugiej polowie lat dziewigc-
dziesigtych w Dortmundzie lub Rotterdamie. DIS konsekwentnie zajmuje
sig hakowaniem znaczen, a z pewnofcig opowiadaniem historii nasyconych
sarkazmem i specyficznym humorem, ktdrego byé moze nie rozumiejg me-
dia przyzwyczajone do trzymania tresci pod kontrolg. Jeden z ich ostat-
nich projektow pod nazwg D/S /mages prawdopodobnie zmienit sposab,
w jaki patrzymy na fotografig znang z bankdw zdjeé, uzywanych przez prase
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idoceléwreklamowych. Do projektuzostalizaproszeniwszyscy, ktérzy chcieli
w charakterystyczny sposéb udostepnié swojg pracg, pojawily sig wigc
portrety artystéw i kuratordw przy pracy — ze smartfonami w reku,
a nawet gotowe instalacje, np. kolektywu Jogging czy Ryana Trecartina.
Nie wszystkim pomyst sig spodobat. Polski portal o fotografii, w Slad za
artykutem w ,Huffington Post”, opisal sprawe jako ,dziwne zdjgcia na fo-
tograficznym stocku™,

Ostatnie lata pokazujg, Ze artySci probujg zblizyé warstwe hipertekstualno-
éci obecng wezesniej do rzeczywistego doswiadczenia®. Przedstawicielami
tego nurtu mogg by¢ Daniel Keller i Nik Kosmas pracujgcy w duecie jako
Aids 3D, tworzacy instalacje inspirowane motywami religijnymi uzywajgc
jzyka najmtodszego pokolenia, zdystansowanego do otaczajgcych go odnie-
sien. W efekcie ich praca przyjmuje forme dramatycznych scenografii, pul-
sujgcych kolorowym $wiattem fontann, akronimdw i rzezb. Wiele ich prac
funkcjonuje fizycznie i wirtualnie. Podobnie jest z Petrg Cortright, ktdra
w swoich klipach weiela sig w role siedzacej samotnie w swoim pokoju
dziewczyny wykonujacej przed internetowq kamerg proste gesty. Kokie-
teryjnie odgarnia wlosy i tariczy do znanych kawatkdw, a koficowy efekt
udostepnia potem na YouTube. Trudno powiedzie¢, do jakiego stopnia to, co
ogladamy, jest zapisem jej spontanicznej ekspresj, a ile w tym sztuki. Petra
zostata zaproszona do udziatu w tegorocznych targach Frieze w kategorii
filméw wideo ze swoim projektem Bridal Show.

Ogromna tatwo$¢ w udostepnianiu tresci | obrazéw w internecie daje wrazenie,
ze artystdw jest teraz znacznie wigcej niz wezesniej. Latwiej jest sig im komuni-
kowat ze $wiatem, nierzadke nawigzujg do prac innych artystéw. Andrew Keen
w swojej ksigzce The Cult of the Amateur® przekonuje, e charakterystyczna de-
mokratyzacja sztuki, ktéra ma migjsce w internecie, jest zagrozeniem dla kultury
wysokiej, jednak ta teoria juz przestala byé aktualna, poniewaz dzisiaj wszyscy
sq raczej uzytkownikami, jedynie o réznym poziomie zaawansowania. Uzytkownik
nie jest juz zresztq hiernym odbiorcq tresci, ale takze komentatorem i wspdl-
uczestnikiem, co jest charakterystyczne dla serwiséw spoleczno$ciowych. To



nedpisywanie tresci ma w sobie co$ 2 duche pastmodernistycznych zawlasz-
czed i remikséw. Na zarzut, ze brakuje nowych tresci, mozna by odpowiedzie€,
ie wainiejszq rolg artysty nie jest juz tworzenie nowych, a jedynie zestawianie
juz tunkcjonujgeysh w taki sposdb, by ich znaczenie sig zmienialo. To potwier-
dea rdwnie: tekst do astatniej wystawy we Fridericianum w Kassel, do udziatu
wktdrej kuratorka Susanne Pfeffer zaprosita przedstawicieli najnowszego poko-
lenia, m.in. Daniels Kellera i Ayana Trecartina’.

Internet jest w znacznym stopniu kulturq obrazu, Wpatrujgc sig w ekran naszych
urzadzen, przegladamy nie tylko treéci, ale take niezliczong ilo4¢ obrazéw, preaw-
dopodobnie w wigkszej ilodci niz kiedykolwiek wezesniej. W naszych przypadko-
wych poszukiwaniach mozemy odnaleZé bardzej lub mniej ciekawe informacie,
slei dziesigtki zdjet i repraduksji. To nowe podejécie daje mozliwo$¢ przesuwania
granic i znajdowania nowych mozliwo$ci rozumienia dziel sztuki. Wplyw interne-
tu na kulture wizualng potwierdza Museum of Internet, czyli strona, na ktérej
pojawisjq sig codziennie powszechnie znane i powstale dopiera teraz, nowe ikony
kutury wizualnej®. Zestawione z dzietami sztuki dsjg czasem oszatamiajgcy efekt,
jak w przypadku logo serwisu Dropbox, trzymanego przez Psyche na obrazie
Johna Wiliama Weterhouse'a, jednego z prerafaelitéw. Jeszeze dalej idg autorzy
bloga whowaoreitbetterinfo, prezentujac obok siebie podobne prace réznych ar-
tyst6w. W wielu przypadkach podobiefistwo jest zamierzone, a jednak nierzadko
jest dzietem przypadku. Nie jest pewne, czy Rollin Leanard, ktéry fotografuje
swoje cialo i prezentuje je nastgpnie w formie zmultiplikowanej autoreprezen-
tacji, zna zdjgcia Jana Smagi, ktérego Skdraz 2007 r. do zZudzenia przypomina
Big Fat Fsea, czyli autoportret amerykariskiego artysty. Nie o swobodny dostep
do komunikacji ani 0 zachwyt wynikajgcy z do$wiadczania technologii, ale raczej
o dynamike w obszarze znaczefi tu chodzi,

Jaki§ czas temu w artykule opublikowanym przez ,New York Times" opisana
zostafa redefinicja stowa kurator, ktére do tej pory bylo zarezerwowane dla
$rodowisk muzealnych, a obecnie oznaczaé moze blogera, agente muzycznega,
8 nawet. kogo$, kto pracuje w gastrenomii®. Coraz wigcej tez méwi sig 0 zmie-
nigjgce; sig roli artysty. Ten problem podejmowala wczesniej Laura Pawela, ktéra
uczynita tematem swojej pracy problem wiasnego losu — miodej artystki, kt6-
ra zmuszana jest spefniaé oczekiwania rynku sztuki, nastawionego na popyt.
W innej pracy Pawela bezskutecznie prébuje ubezpieczyé swdj talent, nakianiajgc
przez kilka miesigcy swoich rozméwedw do udzielenia jej polisy ubezpieczajgcej ja
od utraty zdolnosci do tworzenia sztuki™. Na jej list odpowiedzisto kilka agencii
tiumaczac, ze trudno bylaby ubezpieczyé co§, co wymyka sig kategoriom do tej
pory tam stosowenym.

Réwniez model fizycznej galerii, @ co za tym idzie — instytucji — ulega prze-
obrazeniu. Po pierwsze internet jest odpowiedziq ne poszukiwenie no-
wych przestrzeni, co szczegllnie jest dla miodych artystéw istotne,
a po drugie — juz nie tak fatwo w tradycyjnych warunkach zaprezentawat ohiekt
artysty, ktdry pracuje niematerisinie. Dlatego corez wigcej gelerii decyduje sig
dzigtad na obu plaszczyznach, a czasem wrecz agranicza swojg obecnodé do
jedynie internetowej wersji. Brak grawitacji i przestrzennych ograniczef, jakie
ma zezwyczsj fizyczna przestrzefi, deje nieskoficzone mozliwodci. Wielobarwne
i transparentne formy mogq zmieniaé swdj ksztatt, znikad i pojawiat sig. Mogg
tez by zbudowane z ognia, wady i innych prostych materialdw, ktore w rze-
czywistosci nie dajg sig w taki sam sposéb wykorzystet. Ten niezwykly Swist
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internetu staje sig coraz bardziej fizyczny, a dzieje sie tak migdzy innymi dzigki
rozszerzongj rzeczywistodei, naktadajacej obraz wirtualny na rzeczywistosé.
Swietnym przykiadem jest hybrydowa przestrzef o nazwie CERMA, czyli Centre
d’Art Métiné, dzialajqca od pewnego czasu zaréwno w internecie, jaki w rzeczy-
wistej przestrzeni dwarca giéwnege w Offenbach™. Jako jedng 2z pierwszych
zorganizowano wystawe bedgcq glosem nowego pokolenia, zawierajgeg wybra-
ne dokanania net-artystéw spod znaku SPAMM — Super Art Modern Museum,
pierwotnie prezentowang w Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Paryiu, a ohecnie
przyimujscq forme rozrastajgeej sig platformy komunikacyjnej dia artyst6w™.

Moment przetomu nastqpit kilka lat temu i od tega czasu mozng méwic o kon-
frontacii net artu z rynkiem i prébie kolekcjonowania tegoz. W zeszym roku
kuratorzy z Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Nowym Jorku stworzyli kolekeje
gier wideo, w skiad ktdrej weszly najbardziej znane, jak Space fnvaders (1978),
a nawet Minecraft (2011). Warto przypomnieé, Ze to samo muzeum zakupilo
do kolekeji te2 znak @, zaprojektawany przez Reya Tomlinsona w 1971 roku.
Hamburger Bahnhof w Berlinig z kolei nabyta niedawno prace Cory'ego Arcan-
gela wezesniej funkcjonujgce na Youlube, Sam internet wydaje sie jednak ciggle
najbardziej naturalnym Srodowiskiem die wielu prac. Wiele stron internetowych
twarzonych w latach dziewigédziesigtych weig? istnieje. Dzigki temu mamy
wylad w prace wielu takich artystdw, jak Olia Lialing, ktdra jest przedstawicielkq
pierwszych eksperymentdw sieciowych, czy nieco miodszego Rafaéla Rozenda-
ala — autora wielu interaktywnych kompozycji w formie autonomicznych projek-
téw, od niedawna prezentowanych tez w przestrzeni,

Sztuka nowych medidw, z kidrej internet do pewnego stopnia wyrasta, wy-

przedzila epoke powszechnego dostgpu do obrazu, w kiérej 2yjemy. Artysci
w tamtym czasie prébowali uchwycié moment zmiany znaczeri starege, mate-
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rialnego, i nowega, niematerialnego, Swiata. Polityczne, ekonomiczne i kulturowe
procesy pa upadku Zelaznej kurtyny sprawily, Ze to wiagnie w Eurapie Srodkowe
mogla nastgpié najbardziej radykelna zmiena. Kreje takie jak Polska zostaly nagle
dopuszczone do uczestnictwa w barwnym doswiadczaniu kultury materialngj
i skomplikowanej walno$ci, Niezbyt wiele jest jednak przykleddw recepcii kultury
internetu przez artystéw na lokelnym gruncie. Czy $wiadczy to, Ze przegapiliémy
jaki$ etap w naszej pracy?

Szczegbinym przyktadem wérdd polskich artystéw jest Piotr kakomy, ktdry za-
czynal od malgrstwa i street grtu i przeszed! przez fazg wspdipracy z artysta-
mi swojego pokolenia pracujgcymi w réznych miejscach na $wiecie, a obecnie
uzywa w swojej precy kontrastowych materiatéw i gotowych przedmiotéw,
zktdrych tworzy tajemnicze uklady przypominajqce obrazy pochodzgce z wyszu-
kiwania internetowego, Prezentuje nie gotowe prace, ale projekty, ktére zdajg
sig byé nieukaficzane, zatrzymane w momencie powstewania, co przywodzi na
my$l doswiadczenia grtystow takich jak holenderski duet Art and Project. Z ko-
lei inny artysta, o kilka lat miodszy Gregor Rézariski, fascynuje sig internetem
i neokonceptuslizmem. W zartobliwy sposdb prowokuje do odpowiedzi na pyts-
nie, czy potrzebujemy nowej sztuki, 3 jesli tak, to jakq powinna przyjac forme,
1eby speniaé aczekiwania wspétczesnega odbiarcy.

Podchody w tym kierunku robig tez lokalne instytucje i galerie. Miniaturowa
przestrzed o nazwie Czarny Neseser dziatajgca przez dwa leta przy gslerii De-
sign we Wroclawiu zastuguje na osobng uwage. Jej kuratorka, Beata Wilezek,
zapraszata przedstawicieli najmtodszego pokolenia, w tym takze tych juz dosc
uznanych, jak Anthony’ego Antonellisa czy Katjg Navitskovg. Inne przykiady to
migjsce o nazwie New Roman z Krakowa i Galeria Czutodé, ktrej reprezentacja
na ostatnich targach Vienna Fair zostata wyrdzniona za najlepsze stoisko. Tylko
tyle, a moze az tyle.

1. Mawa o filmie dystrybuowanym przez Dismond Entertainment Corporation 2 4997 roku. Zrédta: httg:/Aoutu.
be/AB1IwIDaVEC.

2. New Agsthatic to termin uiyty po rez pierws2y przez Jameee Bridle’a ne okreélenie ziozonego ziawiske nowsj
kolektywnej kultury wizualnej bedgcej wynikiem materializowania sig zjawisk wystepujacych na platformach
mikroblogowych typu tumbir.

3. http:/fwww.swiatobraru.pl/dziwne-zdjscia-na-fotopraficznym-stocku-28004.html.

4, Potocznie ta doswiedczenie okroéla ig jako 7s8f 5B, co ma wyrainie odréiniaé wydarzenia adbywajges sig

w resfyod tych, ktére majy misjsce wirtualnie.

9. http://guo.gl/kGoSCA.

8. Polekie wyd. Andrew Keen, Xut amators. jak internet niszzy kufturg, tl. Matgorzete Bernatowicz,
Katerzyna Tapoleke-Gheriani, Wydewni Akadamickie i Profeejanalne, Warszews 2007.

2. Mows o wystawie ,Speculations on Anonymaous Matters™, 29.09.2013-26.01.2014, www.fridericianam.org,
8. www.museumafinter.net.

9. www nytimes.com/2008/10/04/tashion/D4curate. html?pagewanted=allf _ ¢=0.

10. www. laurapewela.com/PL/teksty/tal htm
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e tUKASZ RONDUDA

Poproszony przez tukasza Kropiowskiego o napisanie tekstu o swojgj dzialainoSci kuratorskiej diugo za-
stanawiatem sig, jakiemu jej aspektowi go po$wiecié. Ostatecznie zdecydowatem sie skupiat nie na ana-
lizowaniu moich badaweczo-naukowych zmagar z awangarda, a na opisie pewnego szczegdinego zespotu
performatywnych realizacji kuratorskich, ktére mozna okreli¢ jako wystawy w formie filméw. Ukladajg
sie one wedtug mnie w wyraZng narracje, determinujgc to co najaktualniejsze w mojej obecnej praktyce
kuratorskiej. Te trzy wystawy-filmy to Gameo, Projekcja kinematograficzna oraz petnometrazowy film
fabularny Performer.

Cameo zrealizowalem w 2009 roku i pokazalem po raz pierwszy w Centrum Sztuki Wspélczesnej
w Warszawie. ,Cameo appearance” to w terminologii ludzi kina nazwa okreslajaca epizodyczne, zazwy-
czaj kilkusekundowe, pojawienie sig znanej osoby w filmie fabularnym. Przez kilka lat gromadzilem frag-
menty filmowe, w ktérych artysci polscy zwigzani zazwyczaj z formacijg awangardowg wystepowali w ro-
lach drugo- i trzecioplanowych w polskich filmach realizowanych w ramach profesjonalnej kinematografii.
Nie byly to zazwyczaj dobre filmy, nie byly to tez znane powszechnie osoby. Wystepy te traktowatem
jako specyficzne performance, w ktérych artysci ci (jako aktorzy) zajeci byli dokladnie tym, czym na co
dziefi gardzili w polu sztuki, czyli: uwodzeniem widza, zabawianiem go dialogiem, anegdota, psychologig,
ekspresyjng gra, empatig do postaci ludzkiej etc. Z kolei w oczyszczonej z tych jakosei polu sztuki wspdt-
czesnej starali sig kreowaé opozycie dla $wiata generowanego przez kino.

Obserwowanie, jak Edward Krasifiski gra starego fotografa-erotomana czy tez Tadeusz Kantor
weiela si¢ w role mtodego artysty krytykujgcego dwie starsze panie proponujace plastykom cudowne
kalosze moggce przenosié ich w czasie i przestrzeni, dostarczato do$¢ perwersyjnej przyjemnogci bada-
czowi sztuki awangardowej. Analogicznie perwersyjna przyjemno$¢ pojawiata sig w momencie ogladania
podobnych wystepdw Zbigniewa Warpechowskiego (chimeryczny lokator), Jézefa Robakowskiego (tok-
syczny ojciec), Pawta Kwieka (przywédca powstania styczniowego lub ortodoksyjny zyd), Wojciecha
Bruszewskiego (zolnierz), Krzysztofa Bednarskiego, Braci Janickich i innych. Wystawe mozna obejrzeé
pod adresem: vimeo.com/23791366.

