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KRYTYKA.

MIEDZY POLSKA A SWIATEM

rzy okazji wrze$niowego numeru ,Artforum"

(z jedng ze starszych prac Jeffa Koonsa na

okfadce) amerykariski krytyk Jerry Saltz pisal

0 swoim corocznym, nieco ,nienormalnym"
rytuale analizowania wtadnie tego otwierajacego nowy
sezon numeru pisma, uchodzacego za najwazniejszy pe-
riodyk po$wigcony sztuce na $wiecie. Nazywajgc je ,por-
nografig $wiata sztuki”, Saltz skupia sig na reklamach
wystaw, gléwnie w ogfaszajgcych sig w ,Artforum” pry-
watnych galeriach.

JArtforum” wladnie z tego stynie, ze w nattoku reklam
trudno tu odnaleZé wladciwg zawartosé. Jest tu kwa-
dratowo, kolorowo i gladke. Zazwyczaj kartkuje je raz,
zaginajgc rogi w miejscach, gdzie znajdujg sie teksty, do
ktérych chciatbym wrdci¢ i doktadniej przeczytaé — by
pbZniej fatwiej bylo mi wylowié. Saltz podliczyt, ze na
410 stron we wrze$niowym numerze az 287, czyli 70
procent, zajmujg pelnostronicowe reklamy. Az 73 z nich
reklamuje wystawy i galerie nowojorskie, a z tych 73 za-
ledwie 11 dotyczy artystek'. Statystyki te méwig wiele
o strukturze Swiata sztuki i rozktadzie sil.

Karol Sienkiewicz

rum” jako jeden z przejaw6w procesu, ktéry przeksztatcit
strukture $wiata sztuki, i to jak dzi$ funkcjonuje. Struk-
ture $wiata sztuki Relyea opisuje przede wszystkim jako
sieciowg. W skrécie, w Swiecie sztuki liczysz sie o tyle,
o0 ile mozesz wskazaé jak najwigcej powigzai z innymi
aktorami. Liczy sie mobilno$é, zdolno§é przemieszczania
sie, budowania potgczef, linkéw. ,Akumulacja prestizu,
kontaktéw i informacji przez tych, ktérzy sq »miedzyna-
rodowix i nieustannie latajg z miejsca w miejsce, ruty-
nowo odbywa sie kosztem tych pozostawionych z tylu;
asystentéw, adiunktéw, pracownikéw nizszej rangi czy
mniej znanych profesjonalistéw — czesto Swiezo upieczo-
nych absolwentéw, ale takze starszych praktykéw czy
wyktadowcéw”2, W tej perspektywie krytyk, zwtaszcza
niezalezny, na scenie artystycznej jest graczem sfabo
spowinowaconym, oferuje niewiele potaczer, a w dodatku
zazwyczaj zwigzany jest z danym miejscem, w ktérym opi-
suje wydarzenia artystyczne. Nawet jak gdzie$ wyjezdza,
na biennale czy inne wielkie imprezy, to po to, by zre-
cenzowat je swemu lokalnemu odbiorcy. W dzisiejszym
$wiecie sztuki krytyk jest postacia malo atrakcyjna, o ile
nie $mieszna.

Ale ,Artforum®, niemal oficjalny organ art worldu, poka-
zuje tez na dloni, jak zmieniata sig i czym stala krytyka
sztuki. Obrazuje jej wielokrotnie obwieszczany ,kryzys”.
Lane Relyea w swojej najnowszej ksigzce Your Everyday
Art World, wydanej w 2013 roku, wskazuje na ,Artfo-

Pokazuje to réwniez ,Artforum” i nie chodzi tu o to, ze
reklamy sq atrakcyjniejsze od tekstéw czy recenzji. Na-
rzeka sie na to, ze kiedy$ ,Artforum” sie czytalo, dzisiaj
sie je przeglada — przenikanie sie cze$ci reklamowej i tek-
stowe] w piSmie zaczelo sie pod koniec lat 90. — ale mimo



to, jak pisze Relyea, ,Artforum” nigdy nie byto tak silne
jak dzisiaj.

Wydsije sig, ze gdzie indziej niz w przestrzeni profesjo-
nalnej krytyki zachodzi tez dzi§ proces wartoSciowania.
Wystawy i wydarzenia coraz czesciej ocenia sie i poleca
chociazby na mediach spolecznosciowych. Liczy sie wigc
liczba lajkdw, kliknigé, przyjetych wirtualnie zaproszen.
Nawet jesli glos krytyka nie gubi sig catkowicie, to nie
jest jednak tak styszalny jak niegdys. | gdzies zanika mit
krytyka, indywidualno$ci zaopatrzonej w specjalne narze-
dzia, kt6éra w samotno$ci mierzy sie zinnym indywiduum —
dzielem sztuki. Coraz mniej tez jest krytykow-krytykow.
Krytyka gazetowa wiasciwie zanikta, ostatni krytycy na
etacie albo juz zostali zwolnieni (w Polsce momentem
symbolicznym byta utrata pracy przez Dorote Jarecka
z ,Gazety Wyborczej®, mimo ze nadal do niej pisze), albo
zostang zwolnieni wkrdtce. | nikogo nie zatrudni sig na
ich miejsce. Dzisiaj krytyk to najczesciej drugi zawad.
Krytyka parajg sie kuratorzy (np. Stach Szabtowski
z Centrum Sztuki Wspdtczesnej w Warszawie), artysci,
wykfadowey. Chociaz czesciowo autonomiczny, niezalez-
ny gtos krytyka zanika. Bo to, co sie liczy, powtérzmy, sq
linki i potgczenia w ramach sieci.

Relyea opisuje ten proces na przykltadzie ,Artforum®.
W 1993 roku w pismie obok spisu tresci pojawita sig
specjalna rubryka z informacjami o autorach. ,Piszg do

nas..." Wezesniej tekst bronit sig swojg trescig, dzisiaj
nie isthieje bez autora z jego siatkg powigzan. Autor sta-
je sie hiperlinkiem do cafego zestawu innych aktordw,
miejsc, instytucji, projektow. Tradycyjnie pojmowany
krytyk, po prostu ogladajgcy wystawy i piszacy, ma tu
niewiele do zaoferowania. W tym samym czasie, zauwaza
Relyea, coraz mniej miejsca w ,Artforum* eddawano nie-
zaleznym krytykom, a coraz wigcej profesjonalnym histo-
rykom sztuki i teoretykom zwigzanym z osrodkami aka-
demickimi, ktorzy — w pordwnaniu z krytykami — tworzg
o wiele bardziej rozbudowane siatki powigzar, majg swoje
tytuly i hierarchie. W dodatku teksty coraz czesciej za-
stepowane byly przez wywiady, dyskusje panelowe, no
i reklamy.