Z jednej strony — ta wystawa-film stanowita prébe problematyzacji na co dzief odgrywanych rdl,
prébowala rozmyé wyrazne reguty przynaleznoéci definiujgce i krepujgce zardwno sztuke, jak i praktyke
kuratorskg. Z drugiej strony — to ukazanie artystéw niejako w negatywie ich normalnej sytuacii bylo po
prostu rodzajem stabej denuncjacii, pokazaniem ich otwartej kolaboracji z wrogiem. Artyéci ci raczej
nie chwalili sie tymi wystepami i niechetnie odnosili sig do projektu. Niemniej jednak Cameo jako found
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footage ztozony z fragmentdw filméw zrealizowanych gtéwnie w polskich wy-
twdrniach filmowych, i do ktdrych te wytwdrnie miaty prawa, pozwalat na reali-
zacje wystawy bez konieczno$ci angazowania artystéw. Bylo to dla mnie szcze-
gdlnie interesujgce z kuratorskiego punktu widzenia, aby zrealizowaé wystawe
jako wypowiedz kuratorskg 0 sztuce czy o artystach wiasnie bez koniecznosci
wsp6lpracy z artystami. Traktowalem te realizacje jako odpoczynek i odreago-
wanie po wielu meczacych projektach wspdtpracy z trudnymi artystami, do kté-
rych w toku mojej praktyki kuratorskiej miatem wyrazng sfabosé. Niemniej jednak
chciatbym podkreslié, iz w Gameo podziat rdl byt weigz ten sam. Ja jako kurator
pracowatem z dokumentacjami filmowymi performance'dw artystéw. Nastepnie
te krdtkie dokumentacje grupowatem na wystawie, tym razem nie w przestrzeni
wystawowej, ale w jednym ciggu w formie filmu found footage. Co szczegdlnie
byto dla mnie ciekawe, to fakt, iz po prezentaciji Cameow CSW a pdzniej w innych
galeriach, w Londynie i Nowym Jorku, arty$ci biorgcy udziat w tej specyficznej
grupowej wystawie zaczeli wpisywaé sobie jg do CV.

Cheiatbym zatrzymac sig tutaj chwilg przy pokazaniu wystawy-fiilmu Ca-
meow nowojorskiej galerii Triple Candie, specializujgcej sig w tzw. kuratorskim
performance. Byto to dla mnie szczegdlnie ciekawe kuratorskie doSwiadczenie.
Twdrcy tej galerii zaprosili mojg wystawe-film, gdyz wpisywata sig ona wiich pro-
gram tzw. Art-less exhibitions, organizowania wystaw jako kuratorskich wypo-
wiedzi o sztuce ale bez postugiwania sig sztuka. Galeria Triple Candie, dziafajgca
w nowojorskim Harlemie na rzecz lokalnej spolecznosci, stala sig stynna, gdy
zorganizowala wystawe Davida Hammansa (,David Hammons: The unauthorized
retrospective”) postugujac sie kopiami i wydrukami jego prac, bez zgody artysty.
To specyficzne kuratorskie apropriation bylo podyktowane frustracjg zwigzang
z niemoznogcig zorganizowania wystawy Hammansa w Harlemie, czyli w migjscu,
z ktorego pochodzil, po tym jek stat sig jedng z gwiazd $wiata sztuki. Wystawa
miala na celu aktywizacig lokalnej spolecznosci, ktdra nie odwiedza muzedw czy
galerii na Manhattanie. David Hammonds nie podat do sadu galerii, ale nie byt
tez zadowolony z catej sytuacii. Znacznie wigcej poczucia humoru mial natomiast
Maurizio Cattelan, ktdry zachwycony swojg retrospektywa, zlozong z rekon-
strukgiji swoich prac, w Triple Candie, zorganizowat jej zakup do kolekciji swojego
kolekcjonera Dakisa Joannou, co znacznie wspomoglo budzet tej niekomercyjnej
galerii.

Drugq wystawg-filmem, ktérg chciatbym tutaj oméwic, jest Projekgja kine-
matograficzna/Seans kinowy, ktdrg kuratorowalem wspéinie z Michatem Wo-
linskim w 2008 roku. Polegala ona, najogdlniej méwigc, na prdbie rekonstrukgi
typowej projekeii filmowej, zmontowanej w jedng calosé z oddzielnych elemen-
téw konstytutywnych dla konwencjonalnego seansu w kinie. Chodzito o ufoze-
nie osobnych filméw, stworzonych przez réznych artystéw w rdznym czasie
i przestrzeni, w zupetnie rdznych celach i kontekstach, tak aby tworzyly jedng
cato$¢ mimetycznie odtwarzajgcg wszystkie elementy projekeii kinematograficz-
nej. Jakie sq to elementy? Otz gdy idziemy do kina, widzimy na poczgtku jakie$
trailery, poZniej (oczywiscie nie w kinach cyfrowych) widzimy numerki z rozbie-
gowej tasmy kinowej, pdZniej czoléwke wytwdrni filmowej, pozniej wiasciwy film,
pdzniej napis Koniec i napisy koricowe. Wszystkie te elementy zrekonstruowa-
lismy z Michatem Wolinskim siggajac po reprezentujgce je filmy: rozpoczglismy
od trailera autorstwa Pawla Althamera, p6Zniej numerki z rozbiegowej tasmy
filmowej pokazalismy jako film Aumerki Pawfa Kwieka, nastgpnie czotowki wy-
twdrni filmowych — czyli film Mistic Dramatic Corporative Maurycego Gomulic-
kiego i llian Gonzales. Pdzniej pojawil sig wlasciwy film — czyli zapaliismy $wiatio
w kinie i przed publiczno$é wyszedt Zbigniew Libera powtarzajgcy projekt filmu
mowionego Pawta Kwieka z 1972 roku zatytutowany Komentarz. Napis koniec
pokazalismy jako film Kaniec Roberta Szczerbowskiego, skiadajgcy sig tylko
z tego napisu. | wreszcie na koricu zaprezentowaliSmy napisy koricowe, credits,
czyli film W hotdzie wszystkim ludziom filmu Oskara Dawickiego.
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Najproseiej rzecz ujmujgc, punktem wyjScia do powstania Projekg)i kine-
matograficznel byla refleksja, iz praca kuratora zajmujgcego sie filmem polega
w przewazajgcej mierze na operowaniu filmami artystdw, ktére kurator poka-
z2uje raczej w calosei. To jest podstawowa réznica w poréwnaniu z artystami,
ktérzy znacznie czgsciej postuguig sie technikg found footage, czyli operowaniem
fragmentem filmowym. Artystom znacznie wigcej wolno. Kurator pokazuje filmy
artystéw w cato$ci, moze je co najwyzej podporzgdkowaé swojemu konceptowi
kuratorskiemu na wystawie lub projekcji. W ramach przestrzennej narracii wy-
stawy film artysty wchodzi w relacjg z innymi pracami na wystawie. W ramach
programu filmowego wehodzi w relacje z innymi filmami nastgpujacymi po sobie
w czasowym przebiegu projekcii jeden po drugim. W przypadku Projekg)i kine-
matograficznel chodzito o stworzenie, za pomocg filméw artystow, nowej arga-
nicznej cafosci. Podaobnie jak artysta pracujacy z fragmentami filméw i tworzacy
z nich nowg calo$é, tak tez kuratorzy w przypadku Projekgji kinematagraficznej
operujgey catymi filmami artystow (postepujgc jak kuratarzy), traktowali je jak
fragmenty w tworzone] przez siebie nowej organicznej calosci. Wazny byt dla nich
fakt, ze ta nowa, stworzona przez kuratora, calo$é nie jest uspdjniana przez nie-
go na poziomie tekstu kuratorskiego towarzyszgcego projekeji (@ przynajmniej
nie tylko na tym poziomie), ale cala projekcja tworzy odregbng formalng cafosé
— projekejg kinematograficzng, tworzy odrgbne dzielo filmowe. Tego typu bardzo
formalne kuratorskie projekty jak Projekgja kinematograficzna mégthym nazwaé
mimetycznymi. Mozna je sobie tez fatwo wyobrazié w fizycznej przestrzeni wy-
stawy, gdzie za pomocg odrgbnych prac artystdw realizujemy jaka$ mimetyczng
cato$é, na przyklad dom: mamy klamke Moniki Sosnowskiej, padajgce $wiatto
z okna Michata Budnego i tak dalej, az wybudujemy i umeblujemy cate mieszkanie.

Cheiatbym tutaj pozostac chwilg przy centralnym punkcie Projekgii kinema-
tograficznej, czyli performance Zbigniewa Libery, ktéry w momencie, gdy powi-
nien pojawic sie ,wiasciwy film", wychodzit przed widzéw i odgrywal powtdrnie
film Komentarz Pawta Kwieka z 1972 roku. Z tego performance'u Libery wy-
ewoluowata bowiem kolejna wystawa-film. Prezentowana tym razem na tamach
powiesci W polowie puste. Przypomnijmy, Libera odtwarzat film radykalnie tek-
stualny, obywajgcy sie bez taémy i projekeii, istniejgcy jedynie w formie stow-
nego komentarza. Pawel Kwiek, ktérego Libera nasladowaf, wykonywal swdj
performance stajac przed publicznoscig i improwizujgc na Zywo opowiesé o jego
fabule. Odbywalo sie to przy zapalonym $wietle w sali projekcyjnej. Owa tresé
byta zlepkiem schematdw i Klisz charakterystycznych dla kina gtdwnego nurtu.
Kwiek chciat uruchomi¢ tym mechanizm ,mentalnej” projekcji (wizualizacji tekstu
w wyobraZni widza). Zgodnie z praktykg Warsztatu Formy Filmowej, radykalnie
odrzucajgcy kino oparte na literaturze, formufowat teze, ze po co krecic film,
skoro mozna go opowiedzie¢. WFF, podobnie jak nowofalowi rezyserzy Grzegorz
Krélikiewicz i Andrzej Zulawski, oskarzali polskie kino lat 70., ze zaniedbuje forme
filmowg, nadmiernie podporzgdkowujgc warstwe obrazows opowiadanej historii
(wg Zulawskiego np. kino moralnego niepokoju byto nie kinem, a radiofonia). Po-
nadto Kementarzhyt radykalnym odrzuceniem zaposredniczonej przez film komu-
nikacji kinematograficznej na rzecz bezpo$redniej komunikacji z widzem. W tym
konteks$cie performance Libery w ramach Prgjekg)i kinematograficznej to byla
préba rewitalizacji konceptualnych filméw méwionych, majgcych prowokowad
mentalng projekcie w wyobraZni widza. Tego typu fimy byty tworzone w Polsce
w latach 70. przez Pawla Kwieka, Jana Swidziﬁskiegu, Ewe Zarzyckg i Andrzeja
Dtuzniewskiego. Tradycja tego typu filméw siega pierwszej awangardy moderni-
stycznej, szczegdinie jej dadaistyczno-surrealistycznej odmiany reprezentowanej
m.in. przez helgradzkg grupe Hypnistéw i jej radio-kinematograficzne poematy,
ale réwniez przez doswiadczenia poetéw futurystycznych ujmujacych pisanie
jako rodzaj kinematograficznej praktyki.

Projekgja kinematograficzna uzupetniona o filmy méwione Dluzniewskiego,
Swidziriskiego, Kwieka i innych artystéw prezentowana byfa jako instalacja na




wystawie. Na przyktad podczas Willa Tokyo w 2011 roku, tym razem kazdy
z wehodzacych w sktad Projekgji kinematograficzne) filméw zostat pokazany na
odrgbnym monitorze, poczawszy od trailera Pawta Althamera, poprzez numerki
Pawta Kwieka itd. Na centralnym monitorze, przy wyciemnionym ekranie, przez
stuchawki mozna bylo wystuchad fragment powiesci W pofowie puste opowiada-
jacy o festiwalu konceptualnych filméw méwionych, na ktdrym — oprécz filmdéw
Dtuzniewskiego, Swidziriskiego i Kwieka — Oskar Dawicki prezentuje swojg pra-
ce Zerwany film. Cheialbym tutaj przytoczyé fragment tego fragmentu: ,Pokaz
»Konceptualne filmy méwione — projekcje mentalne« otwierat wystep Pawla
Kwieka. Artysta ten zaprezentowat klasyczny juz swéj performens kinemato-
graficzny zatytutowany »Komentarz« z 1972 roku. Wyszed! przed publiczno$é
z intencig, jak sam uprzedzif, zapowiedzenia wtasnego filmu o dziewczynie, chio-
paku i przeszkodach na drodze do ich mitosci. »Rodzice chiopca sg przeciwko
temu zwigzkowi, a wakacje niedtugo sig skoriczg« — kontynuowat Kwiek. Mimo iz
nie byto projekcii na ekranie, po kilku minutach zorientowalimy sie jednak, ze na
sali istnieje cos, co mozna by nazwaé specyficznym odbiorem opowiadanego filmu
i Ze my sami jeste$my autorami obrazéw mkngcych w naszej wyobrazni, przywo-
tanych slowami Kwieka. Ten mechanizm autor wyzwalat operujgc zrutynizowany-
mi chwytami komunikatywnymi az do znudzenia, rodem z »Samotnosci w sieci«
czy innej komedii romantycznej. Jednoczesnie artysta zmuszat nas do dystansu,
co chwile kompromitujgc naiwny styl narracji. W spietrzeniu naiwno$ci odbioru,
zgody na nig, uzyskiwania dystansu i znéw utozsamiania sig z wyobrazonymi sy-
tuacjami, zaczynaliSmy zastanawiaé sig — na przemian w atmosferze wiasnych
wybuchéw $miechu, to znéw chwil powagi — czym jest w istocie komercyjne
kino? Atakuje nas przeciez takimi samymi banatami, jakie celowo zostaty urucho-
mione w »projekcje« Kwieka — i podabnie, tyle ze na serio degraduje kulturowo...
Seans Kwieka stawia najbardziej ryzykowne pytanie: czym powinien i czym nie
powinien byg film?

Tuz po wystepie Kwieka na sceng wszedt Andrzej Dtuzniewski, kolejny we-
teran sztuki konceptualnej, prezentujgc podobng w formie, ale inng w wymowie
filmowa realizacig méwiong z 1975 roku zatytulowang »Zdania o liczbach, lu-
dziach i przestrzeni«. Na wstepie zastrzegf, ze projekcja mentalna, ktorg roz-
poczat Kwiek trwa, ale wchodzi teraz w inny, bardziej esencjalny wymiar. O ile
u Kwieka mogli§my za pomocg rzucanych przez niego hasef u$wiadomié sobie,
jak bardzo jestesmy przezarci przez tandetne obrazy, cyrkulujgce w otaczajgcej
nas kulturze wizualnej, u Dluzniewskiego mieliémy pozna prawdziwg silg naszej
wyobraZni, zdolngj przeciwstawic sie sile spektaklu. Artysta wskazujgc na pusty,
ledwo widoczny ekran w sali kinowej, zaczgl wolno: »Ekran bladoszary. Balan-
suje cztowieczek. Szara sylwetka nieco ciemniejsza od przestrzeni zamknigtej
w ekranie. Krazy, znika poza ekranem, wychyla sig, cofa. Obszar jego ruchdw jest
wigkszy od ekranu. Przesuwa sig poziomo, skognie, pionowo, glowg w dét, bo-
kiem. Krazy. Obraca sie. W pozyciji glowg w dél rysuje pozioma linig, szara, nieco
ciemniejszg od tfa. Nisko, w nieduzej odlegtosci od dolnej krawedzi ekranu i przez
catg jego dtugosé. | wtedy spada. Wstaje, znika to z lewej to prawej strony ekra-
nu...«. Dtuzniewski kontynuowal swojg psychoaktywng opowiesé filmowg okofo
dwudziestu minut. Projekcja mentalna, rozwijajgca sig na poziomie wyobrazni
widz6w, miafa zgodnie z jego intencjg produkowaé idealnie zdematerializowane
konceptualne dzieto sztuki, ktdre tylko wtedy jest najczystszg ideg — »nagim
zyciem sztuki« — gdy uwolni sig od jego autorskiej intenciji, a jeszcze nie zdgzy
zostad przez nas, widzéw, wyobrazone, skonsumowane.

Tuz po ostatnich obrazach z filmu Diuzniewskiego, bedgcych wizualizacjami
stow »Kula, ktdrej promier jest dowalny i ktdrej wewnetrzna powierzchnia jest
idealnym lustrems, na sceng wniesiono Oskara Dawickiego, ktdry mial wystapic
nastepny. Tytut jego performens filmowego brzmiat ,Urwany filme i byl swoistg
wspélczesng kontynuacjg poprzednich konceptualnych realizacii z lat 70. Arty-
sta, kompletnie pijany, w charakterystycznej brokatowej marynarce [...]".

W tym miejscu chciatbym przej$é do opisu kolejngj wystawy — filmu, kto-
ry przygotowuje (bowiem weiaz jestesmy w fazie montazu). Chodzi rzecz jasna
0 pefnometrazowy film fabularny Performer (wspélrezyseria: Maciej Sobiesz-
czariski). Punktem wyijScia do scenariusza byta powiesé W polowre puste, ktéra
napisalem wspdinie z tukaszem Gorczycq, i ktdra dotyczy Zycia i tworczosci
Oskara Dawickiego. Film o Oskarze stanowil naturalny efekt refleksii nad jego
strategiq performerska, ktora polegata na coraz Scislejszym powigzaniu gry
aktorskiej z performance. Widaé to szczegélnie w filmie Orzewo Wiadomosci,
ktdry wyglada jak fragment jakiejé wigkszej catosci, jak scena z jakiegos filmu.
Widzimy bohatera, jak przeskakuje przez ogrodzenie, zakrada sig do jabtonki
i zaczyna obgryza¢ owoce, nastepnie wzlatuje ponad jabton, aby dosiegnac jablek
znajdujacych sig na szczycie. Dawicki nie tylko w tym dziele rozmywat granice
pomiedzy grg aktorskg i performance, w Polsce granicy szczegdlnie przestrze-
ganej. Performance byl tutaj zawsze antytezg aktorstwa, antidotum. Wydawato
sig, ze film fabularny zlozony z szeregu podobnych performance'dw Oskara bg-
dzie najlepszg metodg prezentacii jego pracy. Chodzito o stworzenie filmu-wy-
stawy, gdzie poszczegdine performance Oskara, polegajgce na rozmyciu granic
pomiedzy aktorstwem a performance, wyznaczajg Scisle fabute filmu, sq elemen-
tami napedzajgcymi akcjg, budujgcymi emocije, determinujgcymi dramaturgiczny
ksztalt filmu. Generalnie chodzifo o to, aby ksztatt filmu wyznaczata sekwencja
poszczegblnych dzief, nastepujacych jeden po drugim performance'déw Oskara.
Zazwyczaj w przestrzeni wystawy tez mamy do czynienia z sekwencjg poszcze-
golnych dziet, ale sq one polgczone za pomocy przestrzennej narracii ekspozy-
cyjnej, zazwyczaj dyskursywnie na poziomie tekstu kuratorskiego. W przypadku
filmu Perfarmer poszczegbine dziela w przestrzeni filmu nastepujgce jedno po
drugim powigzane sg dramaturgicznie, fabularnie i emocjonalnie, czyli za pomocag
podstawowych narzedzi filmu fabularnego. Niemniej jednak weigz stanowig wy-
stawe, ale realizowang innymi rodkami.

wystawa jako film
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AS A READY-MADE

,MGj kapitat ta czas, nie pienigdze™

.L...] bycie malarzem to kopiowanie i multiplikowanie tych kilku idei, kt6re miales kiedys lub masz obecnie. [...] Od czasu
stworzenia rynku dla obrazow wiele zmienito sig na polu sztuki. Spéjrz, w jaki sposdb oni [malarzel produkuja. Czy my-
dlisz, 7e to lubig? Malowac pigédziesigt razy, sto razy, te sama rzecz? Weale, produkujg nawet nie obrazy, lecz czeki™.

Marcel DUCHRMP

Ekonomia sztuki pozycjonuje jej wartodci wedtug wiasnych, ustanowionych przez
siebie regut. W przestrzeni umownie nazywanej przez nas rynkiem sztuki dziefo
zazwyczaj przyjmuje forme wysoko cenionego produktu, ktdrego unikatowosé
wyznaczona byla/jest przez reke i podpis artysty oraz okreslong sytuacie histo-
ryczng i kulturotworczg. Przejgcie mecenatu przez klase $rednig na poczatku
XX w. zhiegto sie z narodzinami rewolucii technicznej pozwalajacej na wykonanie
dowolnej mechanicznej reprodukeji i wigczenie jej w rynek na tych samych zasa-
dach, na jakich funkcjonowaty w nim inne przedmioty i ustugi. W tym okreslonym
momencie (Iata 20. i 30. XX w.) stato sig jasne, Ze sztuka nie uniknie sprzymie-
rzenia sig z systemem mechanicznego wytwarzania, pociagajac za sobg coraz
bardziej kontestujace dziatania zmuszajgce jg do redefinicji dotychczasowych
konwencji.

Pojawienie sig obiektéw ready made — wykonanych seryjnie przedmiotéw
gotowych do zaadoptowania na potrzeby sztuki — okazato sig problematyczne
réwniez z punktu widzenia kolekcjonera, budzac szereg pytan krytycznych doty-
czacych wartosci | wartosciowania, ceny i oceny tak wykonanej pracy.

Nominowanie do rangi sztuki przedmiotu seryjnego, posiadajgcego funkcje
lub skojarzenia ze sferg pozaartystyczng, odbywato sig wigc na zasadzie tytu-
towania i podpisywania przez artyste danej rzeczy. PdZniejsze funkcjonowanie
w obiegu kolekcjonerskim pokazywato, jak dychotomiczny mégt by¢ jego od-
hiér (od skrajnej negacii z jakg odrzucano np. Fontanne czy Kofo rowerowe, do
przeciwstawnej jej afirmacii zwigzanej z kultem podpisu artysty, gdy kazda sy-
gnowana rzecz stawafa sig dziefem sztuki). W przypadku praktyki artystycznej
Duchampa, ktérego prace w znacznej mierze oparte byty na przedmiotach goto-
wych, mozemy dodatkowo zaohserwowat zainteresowanie artysty tym wiadnie
ekonomicznym wymiarem ich istnienia. Duchampa fascynowato, w jaki sposéb
dzielo nabiera wartosci (artystycznej/komercyjnej) przyjmujgc ,wartosé" wy-
generowang mu przez system wymiany. Taka ,produkcja wartosci® miala dla
niego wymiar zaréwno spoteczny, jak i spekulatywny i byla utozsamiana z coraz
wigksza rolg widza i rynku we wspdlezesnym odhiorze sztuki.

artpunkt

Usankcjonowanie ready made jasno komunikowato, ze od tej pory war-
tosé dzieta nie powinna juz wyptywaé z manualnego sposobu produkeji. Sam
Duchamp wielokrotnie powtarzaf, ze chce uciec od odrecznego rysowania,
czemu towarzyszyly wykonywane przez niego eksperymenty z pismem tech-
nicznym, drukiem, fotografia, obiektem gotowym czy tez wigczenie przypad-
ku w techniczny proces tworzenia.

W ciggu catego swojego zycia Duchamp prowadzit z odbiorcy intrygujacq
gre polegajacg na odstanianiu przed nim czysto spekulatywnege konceptu
artystycznej produkcji. W sytuacii kontaktu z ready made (ktére sam zwykt
uwazat nie za rzezbe, lecz za ,wizualng i lingwistyczng maszyng™) dzieto
mialo byé oceniane przez rewaloryzacje intelektualnego potencjalu mecha-
nicznej reprodukeii. Niemalze wszystkie jego dziatania zdaja sie badad, jak to
pojecie technicznej reprodukcii (opartej na zasadach ekonomicznego wytwa-
rzania i wydatkowania) sytuuje sig wobec koncepcji technicznego i seryjnego
wytwarzania sztuki.

Niezwykle wymowne okazujg sig zwlaszcza faksymile Duchampa, bedace
produkowanymi przez niego rozmaitego rodzaju dokumentami, czgsto takze
finansowymi. Czeki, obligacje, karty cztonkowskie, monety (medale), listy
goficze sq intrygujgcym przykfadem dziataf usytuowanych na pograniczu
ready made i typowej dla Duchampa konwencji artystycznego zartu. Ich
wielowymiarowe odczytanie wydaije sig niemozliwe bez odwolania sig do nie-
zwykfego dla niego stosunku do pienigdzy, kt6ry niejednokrotnie przekiadat
sig réwniez na zyciowe i artystyczne decyzje.

Przygladanie sig sposobom zarobkowania artystow zawsze jest nie-
zmiennie fascynujgce, prowokuje bowiem szereg pytan o naturg samej sztu-
ki, dotyczgcych sposobu jej wartoSciowania i zwigzanych z tym silnych argu-
mentdw dotyczqcych jej komercjalizacji. Czy sytuacjg bardziej komfortows
jest dla artysty utrzymywanie sig ze sztuki lidac raz po raz na rynkowe kom-
promisy), czy tez podejmowanie dziafari zarobkowych poza tym obszarem,
wypracowujac sobie pefng niezalezno$é i nietykalno4é sfery artystyczne;?
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or information leading to the arrest of George
W. Welch, alias Bull. alias Pickens etcetry.
etcetry. Operated Bucket Shop in New York under
name HOOKE., LYON and CINQUER Height about
5 feet 9 inches. Weight about 180 pounds. Com-
plexion medium. eyes same. Known also under na-
me RROSE SELAVY
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Wielu twércéw zdaje sie fgczyé oba systemy, wykonujgc sztuke poza
pracq i zasilajgc domowy budzet gratyfikacjq z jej jednostkowe;j i okazjonalnej
sprzedazy. Historia zarobkowania Duchampa wydaje sie niemniej fascynujgca,
pokazuje bowiem, jak wiele watkéw mialo wptyw na jego twérczo$6 i zyciows
filozofig.

Rozpoczynajge artystyczne zycie w Paryzu Marcel Duchamp, podobnie jak
jego dwaj bracia: Jacques Villon (malarz) i Raymond Duchamp-Villon (rzezbiarz)
oraz siostra Suzanne Duchamp-Crotti (malarka), byli finansowani niewielkg co-
miesieczng pensjg wypfacang przez ojca. Eugene Duchamp, ktéry z zawodu byt
notariuszem, prowadzil rejestr owych wydatkéw, ktére nastepnie miaty zostaé
odliczone od dziedziczonego przez dzieci spadku. Sam Duchamp zarabiat w tym
czasie wykonujac szkice paryskich ulic do magazynéw ,Couriere Francaise”, czy
.La Sourire”, oraz pracujgc jako asystent w bibliotece Saint Genevieve. W tym
samym czasie sprzedat kilka swoich prac (m.in. Akt schodzgcy po schodach,
za 240 $ w 1912 r.), oraz wszed! w uklad z kolekcjonerami Louise | Walterem
Arensbergami (1916 r), ktérzy zgodzili sig placit czynsz za jego pracownie
w zamian za Wielkg szybe. W tym przypadku artysta wykazal sie typows dla
siebie beztroska, uznajgc transakeje z kolekcjonerem za wymiane, a nie sprzedaz:
JL...] szczerze méwigc nie sprzedatem jej (Szybyl, poniewaz nigdy nie dotkngtem
pieniedzy Arensbergdw. Oni po prostu placili méj czynsz przez dwa lata™.

W tym czasie Duchamp prébowat sit réwniez w spélce farbiarskiej zalozonej
wraz z przyjacielem Leonem Hartletem, w kt6rej zajmowal sig ksiggowoscig. Po
szesciu miesigcach interes upadt, a Duchamp stracit pozyczone od ojca pienigdze.

Przeprowadzka do Nowego Jorku okazata sie kolejnym wyzwaniem finanso-
wym, gdyz mimo mnigjszych niz w Paryzu kosztéw utrzymania, w 1917 r. podjat
etatows prace jako osobisty sekretarz kapitana francuskiej armii we French
Purchasing Commision (w godz. 9—17), dodatkowo udzielajgc dorywczo lekgii
jezyka francuskiego. Po szesciu miesigcach pracy jako asystent Duchamp uznat
swego pracodawce za idiote i odszedl, utrzymujae sie juz tylko ze sporadycznie
dawanych lekeji i jeszcze rzadziej sprzedajgcych sie dziet.

0d pofowy lat 20. artysta zaczat sam wehodzié w sfere rynku sztuki, bawigc
sie okazjonalnie sprzedazg prac swoich przyjaciél artystéw. W 1926 r. kupit od
Picabii 8 obrazéw, z zamiarem sprzedania ich na aukcji w Hotelu Doucet. Zmienit
pracom ramy oraz wydal ich reprodukcje w postaci katalogu, opatrzonego wste-
pem swojego artystycznego alter ego — Rrose Selavy (co moze symbolizowaé
jego zaangazowanie zaréwno osobiste, jak i artystyczne). Aukcja organizowana
pod hastem Sale of Picabias by Picabia okazala sie sukcesem (choé prace ku-
pili gléwnie przyjaciele obu artystéw: A. Breton, J. Doucet, H. Roche), a sam
Duchamp uzyskat z nigj 10% zysku, ktérym podzielit sig z Picabig. Rok p6zniej
artysta zostat na pewien czas marszandem rumuriskiego rzezbiarza Constan-
tina Brancusiego wykupujgc czeéé prac, a nastepnie nadzorujge ich transport
i sprzedaz w Nowym Jorku.

Pomima sukces6éw w sprzedazy dziet sztuki Duchamp w dalszym ciagu za-
rabiaf niewiele. Kilka lat weze$niej porzucit malarstwo, a na obiekty ready made

artpunkt

nie bylo wielu chetnych nabywcéw. Okolo roku 1927 otrzymal od marszanda
Knoedlera propozycig 10.000 $ rocznie w zamian za powr6t do malarstwa.
Duchamp oferte odrzucit, a w péZniejszym czasie wielokrotnie pytany o swojg
motywacje odpowiadal: ,[...] nie porzucitem malarstwa z racji postanowienia
lub podejécia. Nie decydowalem o niczym! Po prostu czekam na idee. Miatem
trzydzieci trzy idee i namalowatem trzydziesci trzy obrazy. Nie chce kopiowat
sie tak jak inni*S. Podejscie Duchampa do malarstwa pokazuje jego szerszy
stosunek do sztuki i rynku. Za przetomowy w tym wzgledzie uznawal moment,
w ktérym impresjoniéci — przymierajacy gtodem i niemogacy utrzymat sie ze
swojej pracy — stali sig niemalze bogaczami. ,0d tego momentu ta fala po-
wieksza sie, trwajac dzié w tym strasznym punkcie”®. Wydaje sig, ze Duchamp
pogardzat nie tyle estetycznym, siatkéwkowym odbiorem malarstwa (retina/
painting), ile konieczno$cig powielania wypracowanych matywéw i idei w celu
utrzymania malarskiego stylu. ,[...] Idea powt6rzenia jest dla mnie jako arty-
sty forma masturbaciji. W dodatku, to bardzo naturalne, [...] to masturbacja
olfaktoryczna (zapachowa). Kazdego ranka malarz potrzebuje, oprécz swojego
$niadania, zaciggnat sie terpentyna, a jesli nie terpentyng to olejem, wiec to
jest olfaktoryzm. To forma wielkiej przyjemnosci, niemalze ananistycznej™.

Oprécz powrotu do malarstwa Duchamp odrzucit takze inng intratng pro-
pozycje — zostania dyrektorem galerii sztuki nowoczesnej w Nowym Jorku (za
co Joseph Brummer oferowat mu w 1928 . 1000 $ miesigcznie i pokrycie
kosztéw przyjazdu). Artysta, ktérego w tym czasie duzo bardziej intereso-
waty rozgrywki szachowe (grywal w turniejach, napisat ksiazke® o szachach
wraz z Vitalym Halbersadtem oraz opracowat wlasny prototyp kieszonkowych
szachdw magnetycznych) uwazat, ze ,nie ma powodu, dla ktérego miatbym
czynic jakiekolwiek wysitki w kierunku »wigkszych pieniedzy«, jeéli tak niewiele
kosztuje mnie m6j obecny styl zycia"d.

Wyijgtek w tej mierze robit dla przyjaciél artystéw i marszandéw —
w 1924 r. pracuje dla Bretona montujge pierwszg amerykariskg wystawe sur-
realistéw, dla Arensbergéw kupuje prace artystéw w Europie (Mondriana,
Miro, Dalego), a w 1938 r. instaluje dla Peggy Guggenheim wystawe Jeana
Cocteau. Te kolejne wystgpienia w roli marszanda i kuratora przeplataly sig
z prébami sprzedazy skonstruowanych przez siebie obiekt6w (jak np. Pudef-
ko w walizce czy Rotoreliefy). Podczas niemieckiej okupacji Paryza Duchamp
zatrudnit sie nawet jako fikcyjny sprzedawca seréw, aby bez problemu podré-
zowaé po Francji na odpowiednich papierach, przygotowujgc jednocze$nie
transport Pudefka w walizce do Ameryki. Z kolei jako wynalazca odnidst duzo
mniejszy sukces — skonstruowane i opatentowane przez niego rotoreliefy
mialy byé maszynami stuzacymi do rozmaitych celéw optycznych. Duchamp
zaprezentowat je na targach /aventor’s Trade Show w Paryzu, lecz w ciggu
miesigca sprzedal tylko jeden egzemplarz.

Okreslone poglady na aspekt zarobkowania oraz na finansowe warto$cio-
wanie sztuki stajg sie szczegblnie widoczne w faksymilach stwarzanych przez
artyste, takich jak TZzank Cheque, Bruno Cheque czy Obligacje Monte Garlo.




Tzank Cheque (1919) to wykonany odrgcznie rysunek tuszem i gumowym
stemplem, o wymiarach nieco wigkszych niz zwykly czek. Duchamp zaoferowal
go swemu dentyscie, Danielowi Tzank, jako pokrycie naleznoci za jego uslugi.
Czek wystawiony zostat przez fikcyjne Jeeth’s Loan and Trust Company, Consol-
datedna sumg stu pieédziesigciu dolardw. Doktor Tzank byt takze kolekcjonerem
sztuki, przyjat wiec podpisane ,dzielo". Duchamp, pytany w jednym z wywiadéw
czy dentysta zgodzit sie na takq zaptate, odpowiedzial: ,Dlaczego miatby jej nie
przyjaé? To nie byl fatszywy czek, poniewaz zostal w cato$ci wykonany i podpisa-
ny przeze mnie" 10 (jak jakiekolwiek inne, hipotetyczne dzielo sztuki. Gest reczne-
go sfabrykowania czeku wydaje sig tu niezwykle ciekawy, sam Duchamp, ktdry
niejednokrotnie odzegnywat sig od manualnego tworzenia, pestanowil z niego
skorzystaé w dziataniu majgcym na celu ,podrobienie” maszynowo produkowanej
rzeczy. Ta symboliczna i inwersyjna transakcja, w ktdrej to nie artysta wystawia
czek, ale wymyslona przez niego ,Kompania Zgbowa", podkresla skomplikowane
zaleznosci zachodzace pomiedzy Duchampem a dentysta-kolekcjonerem w owej
~wymianie wartosci" $wiadczonych przez siebie usfug.

Podpis jest wiec tu nie tylko gwarancig autentycznosci, ale i poSwiadcza, ze
tak, jak w przypadku banku, w sztuce réwniez artystyczna reputacja i wartosé
nadawana twdrcy sg gwarantem znaczenia i zaufania. Kilka lat pdZniej Duchamp
odkupit od dentysty czek za sumg kilkakrotnie wigksza, aby zreprodukowac go
w dwudziestu czterech egzemplarzach przeznaczonych do Pudelek w walizce.

W przypadku Cheque Bruno (1965) Duchamp podpisat z kolei pusty czek,
wystawiony przez tajemniczy Banque Mona Lisa na Phillipa Bruno. Bezcenna
warto$¢ najstynniejszego obrazu byta zarazem analogig do nieagraniczonej sumy
tego carte blanche, gwarantem ekwiwalentu finansowej wartosci sztuki. Para-
doks tego ironicznego zartu tkwit w tak wielkim wartogciowaniu Mona Lisy, ze
staje sig ona w pewien spostb bezcenna, wskazujac tym samym na rozmaitego
rodzaju spekulacje i przewartoSciowania zachodzace w wycenie wartosci styn-
nych i kultowych dziet sztuki.