Jednym zdaniem, to wlasnie dzigki temu, ze ,Artforum®
stato sie magazynem do przeglgdania, utrzymato swojg
pozycje, wlasnie odcinajac sie od tradycyjnie pojmowanej
krytyki.

| tak jak ,Artforum” jest silne staboscig swojej krytyki,
tak wspdtczesny ,kryzys krytyki® nie polega na jej bra-
ku. O sztuce pisze sig coraz wiecej. Nawet w Polsce nie
mozemy narzekaé na braki. Moze sama pozycja krytyka
nie jest az tak atrakcyjna jak chociazby kariera kuratora.
Ale mielismy ostatnio nawet przypadek Kuby Banasiaka,
ktory z galerzysty powrdcit do roli krytyka (chociaz, co
trzeba dodaé, na etacie uczelni wyzszej). Kryzys krytyki,



jak zauwazat amerykariski badacz James Elkins juz kilka lat
temu, nie lezy w jej braku, lecz w tym, ze nikt jej nie czyta.
Zmienity sie nawyki czytelnicze.

W tym kontekécie powinnismy tez odczytywaé fakt, ze
kilka lat temu wystawy w polskich galeriach i muzeach
zaczely spotykac sie z odbiorem w migdzynarodowych pi-
smach, chociaz gtdwnie dzigki glosowi polskich korespon-
dentdw. Recenzje z Polski na stafe zagoScily na korico-
wych stronach takich pism, jak ,Artforum”, ,Frieze” czy
.Flash Art”. Nie dlatego, ze wczesniej wystawy w Polsce
byty takie zte, ale dlatego, ze polscy artysci i kuratorzy
silniej zlinkowali sig z zachodnim, globalnym obiegiem. Te
recenzje to sygnat, ze Polska jest jego czeScig. Ale czy
wazne jest tez to, co sig w nich pisze? Niekoniecznie.

Po pierwsze, z lupg szukaé w tych globalnych pismach
o sztuce recenzji silnie krytycznych czy wartosciujgcych
negatywnie, a nawet jesli sie takg napisze, redaktorzy jg
zmigkezg i wyszlifuja, nie chcgc braé na siebie odpowie-
dzialnoéci za czyjes ,radykalne” opinie. Clement Green-
berg by sie w tym nie odnalazl. Po drugie, nie dowiesz sig
z tych recenzji czgsto wigcej niz na stronie internetowej
galerii. Bo liczy sig sam fakt — kto, ktory artysta czy jaka
wystawa, w jakie] instytucji czy galerii prywatnej sig tam
znalazla.

Symptomatyczny jest tu tekst Sylwii Serafinowicz, pol-
skiej korespondentki ,Artforum” (a takze kuratorki Mu-
zeum Wspdiczesnego we Wroctawiu), opisujgcy tegorocz-
ny Warsaw Gallery Weekend. Nie odbiega od charakteru
dziatu na stronie internetowej pisma, gdzie sig ukazat,
.Diary” — opisuje nie sztuke, lecz ludzi twarzgcych Swiat
sztuki, przy okazji rozlicznych artystyczno-towarzyskich
wydarzen. Ale czy w inny sposdb czyta sig dzi$ recenzje?

Tak wigc Polska weszta réwniez do tego obiegu. Na przy-
kfadzie tego tekstu z catg sity mozemy zaobserwowac
jednak, czym staty sig tez recenzje wystaw i z jakiej per-
spektywy sig je czyta. Serafinowicz w niedtugim tekscie
zatytutowanym Polish and Shine opisuje, jak przechadza

sazu. Jasno opisane relacje: artysta, kurator i tej, i tej
instytuciji, wtasciciel galerii. Dyrektorka Zachety pozuje
z psem. Serafinowicz nie ma tez opordw, by wspomnieé,
ze nie weszla do jednej z galerii — lokalu _ 30, na wystawe
Zuzanny Janin. Bo zepsula sig winda, bo obcasy, bo cigza-
ce w rekach gratisowe publikacje zebrane w poprzednich
miejscach. | takséwka na samolot. Latajgcy krytyk na ob-
casach. Lubimy i klikamy3.

Sam niedawno dostatem wiadomo$é od redakcji pewnego
austriackiego, dwujezycznego pisma, z ktérym czasami
wspotpracuje, ze co$ nie gra z dziatem recenzji i zamie-
rzajg go przeformutowad. Bo recenzje mafo kto czyta,
a ich autorzy zdajg sie z nimi meczyé albo pisaé je mecha-
nicznie. Zbytnio przypominajg sig nawzajem albo nasladu-
jg materiaty prasowe galerii i muzedw. Houston, mamy
problem.

Trudno potgczyé lokalnosé krytyka, jego zakorzenienie
w miejscu, z miedzynarodowym odbiorem. Niewielu kry-
tykéw moze liczyé na to, ze szersza migdzynarodowa
publiczno$¢ dostrzeze ich tozsamo$é i styl — dotyczy
to zaledwie garstki piszacych dla najwazniejszych pism
z gtéwnych o$rodkéw, jak Andrew Searle z londyriskiego
,Guardiana” czy Roberta Smith, krytyczka ,New York Ti-
mesa”. A moze i rodzaj ich kariery odchodzi w przeszto$6?
Jednak, wbrew wszechobecne] potrzebie tworzenia siat-
ki powigzan, w lokalnogci krytyka nie ma nic strasznego.
| Searle, i Smith sq lokalni, nawet jesli czyta sig ich takze
poza granicami ich krajéw. Krytyka wigza nie tylko relacje
érodowiskowe, ale przede wszystkim relacja z odbiorca-
mi, ktdrzy rozpoznajg go jako autora, szanujg jego opinie
i kierujg sie nimi wybierajgc wystawy, ktdre zamierzajg
obejrzed. Liczq przede wszystkim na autora, ktdry nie po-
traktuje ich jak czytelnika tabloidu i ktérego tekst prze-
czytajg z przyjemnoscia.

sig po miescie, od jednej galerii do drugiej, od przyjecia do
przyjecia, z miejsca w miejsce. Watpliwosci po dyskusii
o kolekcjonowaniu fagodzi prosecco. Pojawia sig tu cza-
q . q q q world.html (15.10.2014).

Sem |akas SZtUkB, ale napomknlqta raczej pr‘zypadklem. 2. Lene Relyea, Your Everyday Art World, MIT Press, Camhbridge—London 2013,
Bardziej liczq sig miejsca i ludzie — kto, gdzie, z kim. o 13

Swietnie ilustrujg to zdigcia. Wiasciwie fotografie wy-
starczylyby zamiast tekstu. Galerzyéci siedzg na fawce
w galerii wraz z kolekcjonerami. Galerzy$ci uSmiechajg
sig na otwarciu swojej wystawy. Ten i tamten na werni-

1. Jerry Saltz, 2 Big Things Wrong With the Art Warld As Demanstrated by
the September lssue of Artforum, Vulture", dadanc: 2.09.2014, http: fwww.