Ostatnim z serii czekdw jest tzw. Czech Cheque (1965) wykonany dla przy-
jaciela Johna Cage'a. To, co odrdznia go od wezesniejszych prac tego typu, to
fakt, ze nie jest on czekiem w dosfownym znaczeniu, ale stworzong przez Du-
champa kartg czlonkowska, wydang na adres Cage'a przez Czechoslowackie
Stowarzyszenie Grzybiarzy (Czechoslovakian Mushroom Society). Sam Cage po
otrzymaniu swojej karty zauwazyl wiele réznych podpiséw i stwierdzil, ze podpis
Duchampa réwniez powinien sig tam znalezé. Gdy poprosit go o sygnature, Du-
champ zgodzif sie, jak méwi Cage: ,wygladalo to, jakby sam byt jednym z owych
Czechéw". Pa krétkim czasie Cage spieniezyt swoj ,czek” za 500 $ podezas au-
keji majacej sfinansowaé Foundation for Contemporary Arts and Performing.
Gdy poinformowat o tym Duchampa, proponujgc stworzenie repliki, ten odpart
niewzruszony: ,nie ma problemu, ten takze podpisze™".

To symboliczne przejgcie notarialngj, ojcowskiej praktyki bylo dla Duchampa
zabawa z konwencig najsilniej strzezonych dokumentdw prawnych, ktdre (bedac
jedynie kawatkiem papieru) funkcjonujg jake waluta tylko poprzez swojg wartosé

nadang, podobnie jak funkcjonujg przedmioty ready made poprzez artystyczng
nominacjg do roli obiektu artystycznego. Tworzac ,fatszywy czek” w ramach
konwencji sztuki Duchamp uczynit go ,,czekiem prawdziwym” — wymienialnym na
procentujace, z czasem coraz wigksze sumy pienigzne.

Zaufanie odbiorcy, dzigki ktdremu jego warto$é jako artysty (a tym samym
wartos$¢ prac) rosta, wydaje sig pochodnym jego czesto powtarzanego stwier-
dzenia o roli widza w istnieniu i sankcjonowaniu danej pracy. Duchamp uwazat, ze
,L...] nie ma czego$ takiego, jak aktualne istnienie dziefa sztuki. Istnienie to za-
wsze oparte jest na dwdch polach: odbiorcy i wykonawcy, oraz na iskrze, ktdra
wychodzi z tego dwubiegunowego dziatania, nadajac czemus zycie — niczym elek-
tryczno$é. Nie mozna twierdzié, ze artysta jest wielkim myglicielem, poniewaz
co$ produkuije. Artysta nie produkuje nic, dopdki odbiorca nie powie: wyproduko-
wate$ co$ fantastycznego. To odbiorca ma tu ostatnie stowo™'2,

Sposdb, w jaki Duchamp balansowat na granicy pomigdzy sztukg a niesztu-
ka, jego rozliczne wypowiedzi méwigce o $wiadomym zarzuceniu jej tworzenia,
wydajg sie artystyczng dezercjg, obawa przed uznaniem za klasyka i inicjatora
okreslonych $rodowisk artystycznych. Uczestnictwo w dziataniach rozgrywa-
nych na polu sztuki — wedlug znanych i raczej przewidywalnych zasad — mogfo
znuzyé artyste do tego stopnia, Ze postanowif oficjalnie wycofaé sig z branzy.
Jak pisaf w liscie do przyjacielaw 1929 r.: ,[...I nie ma mozliwosci, by moje zycie
stato sig znowu zyciem artysty, zrezygnowatem z tego 10 lat temu. Tak diugi
czas jest dowodem na to, ze mdj zamiar wyjécia poza krag dziatar artystycznych
jest trwaty™®, Znajac ,prace” Duchampa wykonywane w latach 50./60./70.,
mogliby$my $miafo powiedzied, ze artysta nie wytrwat przy swoim zafozeniu,
wiele z nich bowiem bez wahania wpisujemy w poczet uznanych obiektdw ar-
tystycznych (jak Czech Cheque, Boite-en Valise, Sink Stopper/Shower Medal.
Z drugiej strony nie majg one wiele wspdinego z 6wczesnym, weiaz jeszcze kla-
sycznie pojmowanym dziataniem artystycznym — nadawanie rzeczom nominaci
sztuki, ktore zajmowato Duchampa w latach 1918—1933, mogto dla jego wspdl-
czesnych istotnie nie mie¢ wiele wspdlnego ze sztuka. Taka rozbieznosé jawi sig
jako konsekwencija catkiem logicznego rozumowania, w my$l ktérego ostatnig
barierg, jakg mozna w sztuce przekroczyé, jest tworzenie jej przeciwiefistwa
— niesztuki. Z dzisiejszego punktu widzenia to rozumowanie wydaje sig nie mieé
juz racji bytu, gdyz przywyklismy pojmowat jg jako dowolny, $wiadomy (a czesto
i nie$wiadomy) wytwdr artysty — jak choéby wedtug stwierdzenia B. Naumana:
»iesli bytem artysta i bytem w pracowni, to wszystko co tam robitem — bylo sztu-
ka"14. Tego typu postrzeganie, wsparte niezwykle silng pozycja rynku, ktdry na-
tychmiastowo zagarnia w swa przestrzen kazde niemal dziatanie, tworzy wspdl-
czesnie dla artystow niezwykle patowa sytuacie, uniemozliwiajaca im tworzenie
niesztuki, lub tez — nietworzenia w ogdle. Historycznie rzecz ujmujgc — Duchamp
byt ostatnim, ktGremu to zamierzenie w znacznej czesci udalo sig zrealizowat.

Taka dezercja nie mogla jednak przej§c bez echa w Srodowisku artystycznym,
a sam artysta byt niezwykle czesto prowokowany do tiumaczenia sig ze swojej
decyzji i nakianiany do jej zmiany. Ironiczng odpowiedzig wydaje sig w tym kon-

value as a ready-made



tekécie jego praca Wanted/ $ 2000 Reward— przedstawiajaca go jako poszuki-
wanego przestepce, za ktérego wyznaczono 2000 dolaréw nagrody. To ostatnie
amerykariskie rady made wykonane przed wyjazdem do Paryza zaswiadczafo
zaréwno o chwilowej ucieczce, jak i stalo sig rodzajem ukrytego autokomentarza
do jego odwrdcenia sig od sztuki, co symbolicznie sugerawat dokument. nadajgcy
mu status oszusta i przestepey. Wykorzystujgc znaleziony na ulicy list goficzy
poszukujacy niejakiego G. W. Welcha (znanego takze pod pseudonimem Bull czy
Pickens), Duchamp postanawia przeretuszowaé go, podstawiajgc zamiast zdjgé
poszukiwanego — swojg twarz i zmieniajgc jeden z jego pseudoniméw na wiasne
alter ego — Rrose Selavy. Ta prdéba autodenuncijacji staje sig jednak kolejnym
zartem — przestepca ten jest bowiem ,wart" duzg jak na tamte czasy ilosé pie-
nigdzy, bedacq ,przypadkowo” takg samg kwota, jakg nowojorska marszandka
K. Dreier zaplacita za jedno z jego dziet — Wialkg szybe'®.

Spekulacje i obrdt fikeyjnymi wartoSciami Duchamp wykorzystal takze
w Obligacjach Mante Cario (1924/25) wyprodukowanych w iloéci 30 egzempla-
rzy (po 500 frankéw), ktdre opieraty sie nawyliczonym przez Duchampa systemie
matematycznym dotyczacym ilosci rzutéw w ruletce, oferujgc nabywcy gwaran-
cjg 20% dywidendy rocznie. Wiekszg cze$6 spadku po ojcu artysta przeznaczyt
na ten cel, pragnac ,wykorzystaé zmechanizowany umyst przeciw maszynie™'e.
W tym przypadku nabywcy zgodnie twierdzili, ze ,ten dokument finansowy jest
tak doktadnie sfafszowany, ze trudno tu méwié o ready made”.

Chaé pewne watki biograficzne wydajg sig rozjaéniaé niektdre dziatania Du-
champa, to nie mozemy méwié o dosfownym przenoszeniu ich w prace; blizej im
bowiem do tego, co on sam nazywal gra pomiedzy ,Ja" a ,Mnie", mowiac, ze
zawsze wolal ,wymy$laé, niz wyrazac samego siebie™"”. ,[...] Nigdy nie intereso-
wato mnie spogladanie na siebie w lustrze estetycznym, pragnatem zawsze od
siebie uciec, chociaz dobrze wiedziatem, ze siehie wykorzystuje™®.

Sytuacja pojawienia sig postaci Duchampa w kontekscie fabrykowanych
przez niego dokumentdw finansowych przez wielu uwazana byla za niesmacz-
ng; K. Dreier, jego nowojorska marszandka, nie chciala, aby nazwisko artysty
byto kojarzone z oszustwem (Tzank Cheque, Czech Cheque) i hazardem (Obliga-
gje Monte Carlo), natomiast A. Breton, ktory bardzo cenit Duchampa, nie mégt
nadziwi¢ sig, dlaczego ,cztowiek tak inteligentny traci czas i energig umysfu na
bfahostki*'?,

W tym przypadku najbardziej racjonalne wydaje sig, ze sam artysta pod-
chodzit do nich na zasadzie zartu, traktujac czeki i obligacie jak rodzaj gry, ktdra
w najgorszym przypadku skoficzyfaby sig brakiem zyskéw, w najlepszym za§ —
przyniosta mu artystyczng renome i realny dochéd. Ironista Duchamp dobrze
znat zasady, ktérymi kieruje sig sztuka, nieraz jawnie obnoszaca sig z irracjonal-
nymi sytuacjami przyznawania ,wartosci” okreslonym dzielom i artystom.

Przywolanie finansowego kontekstu sztuki miato doprowadzié do podobnej
rewolucji, jaka wywofaty Duchampowskie obiekty gotowe (zmieniajgce auto-
nomig dzieta), sugerujac zarazem inne mozliwosci jej funkcjonowania w obliczu
coraz bardziej ekspansywnej ekonomii sprzedazy i popytu. Uzycie pienigdzy (lub

artpunkt

ich ekwiwalentu) jako materiatu artystycznego byto tak naprawde wskazaniem
na nie jako na pierwsze?® historycznie ready made. Te fizycznie bezwartoéciowe
przedmioty (bedace kawatkiem metalu lub papieru) byly przez nas powielane
i nominowane juz wiele lat temu, jako znacznik okreslonych wartosci stuzacych
spotecznej wymianie. Przynalezna pienigdzom waga i prawna ,nienaruszalno$c”
moze zostaé zakwestionowana i podwazona jedynie na polu sztuki, realizujgc
w tym umownym i nieograniczonym obszarze nawet najbardziej spektakularne
czy utopijne dziatania subwersywne. Podwazenie statusu dokumentu finansowe-
go jest przede wszystkim wskazaniem na moZliwo$c innego pojmawania ,war-
tosci finansowej” niz to, ktdre przyjeliémy automatycznie i niejako z przyzwy-
czajenia. ,Cigzko to zrozumieg, lecz paradoksalnie [...] dzieto sztuki nie posiada
wartosci, zadnej, to, co jest esencig, to jego obecnog6™!.

http:/readandie.tumbir.com/
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WYTEZ StUCH

ANTONI BEKSIAK

MUZYKA

GLOWY W PIASKU

kontekécie wzmiankowanych w numerze 15 trudnosci ze

zdefiniowaniem obszaru i charakteru sztuki dZwigku trzeba

powiedzied, ze jej aspekt performatywny jest jeszcze bardziej

ezoteryczny. Z jednej strony mozna wyrdznié uzycie najroz-
maitszych przedmiotéw w migjsce instrumentéw, jest to jednak tradycja
odwieczna. Jakkolwiek instrumenty byly — od ich narodzin — z reguty bar-
dziej pozadanymi narzedziami muzykowania, zardwno intencjonalne, trwale
przystosowywanie przedmiotdw do funkcji muzyczne;, jak i granie na tym,
co akurat jest pod rekg — zwtaszcza w roli perkusyjnej — jest charakte-
rystycznym wyznacznikiem zaradnoci ,cztowieka starodawnego” (Andrzej
Biefikowski).

Nawet jesli ograniczymy sig do ,wysokiej” muzyki Zachodu i jej XX- i XXI-
-wiecznych konsekwencii, stajemy wobec nikngcego w przesztosci faricucha
antenacji. ,W 1766 roku, kiedy futurystyczne maszyny do produkcji hatasu
zostaty zaprojektowane przez Donato Stopaniego w teatrze Drottningholm
w Sztokholmie? A moze kilkadziesigt lat wczegniej, gdy podwaliny muzyki
minimalistycznej w postaci tonéw komhinowanych zostaty opisane przez
Giuseppe Tartiniego? Czy moze w wieku XIIl, kiedy Cage'owska idea «przy-
padku» zostata zawarta w legendarnych figurach logicznych Raymonda Llul-
la?" — pisza autorzy cyklu wykiadowo-artystycznego ,Avant Avant Garde”.

Nie mozna jednak zapomnie¢, ze dopiero w wieku XX nastapif przewrdt,
ktdry — w szczegdlnosci za sprawa twdrczosci kompozytorskiej, ale przy
wspareciu licznych innych nurtéw — doprowadzit do uprawomocnienia takiej
twdrczosci, symbolicznie poczawszy od intonarumori Russola. W zakresie
wykorzystania Zrddel nieinstrumentalnych sztuka dzwigku jest nieodtgczng
sktadowg muzyki awangardowej (w najszerszym rozumieniu) XX i XXI wieku.

Biorgc pod uwagg aspekt performatywny mozna przyjac, ze najbardziej
charakterystyczne dla festiwali sztuki dZwieku i pokrewnych jest uzycie
zaskakujgeych przedmiotdw, konstrukcji, urzadzen stosowanych niezgod-
nie z przeznaczeniem — w roli Zrédet dzwigku. Tak bywa na ,Audio Arcie"
w Krakowie, istniejgcym od 1993 roku najwazniejszym zdarzeniu tego nur-
tu w Polsce, tak bywato na szczecifiskim ,Musica Genera" (2002-2009),
kluczowym festiwalu swobodnej improwizacji (improwizacji nieidiomatycz-
nej), ktéra chetnie eksploruje granice muzyki. To z reguty zasadnicza réznica
w stosunku do imprez poswigconych wspofczesnej twarczosci kompozytor-
skigj, na ktorych przewazajg instrumenty tradycyjne. Przedmioty codzien-
nego uzytku, zabawki, narzgdzia rzemie$lnicze i przemysfowe, historyczne
urzgdzenia audio i wideo, dary natury, najrozmaitsze konstrukcje wiasne,
a w szezegdlnosci rozmaite pomysly na nowe zastosowanie — na repurpo-
sing. Wszystko to z reguty amplifikowane w poszukiwaniu niekonwencjonal-
nej brzmieniowosci. Johannes Bergmark gra na strunach fortepianowych,
na ktdrych jest podwieszony (tworzac w Stringed Stirrups ,instrument
akrobatyczny"), Christof Migone uzywa ,strzelania” w stawach wykonaw-
c6w (Crackers), Staffan Mossenmark komponuje na 100 harley6w zgroma-
dzonych na miejskim placu (WROOM. W interpretacji Bohemian Rhapsody
autorstwa bdb94 partig Freddiego wykonuije skaner.

Symptomatycznym zjawiskiem jest pozytkowanie glosnika jako urza-
dzenia mechanicznego, na ktérego membranie umieszczane sq rozmaite
przedmioty. ,Zwykle mamy do czynienia z eksperymentami dZwigkowo-kine-
tycznymi, ale w niektdrych przypadkach efekty uzyskiwane w wyniku takich
interakcji majg wigcej wspdlnego z poetyczng implikacjg zetknigcia dZwigku
i materii” (Manuel Rocha Iturbide).



Moina przy tym zaobserwowat nastepujgcg tendencjg: im bardziej nietypo-
we /rddia, tym czesciej wystep idzie w strone widowiska. To takze obszar sztuki
déwigku, w ktérym nigjednokratnie nastepuje wyzucie z pierwiastkéw estetycz-
nych, przynajmniej w razumieniu muzycznym, albo redukcja do czystych jakofci
brzmieniowych. Moze aspekt cyrkowy wykonawstwa, bedacy plagq festiwali
jazzowych (gra na trzech giterach nerez, wyécig predkosci i trikéw wérdd perku-
sistdw), nalezy réwniez umac za przejaw sztuki dZwieku?

Nurtem z pogranicza muzyki jest noise. Wywodzi sig z bruityzmu, zjawiska
z kregu twérczoéci kompozytorskigj (futurysci wloscy, Cage, Xenakis), ale tekie
2 rubiezy muzyki pop (Lou Reed, muzyka industrialna, metal) ze Zrédlem migdzy
innymi w gitarowym spreezeniu i przesterowaniu. Jakkolwiek moze mie¢ arcy-
ciekawe wartoéci muzyczne (tak byws w twdrczoéci Zhigniewa Karkowskiego,
Merzbows, Helmuta Schaferal, bywa takze praktykq dwigkows, kidrej celem
jest jedynie jak najsilniejsze, Jfizycane” oddziatywanie dfwigkiem na odbiorce —
i ma publicznoéé, ktére wiesnie tego oczekuie.

Wreszeie doj§¢é musimy do odrgbnego uzycia diwigku: do mowy. Poeza
konkretna/poeza dfwiekowa to dziedzina sztuki ,na Ziemi niczyje] pomigdzy
déwigkiem, poezjg @ muzykg® (Deniel Rozenhall), wywiedziona z futuryzmy,
w tym rosyjskiego .jezyka pazerozumowego” (saymHuii sswik), dadaizmu, le-
tryzmu. Ultraletrysta Frangoise Dufréne slynal ze wspanialego glosu i techniki,
a wystgpowal przede wszystkim z mikrofanem. Termin ,poezja konkretna” ukut
Oyvind Fahistrdm wzorem muzyki konkretnej; moina to rozumieé jako rozpo-
czecie procesu tworczego od akustycznego brzmienia slowa. Z jedne] strony
reprezentujg jg znekomici performerzy, jak Jeep Blonk i Valeri Scherstjanai,
2 drugie] silnie rozwinigty nurt ,muzyki na tasme”, zsinaugurowany przez Henrie-
go Chopina, rozwiniety w text-sound composition w Szweci, pokrewny sztuce
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radiowe]. Chopin méwit: ,ugniataj materie jgzyka” i — by nie ograniczaé sig tyl-
ko do glosu — ,cialo jest fabrykg déwiekdw”. Dziedzin, ktére mozna odczytywaé
w kategoriach sztuki dfwigku, jest wiele: aktorstwo glosowe w kreskdwkach
iteatrze lalkowym, nasladowanie gloséw zwierzat, fonetyka egzotycana (te akurat
Ziawiska starat sig rozpoznat kierowany przeze mnie festiwal wokalny ,.Gebofon").

Wreszcie aspektem performatywnosci w sztuce dwigku jest czynny udzial
odbiorey w procesie twérczym. Wigkszoéé odmian [...] wymaga intensywnego
stuchania w postaci $wiadomego siebie i twérczego procesu, nie jedynie nasta-
wienia odbiorczego” (Mandy-Suzanne Wong). Przejawia sig to w przypadku od-
hioru dzief statycznych lub semi-statycznych, w tym wpisanych w przestrzed,
spacerdw déwiekowych, prac interaktywnych, rzeZb-instrumentéw, ale takze
egalitarystycanych postulatéw w rodzaju circuit bending, ktére wywodzq sig
zetyki .zrdb to sam”. Odsylam do poprzednich tekstéw w ninigjszym cykiu.

Koniec koficéw — jak mam nadzeje mozna byfo w kolejnych tekstach wyczy-
taé — sztuka dfwigku to dziedzina problematyczng. Tak oto w roku 2000 swaimi
watpliwosciami dzielit sig Max Neuhaus:

W skricie esztuka diwigku» jawi sig jako kategoria, ktdra zawieraé moze
wszystko, ca [...| wydaje dfwigk, 8 czasemi nawet go nie wydeje. [...] Niekiedy
wystawy esztuki dZwigkus nie popetniajg btedu, kt6ry polegs na wigczaniu abso-
lutnie wszystkiego pod stoficem, ale wéwczas z reguly wybrana zostaje po pro-
stu muzyks, albo urozmaicony zbiér muzyk, pod nowg nazwg, Ta asekuranctwa.
I...1 Tak jakby w peini kompetentni kuratorzy sztuk wizualnych na slowo edZwigks
nagle tracili rozsgdek. [...] W odpowiedzi nie mozemy chowaé gléw w piasek
i okreslaé tego, co w gruncie rzeczy jest nowq muzykg, innym mianem — sound
art. [...] Wiele z tego, co mieni sig ssztukg diwigkus, nie ma wiele wspdinego ani
ze sztukg, ani z dwigkiem”.




STACH SZABLOWSKI

COS CZEGO BRAKUJE —
| POWINNO BYG

Rozmowa z MARLENE DUMAS

Marlene Dumas méwi, ze malarstwo jest prymitywne — i stad ptynie jego sita. W malarstwie poludniowoafrykanskiej
artystki sity nie brakuje i rzeczywiécie jest w nim mowa o rzeczach ,prymitywnych": o seksie, pozadaniu, ciele, moze
najwigcej 0 $mierci. To twdrczosé na swdj sposdb konserwatywna w tym sensie, w jakim konserwatywna jest kazda
sztuka dotykajgca kategorii podstawowych. Dumas dochodzi wiec do polityki przez cialo, do reprezentacii poprzez
aktualizacjg tradycji malarskich tematdw takich jak akt czy portret, a tozsamosci szuka pomigdzy egzystencjalnymi
biegunami narodzin i umierania. Rodzinng Afryke Potudniowa porzucita na progu kariery artystycznej, od trzech dekad
mieszka w Amsterdamie, w 1995 roku reprezentowata nawet Holandie na Biennale w Wenecii, ale wcigz przyznaje
sig do specyficznej, afrykanerskiej wrazliwosci. Na przyszty, 2014 rok, Stadelijk Museum i Tate Modern szykujg jej
wielkg retrospektywe.

Okazja do rozmowy z artystkg nadarzyla sig w zeszlym roku w Zachegie, przed otwarciem jej indywidualnej wystawy
,Mitod¢ nie ma z tym nic wspdinego”.

NIEBEZPIECZNE SLOWA

Lubig stowa — méwi Marlene Dumas. — Lubig i uwazam na nie; sq niebezpieczne. | sg bardzo obecne, kiedy patrzy
sig na obrazy. Jezeli nie mowisz 0 swojej pracy, inni zrobig to za ciebie, wyttumaczg ci, o co chodzi w twojej wiasne;
tworczosei. Ludzie mysla, ze malarz to cziowiek ,niemy”, ktéry wyraza sie obrazami, nie potrafi méwic ani pisaé — ale
to nieprawda. Nie chciatabym by¢ wytaczona z pisania swojej wlasnej historii. By¢é moze ta potrzeba uczestnictwa
wynika z moich potudniowoafrykariskich doswiadczen. W kraju, z ktdrego pochodze, politycy zawsze ulegali pokusie
przemawiania w imieniu tych, ktérym odebrali prawo glosu. Obiecywali bronié twojej tozsamosci, tak jakby znali jg
lepiej od ciebie.

POD STRAZA DRAKULI

Wiele méwi sig o $mierci malarstwa. Marlene napisata na ten temat krdtkie opowiadanie — Gotyckg historie. Jej
bohaterami sg malarz i gwiazda fiimowa. Malarz chciatby byé gwiazda, gwiazda pragnie by¢ artystka; oboje kidca sig,
czy malarstwo jeszcze zyje. Spdr przerywa niespodziewane pojawienie sig wampira. ,Dajcie spokdj histeryzowaniu —
powiada upidr. — Co to za bzdury o tym umieraniu? Malarstwo nie moze umrzeé. Nalezy do Swiata, ktory nie umiera.
Jest na to za stare, zbyt prymitywne i zbyt przyjemne. A strzeze go hrabia Drakula, ktéry nie odbija sig w lustrach
i nie pojawia sig na fotografiach. Ale musze juz lecied, robi sig tu zbyt ciasno i jasno. Przede mng inna gratka — o wiele
wazniejsza schadzka".

$MIERC (1 ZYCIE) AUTORA

.Mierzgc swdj wiasny gréb” — tak Marlene Dumas nazwata swojq pierwszg wielkg amerykariskg wystawe, ktérg
w 2008 roku pokazywata w nowojorskim MoMA. To artystka kojarzona z gotyckim mrokiem, z fascynacijg $miercia.
Jest dziewczyng ze wsi, wychowata sie na farmie w Afryce Poludniowej, ale w jej malarstwie jest mato przestrzeni.
Obrazy sg ciasno, klaustrofobicznie skadrowane, bez reszty skoncentrowane na ludziach, twarzach, cialach. Wiele
z tych obrazéw to przedstawienia innych wizerunkdw, gazetowych fotografii, pornograficznych ebrazkdw, archiwal-
nych materialéw. Wsrdd bohaterdw Marlene sq ludzie, ktorych malarka znafa osobiécie, i tacy, ktdrych znajg wszy-
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scy: martwy Celine (obraz pt. Simiert autara), wnuczka Ernesta Hemingwaya,
Margoux, pozujges nego do ,Plsyboya” czy Winnie Mendels, Pauline Lumumba,
Betty X i inne kobiety — zony uwigzionych lub zamardowanych przywédcéw
politycznych.

— Nie ma czym oddychaé, prawda? — émieje sie Marlene Dumes, komentujac
duszng atmosferg swoich prac. Malarka tryska energig; na przekdr pracom
mozna o niej powiedziec wszystko, tylko nie to, Ze jest posgpna. Zresztq gotycki
cherakter jej twérczosci tez okazuie sie tylko stereotypem: w tym malarstwie
jest duio émierci, lecz jeszcze wigcej Zycia. Wystarczy spojrzeé na utrzymany
w r6zowych tonacjach, blady, a jednocze$nie osobliwie intensywny portret za-
tytuloweny £mi). Henna Wréblewska, kuratorke wystawy w Zachecie, piseta,
ze obrazy Dumas sq ,niewygodne”, zawsze jokby alho za duze, slbo za male.
Ten wydaje sig wiadnie .za duzy"; twarz Emily, niczym oblicze ogromne] Zjawy,
wpatruje sie w widza spojrzeniem, ktore jest jednoczesnie melancholijne i prze-
nikajgce na wylot.

— Moja Emily to Emily Dickinson. Fascynuje mnie jej poezia, ale takze sposth
w jaki tworzyle — méwi Dumes. — Mtoda Dickinson prektycznie nie opuszcza-
!a domu swoich radzicéw, pdéniej rzadka wychodzita nawet ze swojego poka-
ju; niewiele wiemy o jej znajomosci $wiata i do$wiadczeniach mitosnych. Czy
w ogdle je mieta?? A jednak potrafila tak wiele objgé wyobraZnia, opowiedziet
w swojej sztuce. W jakimé sensie sig z nig utozsamiam.

Na wystawie w Zachecie z portretem Emily Dickinsan skonfrontowane byly
dwa inne wizerunki, dyptyk przedstawiajacy meZczyzne i sterszq kobiete — nie-
wielkie i niemal manochramatyczne, czarno-biate obrazy.

— To Pier Paolo Pasolini i jego matka — wyja$nia malarka. — Wyrostam na filmie,
zawsze kochatam kino. W HPA mojej miodogci obowigzywala rygorystyczne
cenzura. Z filméw wycinano wszystkie rozbierane sceny. Nie bylo szans, aby
reyser taki jak Pasolini pokazywany byl w kinach. Jednak w szkole, w ktdre]
studiowalam sztuke, dzialato takie wewnetrzne stowarzyszenie filmowe i orga-
nizowafo zamknigte projekcje. U Pasoliniego znalaztam wiele wgtkéw, ktdre sg
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dla mnie najwazniejsze: seksualnosé, zmyslowosé, relacig migdzy religiq i polity-
ka. Pasolini kachal mstke, gleboko wierzgeq katoliczke. On byt eteista, ale zrobit
Fwangelie wedhug $w. Mateuszs, bodaj najlepszy film o Jezusie jaki kiedykalwiek
nakrgcono. Wiasnej matce powierzyt w nim role Marii Panny...

Jest jeszcze Celine; postaé, ktéra obrasta w skrajne opinie — genialny pisarz,
antysemita, kolaborant z czaséw Il wojny $wiatowej, we Francji uznany za gi-
ganta literatury i jednoczesnie za zdrajcg. Dumas namalowala go martwego;
Celine aczy ma zemknigte, twarz do potowy przykrytq prze$cieradtem, Tytut
obrazu pozyczany jest ze stynnego tekstu Rolands Barthes's Smisrd autors.
—Z moim partnerem, ktdry réwniez jest malarzem i jednoczesnie wielkim ad-
miratorem prozy Celine’s, wiele razy nad tym dyskutowaliémy; czy zly czlowiek
moze byé dobrym artystg? — komentuje malarke wpatrujge sie w obraz,

NATURA W DONICZCE

Cztery dekady temu Dumas stworzyle ekspresyjny rysunek na papierze; praca
przedstawis doniczke i wyrastajgcq z nigj rosling, ktdra wyglgda niczym eks-
plozja. Rysunek uzupetniony jest napisem: ,nigdy nie bede mista roslin donicz-
kowych”, Dlaczego?

—Kiedy przyjechatam do Holandii, uderzyto mnie, Ze wszyscy trzymajg w oknach
te rosliny doniczkawe — odpowiads Dumas. — Udomowiona natura; w Afry-
ce Poludniowej tego nie mieli§my. Zemieszkalam na squacie, Zyli tam ludzie,
ktorzy funkcjonowali na marginesie spoleczenstwa, kontestowali, niektdrzy
przebywali w kraju nielegalnie, ale newet oni uwazsli, Ze naleZy miet w oknie
kwistki — choéby ze wzgledu na sgsiadéw. Strasznie tgsknitam za chaotyezng,
nieopanowang naturg Afryki.

W 1876 roku Marlene Dumas po raz pierwszy w 2yciu opuscila Afryke. Miala
23 lats; wyjechata na stypendium do Holandii. Wybrata ten kraj troche na chybit
trafil, gtdwnie ze wzgledu na jgzyk; ojczystq mowg malarki jest afrikaans, ktory
wywodi sie 2 holenderskiego.

— Holandia w latach 70. byta tak rézna od Poludniowej Afrykil Kultura afryka-
nerska jest bardzo purytariska — wspomina malarka i pokazuje mi Sheffey; jedng
ze swoich najwczesniejszych prac, ktérg nemaelowela jeszcze przed wyjszdem.
Pagrgzona w czerni twarz wypetnia niemal caly kadr i wygladafeby jak maska,
gdyby nie .2ywe" oczy. — Ten abraz to portret mojej kolezanki z Kapsztadu;
w szkole artystycznej byla gwiszdg, potem wyjechats do Eurapy studiowaé
u Josephe Beuyse. Ale w jakim$ sensie jest to réwniez portret Afryki Polu-
dniowej tamtych czaséw. W latach 70. szbuki wizualne nie mialy w RPA mocne)
pozycji, spartheid byt w zenicie, w swaojej najokropniejszej fazie, Wszyscy mniej
lub bardziej drgczeni byliémy poczuciem winy. W Holandii znalaziam sig w innym
Swiecie; artysci mieli tu wiezo w pamigci rewdlucig roku 1568, rozpasane lata
70., wyzwalenie obyczajowe; nikt nie uzywel slowa ,wina", poniews? nikt nie
czut sig za cokalwiek winny.

Wyjazd oznaczal konfrontacjg z ogromng masg cbrazéw, na kt6rg Dumas nie
byla przygotowana; trwala rewolucia konceptualns, na sceng wkraczelo wideo
i nowe media, muzea byty peine europejskiej spucizny kulturalnej, a ulice libe-
rainego Amsterdamu zakazanej w RPA pornografii.

— Nie wyrostam wéréd sztuki. M ojciec byl farmerem, robil wino. Podej-
rzewst, Ze moze sig to tak skoficzyé, Ze zosteng artystka; ciggle rysowslem.
Rodzina mawiala, Ze nie ma sensu mnie nigdzie zabierad, bo ,Marlene i tak
usigdzie gdzie$ w kcie i bedzie rysowat”. Kiedy jednsk znalaztam sie w Europie,
nie wiedziatam jeszcze, co tak naprawdg chcg robié w sztuce. Udwiadomilam
sobie cigzar tradycji. Czutam sig przytloczona wszystkimi tymi aniotami, ukrzy-
iowaniami, calym tym bogectwem, kt6re zlalo si¢ w moich oczach w jedng
masg kultury. Teraz jestem o wiele bardziej zeinteresowena sztukg dawns, ale
zaczynatam od fascynacji amerykariskimi abstrakcjonistami ekspresyjnymi z lat
50. i od nich zaczynatam moje wycieczki w histarie.

artpunkt

PYTAM C2Y NIGDY NIE MYSLALA 0 POWROCIE DO RPA.

— Caly czas. Nigdy nie zmierzatam jej opuscié, moje zycie w Holandii misto by
czym$ tymczasowym. Przez pierwsze lata nie bylem tem zreszty szczefliwa.
Potudniowoafrykariscy politycy z czeséw apartheidu lubili nazywac nas, Afryka-
neréw, Eurapejczykami, ale ja przeciez nie jestem Europejka, przed wyjazdem
do Amsterdamu nigdy nie bytam w Europie. Pochodze z Afryki. Jednek z biegiem
czasu moje 2ycie jakby samo z siebie budowalo sig w Holandii. Zaczgto zapraszaé
mnie na wystawy, urodzilam cdrke — i nie chciatam, aby wychowata sie w kraju,
w ktérym jest apartheid. MySlalam wiec ciggle: OK, jeszcze nie teraz, jeszcze
nie czas na powrdt — i w koricu przezytam w Amsterdamie tyle lat, Ze decyzja
o powracie stataby sie czym$ dziwacznym — pomimo Ze ilekroé mowa jest o
Afryce, wzruszam sig, i placze na Krdi Lwwie, ktérego akeja przeciez weale nie
toczy sie w RPA.

Marlene prawie nigdy nie maluje Afryki; jeZeli przedstawia krajobraz, jest to
pejzaz ludzkiego cigla, twarzy, czasem rdwniez duszy — jekkolwiek by to pa-
tetycznie brzmigto. | tak juk obiecuje malarka — jest to bardzo ,prymitywne”
malarstwa, fizyczne, niemal namacalne, intensywnie abecne. Jak rohi sig takie
obrazy?

—Kiedy robisz sztuke, tworzysz co$, czego nie ma. Cos czego brakuje —i powin-
no byé — odpowiada Dumas.
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...[dla bekil...

aram siq Marig, nia dlatego, ia jest za darmo. Diatago, ie

jest ma powainie. Kim jest Maria? Matkg Jozusa, a fpiowa

o niej Ada Karczmarczyk, Spiewa tak juk potrafi, i robi to

na pawainia... tylko nikt mie chcs w to uwierzyé. Przeciei
wszystko moza hyé ironicznie, a sztukq tak jak nieémieszne dow-
cipy komentuje sie .dla beki”. Po takim watepie naleiy sie sporo
wyjasnishi, jui z nimi §pieszy.

Pewnie wigkszo$¢ z pafstwa, nawet nie zaznajomiona z interneto-
waq terminologiq, slyszata o naduzywanym sloganie ,hipsterskiej ironii”.
tatke wyjgtkowa nieprzyjemna, ale celujgca w $rodek. Zostawmy tym-
czasem hipsteréw, ktdrymi dzi$ nazywa sig wszystkich, od mito$nikdw
techno z lat 30. po chiopakéw w koszulach flanelowych i wojskowych
butach. Mowa o ironii, ktérej petno w sztuce i to juz od dawna. Ironii,
ktdra dzi$ wkradla sig do krytyki. Ironii, ktéra dzi$ najprosciej wyrazié
zwrotem ,dla beki®, ktére jak pokerowe ,karta stél” koficzy rozdanie,
zamyka interpretacje. | mowa tu nie o samym artyScie, jego dzialaniu,
@ o interpretacii. Iranii, ktérg widzimy wszedzie.