vulture.com/2014/09/ertforum-september-issue-whats-wrang-with-art-

3. Sylwia Serafinawicz, Polish and Shine dodana 10.09.2014, http:fartfarum.
com/disry/id=48580 (15,10,2014).
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Sztuks w kulturze postinternetowej oznacza dzialania wynikajgce z logiki Internetu, oddzialujgcej na $wiat artystyczny zaréwno w obszarze
kuitury cyfrowej, jak i poza nig. Skala tego wplywu pozwala méwic o Sieci jako nowej przestrzeni publiczne] i uniewaznia dotychczasowy,
dualistyczny podzial na ta, co elektroniczne i realne. Przykladem tego oddziafywania w $wiecie ,realnej” sztuki mogq by kancepcje tak
waznych wystaw zbiorowych, jak ostatnie dOCUMENTA i Biennale Sztuki w Wenecji. Kuratorzy tych wystaw, odpowiednio: Carolyn Chri-
stov-Bakargiev | Massimiliano Gioni, przystosowali ich architekturg do sieciowej rzeczywistosci z jej heterarchia, egalitaryzmem

i nieustannym odsylaniem do zewnetrznych watkéw. Powodem moze byé nie tylko postepujgce eksternalizacje wiedzy, ale takze zmienisjgcy
sie model odbioru kultury; obecnie dostep da jej débr jest nieustanny i mabilny, nie unieruchamia widzéw przed monitarem. Jak definiowaé

FOT, ADR KARCZMAREZYX, PRJAK-BLDG, 2000, DZIFKI BPRZEJMBEC] ARTYSTKI



kuiturg postinternetowq? Propozycii jest kilka, a za prekursora
my$li tearetycznej uznawany jest Gene McHugh!, prébujgey
okreslié cechy epaki, w jakiej naradzile sig sztuka postinternetowa.
Przypisuje on autorstwo tego pojgcia Marisie Dlson, artystce

i kuratorce zwigzanej z nowojorskim Rhizome, ktéra misla uzyé tego
terminu akoto roku 2008 dla okreslenia twérezosci powstate]
wwyniku karzystania z Internetu i za sprawq Swiadomosci przezef
uksztaitowane;.

Za prekursora takiej postawy mozna vznaé niemieckiego arty-

ste Arama Bertholls, ktdry juz od ponad dziesieciu lat realizuje
instalacje w przestrzeni miejskiej odsylajgce widzéw do istniejacej
rdwnoalegle, choé niewidocznej, przestrzeni elektroniczngj (Map,
2006-2012). Wielu artystéw wykorzystuje tez w nietypowy
spostb platformy spolecznodciowe i dominacjg globalnych poten-
tatdw branzy informacyjnej, przygladajqc im sig keytycznie, jak np.
Paolo Cirio i Alessandro Ludovico w projekcie face to Facebook
(2011), czy Constant Dulleart w 7erms of Service (2012). Wobec
postepujgcego kryzysu realngj” przestrzeni, dotykajqcego takie
galerie sztuki, system artystyczny nie pozostaje neutralny, Réwno-
czeénie zenika niekomercyjny etos internetowej twdrczodci, ktérej
rezuitaty czgsto przybierajg postat produktdw, odpowiadajgoych
wymogom rynku sztuki,

W ostatnich latach na Swiecie (m.in. w Pekinie, Nowym Jor-

ku, Berlinig, Amsterdamie) adbywa sie corez wigcej wystaw
zbiorowych reklamowanych hasfem sztuki postinternetowej. Tego
rodzsju prezentacje odbywaig sig rowniez w Palsce, m.in. w Ziglonej
Gérze (s It Art Or Is It Just”, 2014)2 i w Warszawie (,Ustawienia
prywatnosci”, 2014—-2015)3, Za reprezentantke polskiego nurtu
sztuki postinternetowe) mozna uznad, poslugujjcy sig konsekwent-
nie taktykg popkulturowej mimikry, Adg Karczmarczyk, operujgeq

estetykg podobng do tej, kvorg rozpoznajemy w pracach Ryana
Trecertina, opartq na kategoriach chacsu, przesady i nonszalancji,

Czgsto rezultatem wystaw sy publikacie, takie jak You Are Here.
Art After the Internet (204 c2y Art Post-internet (2014). Ta
pierwsza dostgpna jest jeko papierowy wolumin, druge — jako plik
pdf, ktdrego pobranie ujswnia adres IP i geolokalizatjg potencjal-
nego czytelnika. Zostsje ona dodana do aktualizowane] w czesie
rzeczywistym listy na stronie projektu, 8 pobrany plik pdf rozpo-
czyna sig od strony z danymi okreslajgcymi m.in. miasto i aktualng
w nim pogade. Tego typu dzialanie przypomina gry z konwencig
odbioru informacji w Sieci, prowedzone we wczesnych fazach
kultury Internetu, ale tym, co jest bardzo wspdlczesne, staje sie
wymuszona transparentnosé. Jako ksigzka i dzieto sztuki zarazem
funkcjonuje takze projekt Katji Novitskavej Post internet Survival
Guide (2010), wpisujgey sig we wspilczesng tendencjg dostepu do
tresci w réznych formatach.

Do czoliwki artystiw uznawanych za postinternetowych zalicza
sie Rafaéla Rozendaala, ktérego twdrczosé dokumentowsna jest
ne prowadzanej przezefi stranie newrafael.com, zawiersjgcej, précz
dokumentacii, takze haiku, takie, jak np.:

RR Haiku 084

Jor a brief moment
my inbox

was empty’

Rozendaal jest autorem licznych stron o charakterze bliskim weze-
snemu net artowi, jak np. yesnoif.com, bedgeych projektami

o celowo agraniczong; interaktywnogci. Gzym zatem rdini sig sztu-
ka zwana postinternetows od istniejgce; juz od ponad dwu dekad

RAFAEL ROZENBAAL, YESMRIF.CAM [2814), BZIEKI NPRZEJMOSC] ARTYSTY
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sztuki Internetu, jezeli nawet teoretyczna refieksja na jej temat
splata sig z rodzajem dzialafi bliskich formalnym eksperymentom
net artu? Przede wszystkim sztuka ,po Internecie® twarzona jest
w duzej mierze przez artyst6éw nazlezqcych do generacii nieznajgcej
$wieta bez komputerdw i Sieci. Jednoczesnie ich refleksja czesto
wynika z razczarowania Internetem, zmierzajacq do trywialnodci
komodyfikacjg, przewagq blahostki nad wartoSciows informacjg,
postepujgeg inwigilacig i przymusem uczestnictwa pod grozbg
wypadnigcia z obiegu®. Sztuka postinternetowa nie jest jednak
wobec sieciowej popkultury ani jednoznacznie krytyczna, ani tez
afirmatywna. Postuguje sie jezykiem tej samej rzeczywistosci, kt6-
rq trakiuje jako swoje medium. W postawach artystek i artystéw
dostrzec mozna ambiwalencig bliskg tej, ktéra cechowala sztukg
pap, balensujgcg na granicy dostrzezonej przez Arthura Danto
nieodrdzniginogcei. Réznica polega jednak na tym, ze pap-art opero-
wal w przestrzeni publicznej ksztattowane] przez kulturg wizualng
pozostajgcq pod wplywem mechanizméw konsumpcjonizmu. Sztuke
postinternetows rozpoznaje natomiast Internet jako nows prze-
strzed publiczng, @ mechanizmy rynkowe regulujg produkcje mate-
rialnie istniejgcych dziet sztuki. Przykledem projektéw odnoszqcych
sig do napigé migdzy tym, eo materialne, s tym, ¢o elektroniczne,
sq prace Artie Vierkanta, m.in. seria filméw Unbaxing (2012),

w ktdrej artysta otwiera przesytki z wykonanymi na zaméwienie

gadzetami, kt6re majg by¢ eksponatami na wystawie. Nieco iro-
niczna refleksjs zawarta jest takie w projekcie Olivera Larica Aieze
Stock Footage (2011), oferujgcym darmowe prébki materiafu
filmawego typu stock, zarejestrowanego przez artystg na komer-
cyjnej imprezie, jekg sg targi sztuki Frieze Art Fair w LandynieS.

Obecna w jgzyku szbuki ,po Internecie” ironia, krytyczny dystans

i upodobanie do Zonglowania znaczeniami niosq skojarzenie

z postawg postmodernistyczna. Nie bez przyczyny zreszty

w pojeciu Post-internet Art zawarty jest ten sam przedrostek.
Uznawana za twérczynig tego terminu Marisa Olson podkresla jed-
nak mozliwod¢ nieporozumienia, jakie moze wynikng€ z adczytania
go jako sztuki ,po koficu Internetu™, Jej zdaniem, termin ten nalezy
rozumiec jako odpowiednik kultury sieciowej®. Natomiast Domenico
Quaranta, autar wielu tekstdw padwigcanych wspdlezesnej sztuce
sieciowe] i elektronicznej, uznaje ten termin za trafny diatego, Ze
zostat on ukuty przez Srodowisko semych artystéw.

Za jednego z artystdw wspéttworzacych $wiadomie 6w postin-
ternetowy abieg mozna uznaé Jona Rafmens, z ktdrego licznych
prac najhardziej znany jest projekt & £yes, tytulem adnoszacy
sie do zapisu obrazu Swiata przez dziewie¢ kamer rejestrujgcych
panaramiczny obraz dla Google Street View. Obrazy, uchwycane


http://WWW.NEWRRFREL.COM

przez pazbawiony subiektywizmu automat, uwodzg niepokojacq
estetyka, oddzialujg niespodziewanym zakiéceniem (ghitch) ezy
tworzgcym rodza) filmowej narracji przypadkowym kadrem. Decyzja
o przechwyceniu obrazéw z powszechnie dostepnej, wizualnej mapy
Swiata czyni z Rafmana kurstora i kolekcjonera, a jednoczeénie
u$wiadamia, ze kazdy uzytkownik moze dokonaé podobnego wyboru.

Termin ,sztuks postinternetows” budzi jednak weigz wiele watpli-
wosci i spotyka sig z krytykg. Brian Droitcour pisze na tamach ,Arg
in America”, ze sztuka postinternetowa polega na produkowaniu
obiektdw, ktére dobrze wyglgdajq onfine: sfotografowane na
czystym, biatym tle przypominajgcym zaréwno przestrzen galerii
(white cubg), jsk i estetyczne tla strony internetowej: Dzieto sztu-
ki postinternetowej dobrze wyglada anfine tak semo, jak proszek do
prania dobrze wyglada w reklamie. Proszek do prania nie wyglada
juz tak wspaniale w pralce, tek semo jak sztuka postinternetowa
nie wyglada juz tak wspaniale w galerii. Jest po prostu nudna™.

Nie sposdb czytat tej wypowiedzi bez kantekstu historycznego,
jaki zapewnia my$l Arthure Danto analizujgcego pudetko deter-
gentu Brillo Box jako produktu na pélce supermarketu i jaka pracy
Andy Warhola w kantekscie galerii sztuki. Sceptycyzm Droitcoura
dotyczy prawdopodabnie zbyt matej réznicy miedzy produktem
estetyzowanej kultury popularnej a dziefem sztuki. Uwidacznis to
ponownie ambiwalencje widoczne juz ponad pdt wieku temu w pa-
stawach popartyst6w siegajgcych po jezyk reklsmy, komiksu i mess
mediéw. Nie zmienia ta jednak faktu, Ze wspdlczesnie przestrzed
infarmacii, Zycie codzienne, a takze obieg kultury pozostajg pod
wplywem estetyki i mechanizméw odbioru wypracowanych wiaénie
za sprewq Internetu.

1. Por. 6. McHugh, Post faternet. Notas on the nternat Art 12.29.09>09.05.10, Link Editions, Breacia, 2011.
2. Wyatewa 1 it Art Or Ia It Just® zorgenizowana w BWA w Zielonsj Gorze (14.02-03.03.2014). Kuretorem
byt Romuald Demidenka. Wigcsj: http://bwazg.pl

3. Wystawa ,Ustawienia prywatnodci. Sztuka po Internecie”, zorgani wM) Sztuki N

w Warszawie [25.08.2014-06.01.2015). Kuretorky byts Netalia Sielewicz. Wiecej: http;fartmuaeum.pl/plf
wystawy/ustawienia-prywetnosci/2

4, R. Rozendeel, RA Hadu 084, http-/fwww.newrafasl.com/rr-haiku-084/ (31.10.2014).

5. Tew. syndrom FOMQ (Fear of missing out) — obewa przed przenczeniem czego$ potencjalnie istgtnego, mani-
festujqea sig potrzeby cigglego uczestnictwa, gléwnie w obiegu tredci w ramach mediéw spolecanodciowych.
B. Za: http://friezeatackfootage.friazeartfair.com/ 191.10.2014).

7.K. Archer, R, Packham ledia.) Art Post-internst, katalog wyatawy, Ullene Center for Contemparery Art,
Bejing 2014, 5. 110, http:/post-inter.net/ (31.10.,2014).

8. Jednok arty$cii teoretycy nie sg jednomy$ini. Christiane Paul uznaje ten termin za nietrafny i przypomine, ie

terminologia z uzyciem przedrostke ,post-" funkcjonowale w odniesieniu do sztuki w Sieci od poczqtku nawego
tysigclecia (miata go uzy¢ Josephine Barry Slater w 2003 r.); co wigcej, pojacie postmedidw ma jeszcze diuzazy
historig. Por. Art Post internet, op.cit. 5. 111,

9. Brian Orottcour, The Pertls of Post-internet Art, Artin America”, 30th Oct, 2014, http://www.srtinameri-

features/magazine/the-perils-of-post-internet-artf (31.10.2014).
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ALEKSANDRR WASILKQWSKA, S/XAJALY WEDESNIEC NAR MORZEM MELY, 2014, CZARNY GRANIT GRAWEROWARY,

MIERL, FOT. DANIEL RUMIANCEW
NA SASIEOMIE] STRONIE: WIDOK INSTALACII, FOT. A. WASILKOWSKA >

miare uplywu czasu narasta potrzeba wprowadzenia koniecznych
W zmian. Podejmuje sig prdby modernizacji miast, przemy$lenia na

nawo ich funkcjonglnosci, zeby nie zawstydzaty. Dzi§, kiedy majg
juz zarganizowang strukture, na nowe plany urzednikéw patrzy sig raczej
z nieufnoscig. Stosowane przy tym narzedzia nejczesciej polegajq na redukcji
drabnych elementéw & dawniej — burzeniu calych dzielnic. Wiele polskich miast
i miejscowo4ci powstawalo tez jako rozpisane na etapy projekty, czesto nie-
ukaficzone, czasem nie do&é charakterystyczne by o nich wspomineé. Plomby
po ubytkach, rekanstrukeje, rewitalizacje, podwdjna tozsamodé. | chaos, ktdry
trzeba ukrdcié.