A jak to wyglgda w praktyce? 7he Aoom amerykafiskiego rezysera
Tommy'ego Wiseau. Wiseau nagrat film tak zly, ze nie do przelknigcia
(tym, ktdrzy znajg i dotrwali do kofica, serdecznie gratulujg i wspdi-
czuje). Dostal za to, rzecz jasna, po glowie od krytykéw, ale kto$
wreszcie stwierdzil, to musiato byé ne zarty, to taka gre, wyczul ironig
i Wiseau zrozumial, ze wladnic ma kartg przetargowg w reku. Odtgd
ludzie oglgdaja 7he Hoom, $miejgc sie z filmu zabawnie parodiujacego
nudg dramatu psychclogicznega. Szkada tylko, ze o tym pastiszu rezy-
ser dowiedzial sig od krytykdw, bo sam tego nigdy nie zakfadal.

Wréémy jednak do Marii. Ada Kerczmarczyk latem tego roku
otwierata wystawe w CSW na temat religijnosci i najtrudniejszych jej
problemdw. Jednak, co zaskakujgce dla intelektualnego mainstreamu
$wiata sztuki, obwarowala sig na pozycji zgodnej 2 nauczeniem Ko$eio-
ta, zmieniajgc tylko blichtr zakorzeniony w baroku na zloto raperskich
teledyskéw. Niedawno opublikowala na portalu YouTube teledysk do
piasenki Jargj sie Mearig. Artystka zapowiads tym samym swojq plyte,
ktdra — jak mdwi — moglaby stuzyé za nowy $piewnik katalicki, bo pio-
senka (co nie wréiy niczego dobrego) Swietnie odnalaztaby sie wérdd
utworéw ,0azowych”. Na Facebooku posypaly sie komenterze, ie to
$wietny zart, ze strasznie weselg, | w pewnym momencie nawet Ada
Karczmarczyk zaczela przyjmowaé ten punkt widzenia. Miejmy nadzie-
je, 2e odbieranie jej sztuki jako czego$ wiabnie ,dle beki” nie zdominuje
myslenia samej artystki i nie popchnie jej w rejony, w ktdre kiedys
zapedzili Tommy'ego Wisseau krytycy sztuki. Ada chce manifestowaé
wyraZnie i choé wielu nie po drodze z religijnoScig, to skoro weigz duze
czes$é spoleczenstwa uznaje sig za religijng, to dobrze, zeby ta religia
choéhy w najmniejszym stopniu funkcjonowala w $wiecie sztuki.

O dziataniu ironii cheiatem przekonaé sig na wlasnej skérze, za-
tazytem wigc z kolegg eksperymentalny kalektyw DJ'ski, jak nam sig
wydawalo zalosny i co najwainiejsze efemeryczny. Pierwsza impreze
zagreli$my w jednym z [przepraszam za epitet) alternatywnych klubdw
w Warszawie, Eufemii na Akademii Sztuk Pigknych, zagraliSmy hity ro-
dem z ,30 tan lista lista przebojéw”: Budka Suflera, Benny Benassi.
Wszystkie hity z lat 90., wszystkie z naszego punktu widzenia straszne.
Jakie zdziwila nas, 28 te Lironiczne kawalki® rozbujaly tluszcze szybciej



niz pocqey sig 2a konsoletg poprzednicy. Jeszoze bardziej zdziwilo nas
to, Ze juz po kilku dniach mieli$my kalejng propozycjg, a w przeciggu pét
roku zagrali§my w warszawskim CSW i paru duiych klubach. Okazalo
sig, ze to, co iranig miglo byé, hylo nig tylko na powierzchni. Stalo sie
skorupkg, pod ktdrg jak w najlepszym creme brulee kryjq sie wstydliwe
przyjemnos$ci kazdego muzycznie wyedukowanego bywalca klubu. Tyle
ie gdy chcieliSmy pucié co$, co lubimy .na powaznie”, nikt nsm nie
chcial uwierzyé. Jak w historii o chlopaku, ktéry wolal Wilki. Zartowa-
liSmy tyle razy, aZ prawda tez zostala ochrécona w Zart.

.Gigzko nie byé ironicznym, wiele idei dzi§ mozna uwazeé za skom-
promitowane, dlatego brak iranii moze zostaé odebrany jako bycie
naiwnym". Komentowal swoje prace Gregor Rézarfiski, tlumaczgc, Ze
postawiony pod $ciang mdgtby zawsze zastonit sig ironig, powiedzieé
— Jnie zrozumielicie kanwenc;ji?”, obrdcié wszystko w zart. | Rézariski
Swietnie t3 konwencja gra. Mistrzem takigj ironii, cigglego nabierania
jest Oskar Dawicki, ktéry, chacisz jest boheterem ksigZki w Polowie
puste, robi wystawy z batwanami w loddwee i krowimi plackami na
podiodze galerii (retrospektywa w galerii Art Station Foundation),
sam, w rozmowie 2 Magdg Ujmg publikowanej swego czasu na Obiegu,
przyznawal, ie ironig traktuje $miertelnie powaznie. Niestety, natlok
podabnych postaw doprowadzit do pewnego rodzaju paradoksu: skoro
wszystko moze byé iranig, to co nig nie jest. W ktdrym momencie
artysta szczerze przekazuje trescei, a kiedy bada naszg wobec nich po-
stawe. Logiczne wysnuwanie wnioskéw jest niemozliwe, bo przestanki
mogq byé przeciez doktadnym zaprzeczeniem samych siebie. Nie chodzi
mi o nachalno$cé redykalnej szczerosci wyjgtej z katalogu prac The Kra-
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snals. Chodzi o odpowiedzislno§6, jakq artysta powinien braé 28 swojg
pracg, a keytyk za swoje stowa, bo inaczej jakikolwiek z postulatéw,
ktdrymi sztuka toruje droge, hedzie brany ,dla beki”. Ani Maria Ady
Kerczmarczyk, ani jakiekolwiek zaangazowenie w problemy spoleczne
nie moze byé skuteczne bez wystawienia sig, zaryzykowania tego ze
kto§ nazwie nas naiwnym, czy $miesznym. Stara prawda, ale dzi§ wy-
jgtkowo aktualna.

I tak krytyka goni w pigtke, nakladajgc kolejne warstwy ironicznego
buforu na niewygodne tematy, zwlaszcza takie jak polityka i religia.
Nie bez powodu na Facebooku zaroito sig od profili, ktére zachgcajg do
czytania, egladania lub sluchania czego$ [dla bekil. Interpretacja staje
sig rzeczq niemozliwg, bo przeciez jednym slowem mozna skreslié caty
najbardziej powazny wywéd

Przypomina mi sig scena z czasdw liceum. Ostatniq uwagg, jakg
troskliwa polonistka udzielita nam przed maturg, bylo ,uwazajcie na
wyczucie ironii”. | chyba tak bardzo uwszali$my ne tao, by jg wylapat,
ze dzi$ widzimy ja wszgdzie, nawet tam gdzie jej nie ma. A szkada, bo
dobrze jest czasem co$ powiedzie¢ na serio, bo tak proéciej.




W SZTUCE MARZENIA SIE SPEENIAJA,
ALE NIE WSZYSTKIM

z AGATA ZBYLUT rozmawiata
AGNIESZKA DELA-KROPIOWSKA

RA.D.-K.: W sztuce marzenia si¢ spelniajg, ale nie wszystkim — nawigzujac do tytutu Pani pracy, mozemy odniesé go
do obecnej — bardzo medialnie naglesnionej — sytuacji Trafostacji Sztuki w Szczecinie. Co odczuwa kuratorka jednej
z najlepszych kolekeji sztuki w kraju w zaistnialej sytuaciji?

A.Z.: Nie tylko dobro przychodzi z géry” — to haslo umiescil Hubert Czerepok w pracy nawigzujgcej wizualnie do napiséw
umieszczanych nad bramami wejSciowymi do niemieckich obozéw kancentracyjnych. Praca ta réwniez nalezy do naszej Kolekcji,
chociaz nie bedzie mozna jej zobaczyé w Opolu. | tak tez sie dzieje, im blizej podchodzimy do oérodkéw wiadzy, tym wyrazniej
widzimy, jak wiele decyzji jest podejmowanych biednie i jakie mechanizmy za nimi stojg. Trafostacja Sztuki byla ideg, ktdra
bynajmniej nie narodzila sie w magistracie. Byta potrzebg $rodowiskowa, scalajgcq oczekiwania wielu oséb. Pracowali$my
bardzo cigzko, aby jg weielié w zycie. Po drodze spotkatam wielu mgdrych i zyczliwych ludzi — politykéw, przedstawicieli me-
diéw, sympatykéw. Prezydent miasta udowodnil nam jednak, ze nie musi sie liczyé ze zdaniem $rodowiska, nawet wéwczas
gdy realizuje cele przez nas stawiane. Ludzie kultury zazwyczaj nie sprawiajg problemdw — sg kulturalni. Podejrzewam, ze nie
odwazythy sie np. wybudowaé stadionu i oddaé go w rece innego zespotu niz Pogort Szczecin. W sferze kultury takie decyzje
przychodzg latwo — zbyt tatwo.

A.D.-K.: Jaki klucz doboru prac zastosowala Pani konstruujac te kolekcjg?

A.Z.: Poczatki Kolekeii siegajg roku 2004 i euforii, jaka towarzyszyta nam w zwigzku z wprowadzeniem Narodowego Programu
Kultury ,Znaki Czasu" przez Waldemara Dgbrowskiego, Ministra Kultury. Opracowanie profilu Kolekciji bylo pierwszym waznym
zadaniem Stowarzyszenia. Wzigli$my pod uwage zbiory, ktére sg juz w regionie zgromadzone — kolekcje Muzeum Narodowego
w Szczecinie i Kolekcje Osiecka powstajgcg w wyniku plenerdw, ktére odbywaty sie w Osiekach i w tazach w latach 1963-81.
W Muzeum Narodowym w Szczecinie, tak jak w pozostatych placdwkach tego typu, sztuka wspélezesna, zwtaszcza ta powsta-
ta po roku 1989, byta bardzo stabo reprezentowana. Stgd pomyst, aby Kolekcja stata sig zbiorem, ktéry ogniskuje sie wokdt
najbardziej istotnych zjawisk w sztuce polskiej powstalych wiasnie po roku ‘89, punkcie zwrotnym w kontekscie politycznym,
ktéry otworzyt nas na silnigjsze interakeje ze sztukg europejska oraz z towarzyszacq jej refleksjg teoretyczna.

Waznym aspektem bylo réwniez doprecyzowanie pojecia ,regionalizmu” Kolekcji, ktéry w naszym rozumieniu miat nie tyle
katalogowaé twérczosé powstajacg w wojewddztwie zachodniopomarskim, co staé sig swoistq ,lekcjg polskiej sztuki wspot-
czesnej” zgromadzonej w regionie. Decyzja ta w duzej mierze podyktowana byta uwarunkowaniami geograficznymi Szczecina,
kt6ry jest najdalej wysunigtym na zachéd duzym miastem w Polsce i najwiekszym miastem w Euroregionie Pomerania, a tym
samym staje sie waznym o$rodkiem kulturalnym nie tylko dla mieszkaricéw wojewbdztwa zachodniopomorskiego, ale réwniez
dla mieszkacéw Euroregionu w czedci niemieckiej i szwedzkiej. ,Regionalizm” Kolekcji od poczgtku byt réwniez rozumiany
jako miejsce zachowania $ladéw po najwazniejszych projektach artystycznych odbywajgcych sig w wojewddztwie. Stad zbidr
jest uzupetniany o dzieta artystéw biorgcych udzial w Battyckim Biennale Sztuki Wspéiczesnej, Festiwalu Wspétczesnego
Malarstwa Polskiego i organizowanym przez nas Festiwalu Sztuki Miodych Przeciag. Wraz z powstaniem Akademii Sztuki
w Szczecinie staramy sie sukcesywnie powigkszaé zbifr o dziela artystdw, ktérzy podjeli w niej prace.

0d samego poczgtku Kolekcja byla réwniez intermedialna, otwarta na jak najszersze spektrum gatunkéw i medidw jakimi postu-
gujq sie wspdiczesdni artySci. Stad w Kolekeji oprécz malarstwa, tradycyjnej rzezby, fotografii analogowej i cyfrowej znajdujq sie
filmy video, videoinstalacje, obiekty, neony itp. Ta réznorodno$é podnosi potencjat ekspozycyjny i edukacyjny Kolekeii.







A.D.-K.: Gdzie ostatecznie znajdzie sig miejsce w Pani miescie dla ko-
lekeiji szczecinskiej Zachety?

A.Z: Kolekeja jest zdeponowana w Muzeum Narodowym w Szczecinie, kt6-
re przechowuije jg nieodptatnie a w zamian moze wykorzystywaé dzieta we
wiasnych projektach. Tu pojawit sig pierwszy problem. Muzeum zabiegato
o prowadzenie programu w regionie, co po wielokro¢ odbijato sig nam pdz-
niej czkawkg. Niemniej Kolekcja powinna pozostaé w MNS. Byta budowana
z myslg o mieszkaricach miasta i regionu, wpisuje sig w ich tozsamo$¢.

A.D.-K.: Cheialam porozmawiaé réwniez o Pani tworczosci. Jest Pani
gltowng bohaterka swoich prac. Co prowokuje taka strategie arty-
styczng?

A.Z.: Uzywam wlasnego wizerunku od studiéw. To bardzo wygodne. Pra-
cuje z cialem, ktdre mam zawsze pod rekg, z cialem, ktdre sie nie nudzi
niekoriczgcymi powtdrkami i jest skfonne do poswigcen. Nie muszg sig tez
zastanawiaé nad tym, jak powinna wyglada¢ osoba na moich zdjeciach. Nie
bez znaczenia jest dla mnie réwniez zalezno$é, jaka sig rodzi pomiedzy mo-
delem i autorem zdjecia. Autor posiada wtadze nad swoim modelem. Prze-
sqdza o ostatecznym ksztatcie wizerunku, wypetnia go trescig i decyduje,
w jakim kontek$cie zostanie umieszczony. W akt fotografowania wpisana
jest wladza. Zalezno$¢ ta zanika, gdy autor i model s tg samg osoba, i to
mi odpowiada.

Samo pojecie ,autoportret” wigze sig ksztattowaniem statusu tworcy,
ktdry z rzemieglnika przeksztalcat sig w artyste. Twérca, do tej pory malu-
jacy wizerunki innych, uzyskuje samo$wiadomosé, ktéra kaze mu zachowat
wiasng podobizng. Poczgtkowo artysci portretowali sig na marginesach
ksigg, nadawali wtasne rysy postaciom biblijnym czy historycznym, rzezhili
je w mniej eksponowanych partiach architektonicznych dekoracji koscio-
téw. Z czasem portret jako taki przestat by¢ istotnym tematem w sztuce,
ktdrg zdominowaly autoportrety. | chociaz nie mozna zapominaé o narcy-
stycznej przyjemnosci patrzenia na siebie samg, punkt cigzkosci jest w in-
nym migjscu. Raczej uzywam wlasnego wizerunku, niz go kreujg. Staram
sig komunikowaé poprzez moje cialo, ktdre staje sig narzedziem. Granice
sq oczywiscie ptynne a pomigdzy poszczegélnymi pracami, powstajgcymi
w réznym czasie, buduje sig niezaleznie dodatkowa historia.

A. D.-K.: Jakimi tematami spotecznymi interesuje sie Pani obecnie, czy
nadal ma to silny zwigzek z feministycznym podej$ciem do sztuki?
A.Z.: Interesujg mnie banaly, pragnienia i emocje. Zaréwno te, ktdre mam
w sobie, jak i te, ktére obserwuje u innych — najczesciej u kobiet, chociaz
nie tylko. Lubig kabiety, lubie na nie patrzeé, stuchaé, fascynujg mnie ich
historie. Wystuchuje opowiesci dziewczyn zawieszonych pomigdzy rolami,
podejmujgcych kolejne zyciowe decyzje. Dziewczyn, ktére weigz wierzg, ze
uda im sig zmieni¢ swojg codzienno$é, jakkolwiek banalnie by to brzmiato.
| tak budzg sie ktéregos$ dnia z poczuciem braku, niespefnienia i z pytaniem
,CZy to naprawde wszystko?". Wigkszo$¢ tych dziewczyriskich narracii
koriczy sig prdbg znalezienia szczesliwego zakoriczenia. Probg rozpaczliwg,
gdy spojrzec na nie z dystansem. | to jest fascynujgce!

W warszawskiej Galerii Program pokazuje cykl zdje¢ Moge wszystke. To fo-
tografie, na ktdrych postaé kobieca wygina sie jak kobieta guma. Zdjgcia sg
pokazane w ruchu. Jedynym stabilnym elementem sg zbyt wysokie szpilki
—fetysz, ktory tu staje sie ryzykownym, ale jedynym punktem oparcia. Jed-
nym z dwéch bohaterdw innej pracy jest Lawrance Walters, Amerykanin,
ktory 2 lipca 1982 roku wzbit sig w powietrze na krzeéle, do ktdrego za-
montowat napetnione helem balony meteorologiczne. Spefnit w ten sposdb
swoje dziecigce marzenie, jakim byto latanie. Po 45 minutach lotu zaczat by¢

mijany przez podchodzgce do lgdowania liniowce pasazerskie. Wylgdowat
szczesliwie. Zapytany, dlaczego to zrobit, odpart: ,Cztowiek nie moze tylko
siedzied". Ztamat wiele przepiséw i zyskal nawet chwilowg slawe. 15 lat
pozniej popetnit samobdjstwo.