Wiezdzsjgc schodami do holu gtéwnege Dwarca Centralnego, juz oczyszezo-
nego, a nastepnie wychodzgc na zewnatrz, mozna dostrzec, e w samym
$rodku miasta géruje niezwykly obiekt, wiecznie Zywy $wiedek zdarzer, wokét
niezmiennie od kilkudziesigciu lat pomnika-prezentu. To tu koncentrowst sig pe-
winna Zycie, chaciai jeqo najblizsze otoczenie pozostaje pustq przestrzenig. Po
zachodniej stronie korona wiezowcow, spetnisjacy sie sen o warszawskim city
z hegemonicznym pelacem stajgcym w centrum. W swojej Warszawie jako
strukturze emergentnej Aleksandra Wasilkowska zaproponowata wizg, by wia-
czat w proces planowania przestrzeni migjskiej addolne i niezaleine od kontroli
sytuacje semoorganizujgce Sig poprzez sieé interakeji pomigdzy wieloma ele-
mentami ukladu, zamiast czynié to centralnie. Podobnie jak piesi nie poruszajg
sig po ulicy w linii prosteji nie da sig zaplanowe ich zachawenie, a jednak nie
nastepujg pomigdzy nimi kolizje. Kierujq sig prosta do celu a po drodze spaty-

A

kajq innych ludzi, miasta jest wynikiem sumy negocjacji migdzy nimi', Projekt
miasta symbiotycznego zakladal stworzenie elastyczne] sieci przestrzennej wo-
kél placu Defilad, pozwelsjgcej na dodawanie kolejnych elementéw na zasadzie
podabne] do formujgcego sie organicznie handlu w tej okolicy?,

Praca architektéw coraz bardziej polegs na eksplorowaniu dyscyplin pozornie
niezwigzanych z architekturg, przez co blizejim do pracy z ludZmi, niz projekto-
wania budynkéw. Wymyka sig kenwencjonalnemu my$leniu o przestrzeni, idzie
dalej. Pozytja obserwatora pozwala dostrzegaé potencjat w tym, ¢o dla innych
jest oznakq niedopilnowania i bezladu, Sq obszary zaniedbane na skutek uplywu
czesu lub w wyniku blednych decyzji urzgdnikéw i systemowego plenowenis
przestrzeni opartega na kontroli. Obserwator opiera sig na zastanej sytuacji

i proponuie jedynie konieczne ulepszenia | drobne zmiany. No chyba, Ze chodzi

o bardziej kompleksowe rozwigzanie, ktre tez muszq zaistniet, szczegdinie gdy
mowa o zmianach wymagajgcych wigkszej pomacy, jedli trzeba np. przesungé
parking lub wykorzystaé cieplo z odzysku. Konkretne migjsca mozna przecieZ
programowat tak, by zachecaty uzytkownikéw do aktywnego wypoczynku,

a nawet podejmowania wysilku w celu uzyskania upragnionego celu.

Jednym z najmniej znanych projektéw Wasilkowskie; jest zaciszny dom ne wzgd-
rzu pomy$lany jaka miejsce odpoczynku dla konkretnego artysty, na ksztalt
wtopionego w krajobraz pasazu — dasfownie, bo pofowa budynku mialaby zostaé
ukryta pod ziemiq. Propozycje pawstala podczes stypendium we francuskim
Rennes. Potem zaczela sig jej wspbipraca z Francais Roche'em (R&Sie(n],

NA POPRZERNICE STRORACH: ALEESANDRA WASILEQOWSKA, MAKIETA BAZARU REIVCKIEEO

PENCZIAS KONSULTACJ] SPREECZNYCH, 2014, FOT. Z ARCHIWIM A. WASILKOWSKIES




e




DCUNENT transversal_cross section_01..39  scale 1:10C

mirary

Loophole

2z 2

Pedestrian Bildgo
Poland

Poland
Ciesxyn

RASIE(N) / ARCHITECTS, IS8PESLE, 2005, PRZEKALJ PUPRZECZINY MUSTE PIESZEGE W CIESZYRIE

enfant terrible francuskiej architektury, wspéipracujgcym z Pierre Huyghe
i Philippe Parreno. Niekonwencjonalno$¢ metod stosowanych

w pracy Roche’a wymykale sig wszelkim kategoriom, co miala niewatpliwy
wplyw na jej prace. Po powrocie do Polski wiedziala, ze trudno jej bedzie
pracowaé w ramach konwencii tradycyjnie rozumianej architektury. Do-
brze ilustruje to przykled mostu w Cieszynie, projektowsnego w ramach
jej pracy w RESieln), kkdrego spiralny a dodatkowo wyski karytarz,

o szerokosci w najbardziej skrajnym fragmencie dochodzgcej do 30 cm,
powadowalby, Ze przechodzacy nim ludzie zmuszeni byliby ocieraé sig

o siehie. Bliskodé i cielesno$€ wigzata sig tez z kontsktami ngjbardziej ty-
powymi w miescie, takimi jak handel uliczny, badacy podstawa nieformal-
nej wymisny ekonomicznej. Wiedziala, Ze miasto powinno orgsnizawad sie
na zasadzie nieustannej negacjacji w zgadzie z zasadami oddolneSei

i samoorganizacii. Postulat ten jest widoczny w wielu jej projektach archi-

tektonicznych. Od poczgtku interesuje jg miasto jako przestrzef
wplywéw i wzajemnych zaleznodci. Zajmuje sig tematem spontanicznych
przestrzeni handlu, ktére sq przykladem samoorganizacji. Staje w opazyi
do centralnie sterowanej srchitektury pozostawiajgcej uzytkownika

w ulegtej wobec siebie pozycji, a zamiast odpowiadaé na doraZne potrzeby
praponuje tymczasowe formy, ktSrych funkcjonalno$é moze zmienisé sig
w czasie, i zwraca uwagg na konieczno$é zaistnienia elementdw niedsjg-
cych sig kontrolowaé, np. elementéw dzikiej przyrody w mieécie.

Przed wejéciem do jej studia znajduje sig witryna, ktdra wezesniej nalezala
do kwiaciarni. Posluzyta za miejsce instalacji ro$linnej sktadajgcej sie

2 chwastéw, niepozgdanych i fetwo adaptujgcych sig w réznych warun-
kach. Po dwéeh latach, po prosbach od wspdinaty o zastgpienie ich czym§
innym, na miejscu dzikich ro$lin pojawil sie neon o tresci: emergency

City of Cieszyn



exit, artefakt z dswnej wystawy polskigj architekbury w Wenecji, polski
pawilon, wspdlpraca z Agnieszkg Kurant.

W wielu miastach waznym elementem codziennego Zycia sq bazary, chocisz
pozostaig miejscem pokasnego handlud, to staly sie miejscem dla wszystkich,
jak Blask w Rotterdsmie czy Tsukiji w Tokia, jak dawniej Bazar Rézyckiega

w Warszawie, targ na Owocowe;j w Zielonej Gérze. [ch obecnodé jest jednak
kwestionowana, co szczegdinie nasililo sig podczas euroremontu, jak Wa-
silkowska okrela przygotawania do Euro sprzed kilku lat. Kupcy z KOT, hali
postawionej na miejscu rodzgeeqo sig kapitalizmu i szezek — handlu na f6zkach
polowych, musiel sie przenie$é do zupelnie obcej przestrzeni, na przedmiescia.
Podobnie jak sprzedawcy warzyw i awacéw, sznurdwek i bukiniéci w innych
miastach juz wkrdtce. Ta mabilnodé i spontanicznosé staty sig charakterystycz-
nym elementem naszej rzeczywistosci, a tymczasowe formy przestrzenne

i ekonomia cienia wpisata sig w codzienno§é handlarzy, uzaleznionych od pogody
lub ceny kamiennego blatu na nowo oddanym kawatku przestrzeni dia nich
zaplanowanej. Jako kuratorka w pierwszej odslonie projektu, poSwigconej
wroclawskiemu targowi na Ptasiej, zaprosita m.in. Olafa Brzeskiego, kt6ry
zaprojektowal rzeZbe na dachach straganéw i fontanng na ksztalt chwastu,
aw ksigZce towarzyszqce] prajektowi znalazly sig typalogie bazeréw zebrane
jako efekt badarh Wasilkowskiej oraz m.in. rysunki Macieja Siefczyks, dokumen-
tacja pracy Markusa Miessena, teksty artystdw i teoretykéw®.

Dostrzega warto$é w tym, od czego zazwyczaj architekei uciekajg — w chaosie
i wernakularno$ci. W szczelinie migdzy budynkami, czyli swojej pracowni. Chet-
nie zehiera glos, zwraca uwage na istatne dla niej kwestie. Od diuzszego czasu
zajmuie sig kwestig przestrzeni handlu pojswiajacych sig w wielu miejscach
tymczasowo. Bazaristan zwraca uwage bardziej na spoteczne konsekwencie




usuwania tych wernakularnych a czasem prymitywnych form handlu przyjmujg-
cych charakterystyczny ksztalt przestrzenny, niz na samg architekture. Temat
wymiany ekonomicznej zostaf opracowany na zasadzie wymiany do$wiadczer

z innymi artystami, teoretykami i stworzenia typologii handlu ulicznego. Opie-
rajac sie na znanych z innych migjsc przykladach, wprowadza element typowy
dla przestrzeni miejskigj, i fgczy jego funkeje z ekonomig, ktérego podstawg jest
kontakt z kupcem, powstaje -> bazaromat, z cichym skrzypieniem wysunat sig
maly stdi®, dzialajacy podobnie do systemu migjskich parkomatéw. Kierowcy
zajmujg cze$é chodnika a sprzedawcy wykorzystujg go do legalnego handlu.
Jest autorka kancepcii przeksztalcenia placu Konstytuciji w ogrzewany zimg
cieptem odzyskiwanym z tunelu metra i schtadzany latem ogrdd z parkingiem
ukrytym pod ziemig i géra, w ktérej mogtaby powstaé grota solna dostepna dla
wszystkich. W miejscu gdzie dzi$ jest parking. Zaproszona do zaprezentowania
projektu w rewitalizowanym Parku Tysigclecia w Zielonej Gérze odniosta sie do
istotnego faktu braku toalet w tym miejscu, lecz zamiast likwidowat wszystkie
katy do sikania (coin de pisse), jak cheiat Le Corbusier, zaproponowata obsadze-
nie bialymi kwiatami i ro$linami miejsc najczesciej obsikiwanych®.

W swojej pracy zajmuje sie podstawowymi kwestiami, ktére wymykajg sie
uwadze tradycyjnej architektury. Proponuje wizje miasta, gdzie obcy sobie
mieszkaricy sg prowokowani do bezposredniego kontaktu, a nawet zmiany
swoich przyzwyczajen. Dobrze obrazuje to przypadek niezrealizowanego mostu
taczacego oba brzegi cieszyriskiej Olzy, ktérego spiralny ksztatt miat zmuszaé
przechodzgcych nimi ludzi do ponownego spojrzenia na sasiedni brzeg, czy
raczej poczatek drogi.

W zeszlym roku zrealizowata wystawe po$wiecong Malgorzacie Szczeéniak,
znanej ze swoich aranzacji przestrzennych budowanych na potrzeby wielu
spektakli wykorzystujge skojarzeniowe, czesto niematerialne elementy oparte
na sprzecznoéciach. Na pytanie, dlaczego jej projekty wykorzystuijg estetyke
tazienki, Szczedniak odpowiedziata, Ze jest to jej ulubiona cze$¢ mieszkania.

W rozmowie Wasilkowska tez wspomina o tazience, najmniejszej czeci mieszka-
nia’. Weale nie musi byé miejscem, do ktdrego idzie sig tylko z koniecznosci.
Mozna w niej spedzac wiecej czasu, réwniez z innymi ludzmi. Moze byé
migjscem celebraci. Toalety, ktérych protatyp bedzie pokazywany w Muzeum
Sztuki Nowoczesnej, bedg jednoczesnie migjscem ekspres;ji politycznej. Bedg
literalnie urnami wyborczymi. Wybdr odpowiedniej kabiny bedzie oznaczat
opowiedzenie sig po konkretne; linii $wiatopogladowej. Niedawno kuratorowala
wystawe w szwedzkiej tazience? a teraz otwiera wystawe bedacq kontynuacia
Architektury cienia, ktérej centralnym tematem sq szalety. Na fali moderniza-
cji, czy jak to nazywa - euroremontu, zatatwianie potrzeb fizjologicznych zostalo
usunigte z przestrzeni publicznej, jak méwi — wyparty temat. Przemierzajgc
kilometry, odczuwamy potrzeby fiziologiczne, jak piechurzy w Tatrach, zdobywa-
jacy szczyt, udajgcy sig w zaciszne miejsce. Na niedawnej wystawie w Tatrach
zaprezentowata wedrowca oddajgcego mocz ze wzrokiem utkwionym w dal,
rysunek wygrawerowany na niewielkim kawalku granitu (wlasng interpretacjg
obrazu Caspara Davida Friedricha)?, kt6ry wiosta i pozostawita pomiedzy ska-
tami jednego z najwyzszych szczytéw Tatr. Sikanie tak jak handel, choé pozornie
dzialania ,nieczyste”, powinny na nowo znaleZé swoje miejsce na mapie miasta.

ESEJ JEST NOTATKA ZE SPOTKANIA Z OLA WASILKOWSKA,.
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8. Wystaws ,One Million To One”, Botkyrka konsthall, Tumba, 26 paZdziernika — 23 listopada.2014 r.