W mojej pracy Larry Walters pojawia sie dwukrotnie. Raz — whity w sufit,
z ktdrego wystajq mu tylko nogi, i drugi raz — w animacii video, przelatujgc
nad oficyng, ktdrg widze z okna pracowni. Inspiracjg do przygotowania tej
pracy byl przedziwny teatr, ktory ukazat si¢ moim oczom, w wykonaniu
sgsiadki —pani Helenki. Szykowata sig niezwykle starannie do swojego co-
dziennego rytuatu — wyglgdania przez okno na podwérze studnig, na ktdrym
naprawde nie dzieje sig nic. Mimo to kabieta siada w oknie i patrzy godzi-
nami. Ta praca tez moze byé odczytana w kontekscie feministycznym, jezeli
weZmiemy pod uwage spofeczne oczekiwania zwigzane z ptcig — jej bierno§é
i jego determinacje.

Nigdy nie zatozylam sobie, ze bgde tworzyta sztuke feministyczng, ale mdj
oglad $wiata jest dokonywany poprzez kobiece ciato. Stad refleksja, ze pfeé
nie jest neutralnym komponentem i wptywa na to, jak jestem traktowana
réwniez w tych sferach, w ktorych teoretycznie konstytucja gwarantuje
mi réwnos$c.

Feminizm przede wszystkim daje ludziom prawo do autentycznej réwno-
$ci zaréwno w sferze publicznej, jak i prywatnej. Dgzy do tego, aby kazdy
z nas mial jak najwieksze szanse na konstruowanie wlasnego zycia w zgodzie
z wiasnymi upodobaniami. Feministki i femini$ci popierajg zaréwno kobiety,
ktére domagaig sig réwnego traktowania w pracy, jak i te, ktore decydujg
sig na macierzynstwo i Zycie domowe. Wspierajg mezczyzn, ktérzy chcie-
liby wigcej czasu spedzaé z rodzing, i osoby homoseksualne, ktdre pragng
stworzyé trwate zwigzki.

A.D.-K.: Czy cos zmienilo sig wsrdd kobiet i meZczyzn w wyohraze-
niach o szczesciu idealnym? Pytam o to w nawigzaniu do Pani weze-
$niejszych projektow Najpigkniejszy dzied w Zyciu czy Gdy dorosng
chee byé pigkna, ukazujgcych okreslone stereotypy spoleczne zwigza-
ne z upragniong przyszloscia.

A.Z: Trzeba naprawde duzo dobrej woli, aby mnie uznaé za eksperta od
szczesliwych zwigzkdw! Nie o tym byty cykle fotograficzne Najpigkniejszy
dzieri w Zyciu i Tak czyli Nie. Oba powstaty na bazie oryginalnych zdjeé
$lubnych. W pierwszym wypadku to byly zdjgcia zrobione przez gosci we-
selnych, a w drugim przez profesjonalnego fotografa. Wiele dokumentacii
$lubnych, w ktdrych postaé panny mlodej zostala zastgpiona mojg osoba,
potaczono w jedng historig. Kilku pandw mtedych i jedna panna, ktdra przy-
mierza ich tak, jak przymierza sig suknig. Wszyscy ,lezg" rdwnie dobrze,
wigc jak dokonaé wyboru? To réwniez praca o pragnieniach, do ktérych
jestesmy sacjalizowani od najmlodszych lat. Tyle Ze czasami to po prostu
nie 5g nasze pragnienia.

A.D-K.: Obecnie przygotowuje Pani razem z kuratorem GSW -
tukaszem Kropiowskim duza wystawe pt. NIEZGODNIE Z INSTRUKCJA
zaplanowang na styczen 2014 roku. Nawiazujac do tytulu ekspozycji
—jakie prace w Pani kolekeji wymykajg sie przyjetym normom spofecz-
nym? Ktdre z nich zobaczymy w Opolu?

A.Z.: Serdecznie dziekujg pani Annie Potockiej za zaproszenie Kolekcji do
Galerii Sztuki Wspdtczesnej w Opolu. Dziekuje réwniez panu tukaszowi
Kropiowskiemu, ktéry wykonat Iwig cze$é pracy, po pierwsze wychodzgc
z inicjatywg pokazu, a po drugie wymyslajgc tytut i konstruujgc caty szkie-
let wystawy. Tytul zostal bardzo trafnie dobrany do dzief, ktére zostang
pokazane w Opolu, ale przewrotno$é, ktorg w sobie zawiera, rowniez ide-
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alnie przystaje do Kolekcji. Tak jak wspominatam, skiada sig ona giéwnie
Z dziel powstatych po roku 1989, gdy w sztuce polskiej dominowat nurt
krytyczny, 8 naszq ambicjg bylo zatrzymanie specyfiki dzistah wspélcze-
snych artystéw. W Kolekeji znajdujg sig réwniez prace powstate wezesniej,
tak jak zdjecia Natalii LL Sztuka konsumpcyjna z roku 1372 czy Fiat 126P
Zygmunta Rytki z 1376 r. Juz tylko te dwie prace — pierwsza przedstawis-
jaca pongtng dziewezyne jedzqeq banana, a druga przedstawiajaca kobietg
w imponujgcych butach wci$nigta w cud polskiej motoryzacji — pokazujg
niedopasowanie do wczesnych realidw i ambicji. Takie przyklady mozne by
byle mnozyé. Nabyliémy réwniez wiele prac, ktdre w spasdh niezwykle dow-
cipny komentujq zastang rzeczywisto$¢, choé czasami moze to byé ,$miech
przez izy”.

A.D.-K.: Czy planowsne 34 kolejne zakupy w szczeciiiskiej Zachgcis,
czy do$wiadczenia ostatnich miesigcy wptyng na przysziofé budowa-
nia/poszerzania kolakeji?

A.Z.: Oczywiécie planujemy dalszq rozbudowe Kolekeii. Na rok 2014 zapla-
nowali$my réwniez kilka wystaw, poze ta w Opolu. Konstruujgc ten zbidr,
od poczgtku mieli$émy misjg budowania jako§ci, ktéra nas przetrws. Przez
te dziewieé lat udato nam sig stworzyé jedng z najbardziej rozpoznawalnych
marek w dziedzinie sztuk wizualnych w regionie. Naturalne jest réwniez to,
ze w tym czesie musialo sig zmieni€é Stowarzyszenie. Nie jest tatwo utrzy-
maé entuzjazm, ktéry towarzyszyl nam na starcie, przez tyle lat. Prosze
pamigtaé, ze praca w trzecim sektorze to przede wszystkim praca spofecz-
na, wykonywana poza oficjalnym miejscem zatrudnienis, za to wykanywana
Z pasjgl
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Do lutego 2014 roku w nowojorskim MoMA PS1 mozna ogladaé gigantyczng
retrospektywe Mike'a Kelleya — buntownika/dzikusa z Los Angeles, jednego
z najbardziej wptywowych wspélczesnych artystéw. Wystawa zorganizowana
we wspéipracy z Mike Kelley Foundation for the Arts rozpoczeta swoje $wia-
towe tournée juz w potowie grudnia ubiegtego roku. Inauguracjg tej podrézy
bylo otwarcie wystawy w nowym skrzydle Stedelijk Museum w Amsterdamie,
nastepnie ekspozycja zostata przeniesiona do paryskiego Centre Pompidou. Te-
raz prezentowana jest w Nowym Jorku, skad powedruje jeszcze do Museum
of Contemporary Art w Los Angeles, gdzie bedzie mozna jg ogladaé od marca
przysztego roku.

W poczgtkowym zamy$le miata to byé wystawa tematyczna, niemniej jed-
nak po samobdjczej $mierci artysty, 31 stycznia 2012 roku, kuratorka wy-
stawy Ann Goldstein wraz z zespotem zdecydowata sie stworzyé ekspozycje
pokazujgeq caty dorobek Kelleya. W efekcie powstata monumentalna realizacja
— porazajgca swoim rozmiarem. Na powierzchni ok. 4 tys. m kwad. (MoMA
PS1) zgromadzonych zostato ponad 250 prac wykenanych z chyba wszystkich
dostepnych materiatéw (papier, glina, szklo, drewno, metal, plastik, jedwab,
plusz, bawetna, ceramika, sylikon...) i we wszystkich znanych technikach (ma-
larstwo, rysunek, rzezba, grafika, szklo, ceramika, snycerstwo, fotografia,
wideo, audio, instalacja, performance). Pojawiajg sie takze réine watki: klasa
spoteczna, kultura popularna, plastyczno$é pamieci, produkcja mitu, praw-
dziwos¢ fikeji, czarny humor, groteska, antyformalistyczny rygor, sceptyczny
zmyst moralny.

Oeuvre Kelleya ukazuje niezwykte zdolnoSci transgresyjne sztuki w sensie
ogéinym. Kuratorka wystawy podkregla geniusz i btyskotliwosé Kelleya po-
legajgce na jego niezwyklej umiejetnosci eksploracji produkcji, reprezentacii
i konstrukeji kultury, przy jednoczesnym zastosowaniu kombinacji wyrazistego
humoru, poetyckiej formy oraz niesamowitej mocy asocjacyjnej. ,W jego sztuce
nic nie jest $wigte — ani tzw. kultura wysoka, ani historia, literatura, filozofia,
psychologia, religia czy edukacja. W swoim zainteresowaniu tzw. niskg kulturg
— od rzemiosta do komiksu — i badaniu kwestii tozsamo$ci i seksualno$ci byt
niezwykle odkrywezy” — komentuje Ann Goldstein®.

Mike Kelley urodzit sig i wychowat w katolickiej rodzinie robotniczej na
przedmieéciach Detroit, Michigan. Jego buntownicza natura ujawnita sig do-
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sy¢ wezednie. Miody artysta przeciwstawiat sie realizacji modelu zycia klasy
robotniczej. Protestujac przeciwko kultywowaniu normatywnego zachowania,
zamiast uprawia¢ sport nauczyl sig szy€ i zaczat chodzit do szkoly w sukien-
kach. O tej niezwyklej umiejgtnosci przypomina na wystawie praca More Love
Hours Than Can Ever Be Repaidz 1987 roku. Jest to gobelin stworzony z recz-
nie robionych pluszowych zabawek i szmacianych lalek, ktére Kelley kupowat
w secondhandach i na pehlich targach. To jedna z pierwszych prac, w ktdrych
Kelley powraca do ,prawdziwego materiafu”, odwotujac sig réwniez do kwe-
stii rekodziela. Jednak gtéwna kwestia przywotywana tutaj przez artyste to
polityka/ekonomia gifts giving, czyli obdarowywania. Wediug Kelleya, wbrew
ogdlnemu przekonaniu, prezenty bynajmniej nie s§ darmowe, lecz domagajg sie
rewanzu. Jego zdaniem najbardziej krepujace sq za$ te, ktdre nie wiadomo jak
splacié. W przypadku More Love Hours Than Can Ever Be Repaid pytanie brzmi:
ile godzin mitosci po$wiecity kochajgce babcie, ktére uszyly te kukietki, i czy
praca ta oraz zaangazowanie zostaty wynagrodzone? Prezenty zawsze przypo-
minajg o zaptacie poprzez nawigzanie bezpo$redniej, empatycznej relacii z obior-
cg, ktdra wywotuje poczucie winy. Jednak przez niektérych poetyka tych form
kojarzona byla jednoznacznie z wykorzystywaniem seksualnym, i chociaz Kelley
zaprzeczal tym podejrzeniom cale swoje zycie, problem ten istnial w publicznej
dyskusji zwigzane] z jego sztuka. Ostatecznie zmusito go to do porzucenia tych
materiatéw, gdyz — jak sam pisal — ,nie bylo niczego, co mdgtbym zrobié, zeby
ucigé te perwersyjne psycho-biograficzne interpretacje. Postanowitem wigc
wykorzystaé te spoteczng role, ktéra byta mi narzucana, i staé sig tym, kim
ludzie cheieli, zebym byt — ofiarg”™2.

SZTUKA JAKO EFEKT UBOCZNY MOLESTOWANIA?

Odgrywanie roli ofiary staje sig dla Kelleya gtéwng strategig artystycznej pro-
dukeji. Rekonstruuje on wlasng biografig zrgcznie manipulujgc popularnymi ste-
reotypami i teoriami psychologicznymi. Jego ulubiong jest Aepressed Memory
Theory (teoria wyparcia), obecnie zdyskredytowana popularna psychologiczna
koncepcja, ktéra w latach B80. przywotywana byta do wyjasniania wszystkiego
— od satanistycznych rytualéw do uprowadzer przez kosmit6w. Teoria glosita,
Ze traumatyczne wspomnienia mogg byé calkowicie wymazane ze $wiadomosci,
a nastepnie odkryte po latach. Kelley traktuje te teorie jek figure dialektycz-
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ng implikujgc, ze z drugiej strony wszystkie dziury w pamigci sq rezultatem
skrywanego molestowania — amnezja jest jednoznacznym dowodem traumy!
W 1995 roku Kelley stworzyt prace pt. Educational Complex. Jest to makieta
architektoniczna bedaca rekonstrukejg budynkdéw wszystkich szkdt, do ktérych
artysta uczeszczal przez cale swoje zycie. Powstat model jednej superszkoty,
ktdrej forma przypomina modernistyczng architekturg. W modelu tym wszyst-
kie partie, ktdrych autor nie byl w stanie sobie przypomnieé, pozostaly puste.
Educational Complex byt bezpo$rednig odpowiedzig na publiczng obsesje zwig-
zang z syndromem wyparcia traumy z dzieciistwa udowadniang przez setki
podobnych spraw oraz popularyzacije terapii, ktrej zadaniem byto przywrdce-
nie przykrych i bolesnych wspomnieri zwigzanych najczgsciej z molestowaniem
seksualnym. Kelley wnioskuie, iz wszystko, co zostalo zapomniane, jest pustkg
po wypartych przykrych doswiadczeniach. W trakcie rekonstrukeji budynkéw
szkot opartej tylko na danych zapisanych w pamigci okazato sig, Ze artysta nie
pamigtal zasadniczej wigkszosci (ok. 80%) przestrzeni architektonicznych,
w ktorych spedzit wigkszos¢é swojego zycia. Naturalnie model sam w sobie nie
zdradza zadnych oznak dysfunkeyjnos$ci, wprost przeciwnie, wyglada na dobrze
zorganizowang, logiczng i funkcjonalng przestrzen. Jednak przez pryzmat teorii
wyparcia ,0znacza doktadnie to, ze wigkszo$¢ tych migjsc byta przestrzenig
jakiej$ wypartej traumy,

PRAWDZIWE PRZECZUCIE NIEWIARY
Pozostajgc z tak ogromng pustg przestrzenig, Kelley ma niezwykte pole do dzia-
tania, zwlaszcza ze w tle pozostaje sugestia tajemniczych, dramatycznych wyda-
rzen. Konsekwencig wypefniania tych potgznych wyrw w pamigci jest skfadajgca
sig z 365 obrazéw wideo seria Extracurricular Activity Projective Reconstruc-
tion. Sq to filmy, ktére stanowig rekonstrukcje utraconych przez pamieé dra-
stycznych epizodéw. Scenariusze do filméw zainspirowane zostaly zdjgciami
z rocznikdw szkolnych, ukazujgcymi uczniéw w kostiumach karnawatowych.
Postaci na zdjeciach przebrane sg za wilkotaki, duchy, wiedZmy, potwory,
kryminalistow etc. Zdjecia dokumentujg mementy pozanaukowej szkolnej ak-
tywnogci, jak bale kostiumowe, Halloween, ,,Dzief niewolnika" itp. Kelley zgro-
madzil niezwyklg kolekcje takich wizerunkéw, ktére starannie posegregowat pod
wzgledem typologicznym. Dzigfanie to jest czym$ w rodzaju antropologicznego
badania amerykariskiego folkloru, ktdry tak jak sztuka jest bardzo zrytualizowany
i w tym sensie, jako wykraczanie poza normatywne zachowanie, jest do niej bar-
dzo podobny. Poniewa: spoteczna funkcija sztuki — jak twierdzi artysta — polega
na przyzwoleniu na pozostawanie poza konwencjg, robienie z siebie gfupca, bycie
nienormalnym, paranoicznym, psychopatycznym, skrzywionym, zaburzonym®.
Cykl EAPR powstaje jako uzupelnienie pracy Fducational Complex, ta za$
pomyslana jest jako wyraz instytucjonalnej indoktrynacji, mentalnego mole-
stowania. Historie w filmach z serii £APR oparte zostaly na tych opisanych
w literaturze zwigzanej z teorig wyparcia. Kelley uzupenit je o szczegdly
z wlasnej biografii zmiksowane z epizodami z popularnych filméw, kreskdwek
i literatury. Osobiste do$wiadczenie i kultura masowa traktowane sg jako
rownorzednie wiarygodne fakty. Pretekstem do edtworzenia scen zwigzanych
z wypartg traumg byly zdjecia z pozaedukacyjnych akaji szkolnych, ktdre celowo
zostaty wybrane z rocznikdw szkolnych w taki sposéb, zeby nie do korica bylo
wiadomo, w jakich okoliczno$ciach powstaty. Wiele z tych zdje¢ ma charakter
rytualny, okultystyczny, perwersyjnie seksualny. Kelley zatrudnit profesjonal-
nych aktoréw, zeby z calq powagg odegrali role, ktére wezesniej przybrane byty
na niby przez amatoréw. W efekcie granica miedzy tym, co dziato sig naprawde,
a fikcjg catkowicie sig rozmyta. Nie ma mozliwosci jednoznacznego ustalenia, co
w tej amorficznej magmie — jakg stanowi pamigt — jest prawdziwe, a co tylko
projekcjg. Warunkiem przetrwania w tym groteskowym $wiecie Kelleya nie jest
zawieszenie, lecz podtrzymanie niewiary — sceptycyzm — Swiadomosé fikcji.