9. Sikgjacy wedrowiec nad morzem mgly na wystawie ,Schronienie”, Tatrzariski Park Narodowy, 20-30

wrzenia 2014 .
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PIOTR BOSACKI, RZECZY OCZYWISTE, 2013, KADR Z FILMU, DZIEKI UPRZEJMOSCI GALERII STEREQ

Artysci z grupy Penerstwo to niezaprzeczalne gwiazdy rodzimego $wiata sztuki. Wigkszo$6 z nich zwigzana jest lub byta z ga-
lerig Stereo. Artystdw, z ktérych kazdy wyksztatcit osobny i oryginalny jezyk, taczyta fascynacja codzienno$cia w jej najprost-
szych i marginalnych aspektach. Iza Tarasewicz siega po materiaty najprostsze, czesto organiczne i surowe. Podobnie Mag-
dalena Starska, ktora w obreb swoich dziatafi wprowadza nie tylko najlichsze przedmioty, ale réwniez podstawowe czynnosci,
takie jak gotowanie, spanie czy szycie ubran. Piotr Bosacki tworzy filmy animowane z gumki i gwoZdzi. Twérczodé penerdw
zyskata uznanie zardwno krytyki jak i odbiorcow sztuki, a za sprawg muzycznych weieleri Wojciecha Bakowskiego i Konrada
Smoleriskiego znacznie poszerzyla grono swoich odbiorcéw. Dzisiejsi penerzy to profesjonalni arty$ci prezentujgcy sztuke
w najwazniejszych instytucjach. Ich dziatania sg coraz bardziej spéjne, coraz wyraZniej i pewniej okreélaja swojg artystyczng
tozsamo$é. W twdrczoéci Bosackiego, Tarasewicz i Starskiej jest to réwniez filozofia, w ktdrej granice pomigdzy sztukq
i 2yciem przestajg by¢ pewne. Dzielo sztuki jest procesem przemysliwania, narzedziem komunikacii i testem funkcjonowania
idei lub zbioru idei. Artyéci, wychodzac od opisu czy testowania wycinkéw rzeczywistosci, plynnie przechodzq do twierdzer
bardziej ogdlnych, przedstawiajgeych co$, co mozemy nazwaé wiasnie wizjg $wiata czy Swiatopogladem.

Piotr Bosacki kocha fizyke. Jej funkcja w my$li artysty, pomimo iz jest to system naukowy, przypomina to, co antropolog
Andrzej Wiercifiski nazywa ideologicznym podsystemem sterujgcym opisujacym znaczenie wyobrazefh magiczno-religijnych.
Tym, co rézni teorig fizyczng od mitu czy doktryny, ma byé jej dynamika, zmiana bedaca jej natura. Fizyka w ujgciu artysty
jest zardwno wszystkim, co jest, jak i ewoluujgcym systemem stuzgcym zrozumieniu calo$ci zjawisk: tych doswiadczanych
wewnatrz jak i procesdw spolecznych.

Obiekty i animacje Bosackiego wyrazajg fascynacig mechanistyczng wizjg Swiata, bedgcq punktem wyjécia epistemologicz-
nych rozwazani narratoréw poszczegdlnych realizacii. Na przyklad w filmie Orakuiaz 2011 roku styszymy, ze ,to wszystko jest
mechaniczne”. W filmie tym poznajemy tez druga mito$¢é Bosackiego, Ludwiga Wittgensteina. Narrator animacji parafrazuje
pierwszg teze Traktatu logiczno-filozoficznego, méwigca, Ze ,Swiat jest wszystkim, co jest faktem”. Inspiracja Wittgenste-
inem i jezykoznawstwem przenika calg twérczosé artysty. Tak jak w traktacie Austriaka niektdrzy dopatrujg sie metafizycz-
nych czy religiinych aspektéw, mozemy je réwniez odnaleZé w tworczosci Bosackiego. Wigzq sig one ze swoistego rodzaju
metodg redukcjonistyczng zawierajaca sie w teorii artysty. Najwazniejsza teza pracy doktorskiej Bosackiego Urzgdzenie
elementdw (2012) mdwi: ,Dzieto sztuki jest bytem przyrodniczym i jak wszystkie inne byty przyrodnicze jest Zrédlem wiedzy
fizycznej". Utozsamienie fizyki z naturg oznacza, ze wszystko, co istnieje, jest naturalne. Istnienie nie ogranicza sig tutaj do
tzw. twardych faktéw materialnych. Faktem fizycznym sq réwniez wyobrazenia, marzenia czy sny. Bosacki rozmywa granicg
pomigdzy tym, co zwykliémy nazywaé materig, i duchem. Logika sugeruie, Ze jezeli mozemy méwié o aspekeie duchowym
rzeczywistosci, musi byé on przejawem fizyki. Swietnie pastie tutaj tearia symbolizac jako efekt ewolucji. Jest ona procesem
kodowania informacji w wyrdznionym systemie znakow, zachodzacym wewngtrznie w osobniku ludzkim (postrzezenie, wy-
obrazenie, halucynacja) oraz zewnetrznie, w spolecznym przekazie informacji, przypomina Wiercifiski (Magia / religia. Szkice
Z antrapologi religi; wydawnictwo Nomos, Krakéw 2004).

Druga teza dotyczy jezykowej natury ludzkiego poznania. Jezyk jest zjawiskiem naturalnym, kreuje jednak ,nienaturalne”
granice, np. systemy binarne, za pomocg ktérych opisujemy i poznajemy $wiat. Naturalny jezyk, ktérego podstawg jest bio-
logiczne uposazenie czlowieka, tworzy pojecia, za pomoca ktdrych stara sig $wiat zrozumieé, ale tez do$wiadczyé. Poznanie
odbywa sig wigc w jezyku jednej z funkeji mdzgu.

Redukcjonizm, ktory charakteryzuje myslenie Bosackiego, jest rodzajem aktu quasi-religijnego. To, iz byé moze trudniej to
na pierwszy rzut oka rozpozna, wynika z oparcia w naukowym Zargonie opartym na ,paradygmacie” zmiany. Tendencie
jezyka do dogmatyzacii twierdzeri, stereotypizacji, swego rodzaju sztuczno$é koddw poznawczych rozhija artysta poprzez
mieszanie porzadkdw jezyka naukowo-filozoficznego z mowg potoczng, opisami snéw. Podstawg faczaca porzadki naukowy,
potoczny i tzw. mistyczny jest konstatacja, ze wszystkie rodzaje mowienia w ostatecznej instancji sq przejawem natury,
a wiec sg rdwnie prawdziwe. Koncepcje fizyki jako natury oraz poznania jako funkcii jgzyka powstajg w mdzgu. Tym, co
w myéleniu Bosackiego moze mieé charakter religijny, jest wiara w mdzg. Wadnie na niej opiera sig redukcjonizm teorii
artysty oraz poznawczy optymizm. Nie chodzi tutaj oczywiScie o jakikolwiek mdzg, lecz o mézg postugujgcy sig jezykiem
teorii naukowych i filozoficznych wyksztatconych w obrebie tzw. cywilizacji zachodniej. Z koncepcja tg mozna wejsé z polemi-
ke. M6zg, rozumiejac swojg zaleznos¢ od $rodowiska naturalnego, rozwija przede wszystkim i w sposdb naturalny filozofig



(oraz fizykg) przetrwania. Pojgcia tworzone i przetwarzane przez
méizg majg by6 odwzorawaniem rzeczywistosci. Mdzg niechetnie
przyjmuje do wisdomosci, Ze obsluguje przede wszystkim pojecia,
czyli abstrakeyjne reprezentacie rzeczywistosci, a nie samg rze-
czywistasé. Cha jest bardzo zlazonym narzedziem badawczym,
wstydzi sie jekby tego, Ze jest ,jedynie” mézgiem, tzn. Ze paznanie
i fizyka, ktdrg jest w stanie stworzy€, jest ograniczona nie tylko
przez jazyk, kt6rym mézg my§li, ale réwniez jego czysto biologicz-
ng konstrukejg shuzgeq bazujgcej na emocjach checi przetrwania.
Mozna wige przypuszczaé, Ze ograniczenia pOzNawcze §g wyni-
kiem mito$ci wiasnej mozgu. Dowcip za$ polega na tym, Ze 2sden
mdzg nie przetrwa i plonne sg jego usitawanis. Inne jest wszystko
ryby i inne jest wszystko czlowieka. Wszystko czlowieka, mozna
powiedzieé, jest szersze, bo mamy wigkszy mézg. Ale czy to jest
wszystko? Mdzg broni sig przed poznawczym terrorem jezy-
ka posredniczacego pomigdzy do$wiadczeniem i jego opisem za
pomocg poczucia humaru. Jest ono niezwykle waine w filmach
i pisarstwie Bosackiego.