»POSTRZEGAM WSZYSTKO JAKO RODZAJ FIKCJI™E

Kelley bada, jak kultura popularna produkuje mity i rytualy, eksplorujgc gtéwnie
tematy zwigzane z pamiecig, tozsamogcig oraz oddzialywaniem autorytetdw.
W dyskurs ten wigcza sie relizowany od 1999 roku projekt pt. Kandors. Jest
to seria obiektdw, instalacii i wideo, tworzgcych immersyjne $rodowisko, od-
wotujaca sig do nieznanej ojczyzny Supermana. Kandor to stolica planety Kryp-
ton, z ktérej pochodzil ,cztowiek” ze stali, pojawia sig ona w okresie srebrngj
ery komiksu. Miasto Kandor zostato zminiaturyzowane i skradzione przez ztego
Brainiaca na krétko przed wybuchem planety. W pewnym momencie Super-
man wszedt w posiadanie pomniejszonego miasta i ukryt je pod szklang koputg
w stawnej , Twierdzy samotnosci” znajdujacej sig na biegunie péinocnym. Super-
man ukrywa i chroni miniaturowe miasto i jego mieszkaricéw w nadziei na to, ze
kiedys znajdzie sposéb, zeby przywrdcic je do naturalnych rozmiaréw.

W przypadku Kandors Kelley réwniez postuguje sie poetykg restytucii,
skrupulatnie zbierajgc dane dotyczace oczywistej fikcji. Przeszukujac ikonogra-
fie wieloletniej, pisanej przez wielu autoréw, niekoriczace sig historii najbardziej
znanego hohatera, Kelley kolekcjonuje zmieniajgce sig wizerunki miniaturowego
miasta i przenosi je w trzeci wymiar. W konsekwenciji powstaje kilkadziesigt sa-
modzielnych modeli wykonanych z barwnego szkla o réznorodnych formach — od
modernistycznych i futurystycznych, az do organicznych. Jaskrawe, kolorowe
i blyszczace wiezowce chronione sq przez szklane Sciany butelki, w ktdrej sie
znajdujg. Pod tg przeZroczysty ochrong, bedgcy jednoczesnie szklang klatka,
miasto to staje sig niedostepng i nieprzenikalng utopig — symbolem nostalgii —
tesknoty za nieznang przeszioscig.

W Kandors Kelley gra z freudowskg koncepcjg wymiany migdzy popularng
nieswiadomoscig i nieSwiadomg popularyzacja, pokazujgc Kandor jako dostow-
ny symptom dziecigcej traumy Supermana. Pod wieloma wzgledami praca ta
rozrasta sig ponad odczytanie mitu Supermana. Przywolujac Kandor i uzna-
jac wartosé zlozonej natury dziedzictwa Supermana, Kelley podkresla napie-
cia pomigdzy obiektywng reprezentacig przesztosci i portretowaniem naszej
popkulturowej pamigci jako zmieniajgcej sie, amorficznej, podatnej na wielora-
kg interpretacie magmy. Postrzegany w tym $wietle cykl Kandors jest udang
grq z elastycznoscig tego rodzaju kulturalnej wiedzy i jej esencjalnym brakiem
obiektywnej prawdy. Kelley pokazuje, ze akt obiektywnego adtworzenia historii
w zderzeniu z kaprysami pamigci i fantazjg fikcji jest jatowy i bezcelowy. ,Cza-
sami trudno rozrézni¢ migdzy osobistg a kulturowg pamigcig, bo na przykfad
w tym, co pisze, wiele wywodzi sig z moich osobistych dowiadczer, jednak
trudno oddzieli¢ od nich wspomnienia z fimdw, ksigzek, kreskéwek, spektakli.
Wszystko sig miesza. Nie staram sig wigc tego rozdzielad, ale postrzegam
wszystka jako fikcjg"”.
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tUKASZ KROPIOWSKI

Do-It-yourself art

PRACE DARSHY HEWITT

0Odkad w 1979 roku firma Seny wypuscita na rynek przenogny miniaturowy od-
twarzacz kaset zaopatrzony w lekkie stuchawki, nazwany chwytliwie Walkman,
wydatnie poszerzone zostaly mozliwosci ,odcigcia sie” od otoczenia — cywili-
zacyjnych hatasow, jesli kto$ jest mieszkaricem metropolii, lub, alternatywnie,
odgloséw przyrody, jesli kto$ znajduje sig na jej tonie. Nic dziwnego, ze urzadzenie
odniosto ogromny sukces.

W 2006 roku kanadyjska artystka Darsha Hewitt skonstruowata Personal
Soundtrack Emmiter— urzgdzenie, ktére mozna okregli jako antywalkman. PSE
jest wykanany recznie, ma drewniang obudowe, przypomina formg odtwarzacz
MP3. Jego funkcjg jest wychwytywanie i wzmacnianie odgloséw otoczenia.
Uzytkownik intensywnie i ,na zywo" do$wiadcza $rodowiska dZwigkowego,
w ktdrym przebywa, tacznie z intymna ,$ciezkg dzwickowg" wlasnego ciala.

Personal Soundtrack Emmiters to projekt doskonale ukazujacy pole sztuki
Darshy Hewitt: fascynacie technologi a przy tym wykerzystywanie jej odmien-
nie, na wiasny, osobisty, uzytek, zainteresowanie fizycznym otoczeniem, ksztal-
towanie $wiadomosci jego specyfiki, badanie sposobdéw odczuwania go i mozli-
wosci kontaktu z nim, oraz zwigzane z tym zagadnienia percepcji i komunikacii.

Swiadome ,uczestnictwo" — aktywna interakcja z otoczeniem (zaréwna na-
turalnym, jak i cywilizacyjnym) oraz Swiadomy ,odbidr” — doswiadczanie $wiata
to kwestie kluczowe dla artystki. Jej projekty podkreslajg, ze aktywne uczest-
nictwo wigze sig z inwencjg badawezg skierowang ku $rodowisku i wiasnemu
w nim rozwoju. Natomiast odbidr jest procesem wymagajgcym zaangazowania
ciafa i umystu, gdyz samo ,patrzenie na co$” nie wystarcza, by percypowac.
John Dewey w swoich pismach przeciwstawia percepcjg ,rozpaznaniu™!. Roz-
poznanie to patrzenie, ktdre poprzestaje na zidentyfikowaniu i zaklasyfikowa-
niu przedmiotu — przyklejeniu ,odpowiedniej etykietki®, by méc ,wykarzystad
przedmiot do zwyktych celéw"”. Nie trzeba dodawat, ze takie ,etykietki" bywajg
mylgce. Natomiast percepcja jest ,zblizaniem sig”, ,badaniem”, ,widzeniem”,
Ltroszczeniem sig”. ,Aozpoznanie kogo$ na ulicy wystarczy w zupefnosci, by sig
przywitac, nie wystarcza jednak, by na tej podstawie np. okreslié szczegély czy-
jegos$ wygladu, wymagataby to bowiem zywej percepcii, aby mdc okreslié ksztatt
twarzy tej osoby. Wymagana bylaby Swiadoma percepcja, ktdra przyniostaby
szczegoty, dzigki ktrym moglibySmy stwierdzié, ze widzimy te osobe w nowy
spos6b, ktdry jest ptodny w nowe, do tej pory niedostrzegalne konsekwencie".

Wspomniany PSF jest modelowym przyktadem zaréwno aktywnej inwencyj-
nosci, jak i zaangazowania percepcyjnego; zblizony profil majg réwniez projek-
ty: Tin Can Telecom (2008), Notes on Building Flectronics (2009) oraz Mini
Ungineer’s Notebook (2011).

Pierwszy z nich to typowe dla artystki wykorzystanie technologii na wia-
sny uzytek. in can telecom to przeno$na antena wykonana z puszki (cantena)
stuzgca do wykrywania sieci Wi-Fi. Rowniez swoistym zartem artystki jest kie-
rowanie uzytkownika 7CTpolaczonego juz z Internetem na strong prezentujgcq
prawidtowa postawe ciala przy pracy na kamputerze.

Pozostate dwa projekty to ksigzeczki typu ,zrdb to sam" — zeszyty,
w ktérych autorka rysuje przebieg eksperymentow ze sprzetem elektronicznym
i schematy przydatnych jej urzgdzeni, odmiennych od produktéw oferowanych na
rynku. Szkicowniki utrzymane sa w stylu retro i stanowia hold ztozony Forresto-
wi Mimsowi — naukowcowi amatorowi i autorowi popularnych ksigzek zawiera-
jacych pomysty na prostg konstrukcjg urzgdzer elektronicznych.

Jednak w swoim dorobku artystka ma réwniez wiele prac o nieco odmien-
nym, bardziej metaforycznym, charakterze. Aotarian Choir (2007) i Feedback
Babies (2011) to instalacje dZwigkowe, podobnie jak szkicowniki wykorzystu-
jace estetyke retro. Pierwsza z nich skfada sig z telefonéw z tarcza numerowg
i mechanicznym dzwonkiem — technologii, ktéra wyszta z uzycia w erze elektro-
nicznej, zyskujgc jednak wartosé kolekcjonerskg. ,Chor” wiszacych i stojgeych
telefondw prezentuje urozmaicony repertuar — wykonuje melodie radosne i po-
nure, harmonijnie podzwania lub metalicznie stuka i ,mruczy”. Druga sklada sig
z zestawdw ,elektranicznych nian” z poczatku lat 80. — systemdw radiowych
pozwalajgcych rodzicom oddalié sig od tzeczka niemowlaka pozostajgc jednak
w kontakcie komunikacyjnym. Instalacja wykarzystuje specyficzny efekt sprzg-
zenia zwrotnego — kiedy nadajnik i odbiornik znajdujg sig blisko siebie, urzadzenie
wydaje dZwigk zblizony do ptaczu dziecka.

Prace te sg spojrzeniem na blyskawiczny rozwdj technologiczny i spowodo-
wane nim zmiany kulturowych nawykdw. Sprzety uzywane przez artystke to za-
rowno ,gadzety” w starym stylu, jak i reprezentanci najnowszej historii rozwoju
cywilizacyjnego — technologie te majg ledwie trzy dekady. W tych instalacjach
obecna jest pewna ambiwalencja — wyraZna fascynacja mozliwoSciami i estetykg
techniki, ale réwniez pewna sugestia nadmiaru i zbytniego pospiechu wspétcze-
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snej cywilizacji. Hewitt zawsze prezentuje pozytywne aspekty postgpu technicz-
nego — w tym przypadku urzgdzenis ulatwiajgce komunikacijg, umoZliwiajgce nie-
mal staly kontakt z bliskimi asobami, nie unika jednak pytaf dotyczgcych kierunku
rozwoju i efektdw wykorzystywenia nowych technologi. W jej pracech wydaje
sig obecna natarczywa my$l o generowaniu wirtualnych barier i oddalaniu od
$wiata wraz z intensywnq produkcjg elektroniki, W przypadku amawianych prac
pojawia sig problem: czy na pewno tego typu technalogiczna komunikacja po-
zwala nam by¢ zawsze blisko, czy racze; jest pretekstem, by mdc byé daleko?
Dwie najnawsze instalacje artystki bazujg na prostej konstrukcji pierwszych
elektroskopdw i sq jakby alternatywnymi wersjami jednego konceptu. Hectro-
static Bell Choir (2012) sklada sig z kilkunastu telewizordw kineskopowych oraz
ustawionych przed nimi zestawdw dzwoneczkéw. Emitowane przez sutomatycz-
nie wylgczane telewizory pole elektrostatyczne sprawia, Ze dzwonki melodyjnie
brzecza. W Electrostatic Birds (2012) dzwonki zastgpione sg przez prostokgt-

ne skrzydetka z folii metalowej umieszczone w przezraczystych slojach. W tym
przypedku pole elektrostatyczne powoduje poruszenie skrzydetek.

Instalacje te mimo prostoty uzytych sradkéw sg bardzo efektowne — nie-
réwnomierny blask i szum telewizoréw nastawionych na ,pusty kanal”, kry-
staliczny dwiek dzwankdw i delikatnie ozywiane ,ptaki” dzialejg zaskakujgco
intensywnie. Hewitt znéw posfuguje sig estetykq wypartej technologii, ,no-
stalgiczny" wydZwigk wzmacnig konstrukcja dzwankéw wykonanych ze starych
zegaréw dziadka artystki i czedei telefonbw tarczowych. Przy calym fadunku
emocjonalnym i efektownej formie prace te sg przede wszystkim niecodzienng
prezentacjg do$wiadczania fizycznego ataczenia — dziatania elektromagnetyzmu
— jednega z czterech fundsmentalnych oddziatywari fizycznych, kt6rego wyko-
rzystanie umoZliwilo tak szytki rozwdj cywilizacyjny.

Elektrostatyczne dzwony nie sq wynalazkiem artystki, zostaly wynalezicne
juz w potawie XVIll wieku i byly pierwszym urzgdzeniem konwertujgcym energie
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elektryczng w energig mechaniczng, stosawanc je takZe powszechnie do wy-
krywania elektrycznodci statyczne] w powietrzu wskazujgcej na zblizajgcq sig
burzeg. Prace te, o specyficznej poetyce, doskonale 1gczq zagadnienia Kluczowe
dla tworczoci Hewitt: odczuwanie otaczajacego Sradowiska oraz swego rodze-
ju kontakt i komunikacjg z nim.

Trzeba réwniez zwrécié uwagg na bardzo wyraZne fizyczne analogie cbecne
w pracy. Instalacjom towsrzyszy odglos emitowany przez pusty kanal telewizji
gnalogowej, poprzedzajgey brzmienie dzwonkéw i paruszenie skrzydet pobu-
dzanych polem elektrastatycznym, jest to tzw. szum biaty — szum akustyczny
o catkowicie plaskim widmie (ang. statd. Réwnomierny szum — zaréwno wizu-
alny, jak i akustycamy — nawigzuje do dwdch zjawisk z dziedziny neurchiologii i ko-
smologii. Pierwszym z nich sg fale alfa — drgania elektromagnetyczne o zakresie
czestotliwodci 8-12 Hz, bedace wynikiem synchranicznej i spéjnej aktywnosci
elektryczne] komérek rozrusznikowych wzghrza mdzgu. Tego typu fale mézgowe

obserwuje sig w stanie czuwania, u zrelaksowanych oséb, sq takze charaktery-
styczne dla praktyk medytacyjnych. Drugim jest mikrofalowe promieniowanie
tfa — promieniowanie wypetigjgce niemal jednarodnie caly wszechéwist, bedgce
pozostalogcig po Wielkim Wybuchu,

By dopetnié korespondencji, mozna jeszcze dodaé, Ze elektraskopy, ktérych
budowa jest inspiracjg instalacji, byly uzywane nie tylko do wykrywania tadunku
elektrycznego, ale takze w cdkrywaniu promieniowania kosmicznego. Instalacje
te 53 swego rodzaju odbiornikami fizycznego $rodowiska, odkrywaig jega kolejne
warstwy i fascynujgce symetrie migdzy nimi oraz pokrewiefistwa sit fizycznych,
kosmosu i ludzkiega cista.

Metaforycznoéé czy nawet swego rodzaju surrealistyczna poetyka prazy-
taczonych projektéw zazebia sig z poznawczg aktywnodcig i ksztattowsniem
$wiadomosci. Jak przekonujg George Lakoff i Mark Johnson, metafora jest
punktem 1gczgcym rozum i wychraZnig: ,Rozum, przynajmniej czgSciown, wig-




2e sig z kategoryzowaniem, implikawaniem i wycigganiem wnioskdw. Jednym
2 aspektow wyabraZni jest widzenie czego$ w terminach czego$ innego — jest
to co$, co nazwalimy myéleniem metaforycznym. A wiec metafora to racjo-
nalno$é imaginatywna. Peniewaz kategorie naszego powszedniego mySlenia sq
w wigkszo$ci metaforyczne, a rozumowanie opiera sig na metaforycznych impli-
kacjach iwnioskach, codzienny recjonalizm wymaga wyobrazni“?, Aw dalszej cze-
4ci ksigzki stwierdzajq: ,zdolno$€ pojmowania dofwiadczed za poSrednictwem
metafory jest kolejnym zmystem, jak wzrok, dotyk czy stuch, a metafora do-
starcza jedynego sposobu postrzeganie i do$wiadczania znacznej czesci Swiata
rzeczywistego™.

Darsha Hewitt w swej tworczo$ci wykorzystuje analogie miedzy polem
sztuki i dyscyplinami naukowymi; a — jek twierdzil wspomnieny juz John Dewey
— .5ztuka i nauka ze wzgledu na abecnoéé procesdw porzgdkowania i opano-
wywania do$wiadczenia sq do siebie podobne™, Analizujgc oraz stymulujac
ztozane procesy poznawcze, autorka lgczy mozliwie wiele réznorodnych pozio-
méw: taktyki artystyczne i metody naukawe, inwencyjnadé zycia codziennego
i zaawansowang technologie, organizm (ciato i umyst) i jego otoczenie (fizyczne
i biologiczne), osigge przy tym niezwyklq integralno$é, potwierdzejsc, ze ,dzieta
sztuki dostarczajg nowych gestaltéw dodwisdczeniowych, a stad tez nowych
koherencii. [....] DoSwiadczenie estetyczne nie ogranicza sig do uznanego $wiata
sztuki. Moie zaistniec w kazdym espekcie naszego Zycia codziennego — zawsze
kiedy zauwazamy lub tworzymy dla siebie nowe koherencje, ktére nie sq czgfcig
skonwencjonalizowanego sposobu percepcji czy myélenia",

DARENA REWITT, ELECTROSTATIC RELL CHSIR, FRACMENT INSTALACII, 2012-2013,
FOT. BLACKWO®S GALLERY + TONI HAFKEWSCHEID

1.8, Stankiewicz, Estetyke prag projeks otwarty, Krakéw 2012, 5. 137.

2. thidem.

3. G. Lakoff , M. Iohnson, Metafory w nsszym Zyciu, przel. 1. Krzeszowski, Warszews 2010, e. 251.
4, lbidem, 5. 305.

5. Ibidem, 5. 305.

B. 8. Stankiewicz, op. cit., 5. 6.
7. B. Lakoff , M. Johnaan, ap. eit., 8. 302.
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