Twérczoé6 artysty jest prabg mierzenia sig 2 poznawczymi am-
bicjami czlowieke, z checig zrozumienia wszystkiego i humary-
stycznym aspektem tych dazef w perspektywie zgonu lub cho-
ciazby nieprzystewalnosci jezyka naukowego do mowy potacznej,
Czlowiek chce poznaé $wiat, ten jednak mu sig wymyka. Bosacki
méwi ¢ ,naturalnych” mechanizmach poznawczych, ktdre daje
cztowiekowi jezyk. Jest tez Swisdom nieadekwatnosci pomigdzy
do$wiadczeniem, jego opisem i wiedzg. O czym nie mozna méwié,
nalezy milcze¢ - naucza Wittgenstein. ,Teoria fizyema ms naturg
jezyka. Jezyk ma nature teorii fizycznej”, pisze artysta. Jednocze-
3 $nie jednek przeczuwa, ¢ jezyk nie nadg2a za fizykg. Schematy po-
znawcze zakodowane w jgzyku przy obserwacji pewnego rodzaju
[ zjawisk stajg sie jakby nieudalne czy peradoksalne. Z jednej strony,
méwig nam, Ze mechanistyczna fizyka jest Swietnie kompatybil-
na z naszym codziennym do$wiadczeniem i moie byé odwzoro-
wana gramatyke naszego poznanie jezykowego. Z drugiej strony,
sensowne konstrukeje lingwistyczne i Symbole mogq opisywat
rzeczy, ktdrych doswiadczenie fizyczne jest mozliwe, jedynie gdy
postawimy znak réwnosci pomiedzy do$wisdczeniem i wyobraze-
niem (sen, religis, metematykal. Z trzeciej strony, do$wiadczalna
fizyka kwantowa rozbija wizjg Swiata fizyki mechanistycznej, czy-
nigc podreczniki szkolne zapisami naukowych mitéw. Opisy obser-
wacji matenii na tym poziomie zdajg sig byé mniej kompetybilne
z greckimi niepodzielnymi czgstkami Swiata, sfynnymi atomami,
8 bardzej z filozoficznymi koncepcjsmi Delekiego Wschodu (np.
2 koncepcjy pustodci zjawisk stworzang przez Negardiung
w I w.), z teoriami, w ktdrych nie ma znaczqcego oddzelenta pod-
miotu, przedmiotu i sktu doSwiadczanie, unikajgcymi twardych
rozgraniczed typu istnienie i nieistnienie, byt i niebyt ect.

Wiara w mechanistyczng wizje éwiats nie jest niezbedna do do-

‘ t —3 = boe $wiadczania codziennodci, dzigki tej wierze ze spokojem mazemy
; ER— b : sigjednak oddac , babskiemu gadaniu”. Okreslenie to, zaczerpnigte
¢ i_'-:; - _l: * przez Bosackiego z Platona, oznacze obraz $wiats wylanigjacy sie
= r e " * Z mowy potocznej. Potaczna wiara w fizyke newtonowskg 2oste-
- 1 G =" =5 - i nieca nadwatlona w filmie Rzeczy oczywiste (2013), bedacym
P —————a—— s podsumowaniem dotychczasowych teoretycznych i formelnych

PIOTR BOSACKI, AZEELY BCIYNISTE, 2013, KADE I FILMU,
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poszukiwaé artysty. .Kto uwaza, ie urzgdzenie $wigta jest mechanistyczne,
ten jest debilem. Kto uwaza, Ze urzgdzenie Swiata nie jest mechenistyczne, ten
jest pedatem” — méwi narrator filmu, ktéry najprawdopodabniej spotkat sig juz
Z opisami rzeczywistosci i natury z punktu widzenia fizyki kwantowej, 8 tezy frak-
taty logiczno-fiozoficznego skonfrontowal 2 teoriami gier jezykowych. Dlatego
tez fakt, czyli padstawowe jednostka Swiata, traci nieco swdj cieZar, Narrator
uswiadamia sobie rdwniez, Ze ,przeszloéé sig zmienia”, a wige zmieniajg sig in-
terpretacie, paradygmaty i modele. Paznanie i poznajgcy zblizejg sig do siebie,
ba — jak styszymy w filmie — obserwator widzi tekie pierwsze elementy, ne ktére
zasluguje. W fizyce eksperymentalnej oznacza to, ze wynik badan, a wige fakt
zmienia sig, jest zalezny od obecnosci obserwatora. Podmict, przedmict i skt
badanin stajq si od siebie, delikatnie méwige, zalezne. Tracimy wigc nieco wiary
w kartezjariski podmiot, jego stabilno$¢, osobnosé ect. Nie tracimy jednak wiary
w mizg. Azeczy oczywiste aktualizujg Wittgensteinowskq definicie $wista jako
fekty w Swiat jako rzeczpospolitg wiar [a wiec jezykdw, sposobdw opowiade-
nig $wiata). W gnimacji wyartykulowane zostajy twierdzenia o mitologicznym
cherakterze kazdej wiedzy, kedej kanstrukcii jezykowej. Bosacki w dowcipny
spos6b przetamuje schemat rozdzielajgey jgzyk religiny lub mityczny od jgzyka
naukowego. Zachwianie wiary w mechanistyczny obraz rzeczywistosci w Aze-
czach oczywistych oraz teoretyczne problemy dotyczgee natury poznajgcego
podmiatu i przedmiotu jego obserwacji sugerujg watpliwodci, czy poprawnie
skonstruowalismy podstawowe pytania. Czy operowanie kategoriami istnig-
nia i nieistnienia rzeczywiscie oddaje do$wiadczenie czy koncepcje stwaorzone
przez pragngcy przetrwanis mézg. Ten, kto my$li, Ze rzeczy sq prawdziwe, jest
glupi jak krows, ten za$, kto twierdzi, Ze nie sg, jest jeszcze glupszy” — miwit
Gampepa, uczefi stynnega jogina Milarepy. Sentencja dla ucha 2achodniego i jego

Jezykowych przyzwyczsjeli opartych na mechanistycznej wizji $wiata rozgrani-
czajgcych byt od niebytu obcea, a w jezyku i do$wiadczeniu buddyjskiega mnicha
catkawicie neturaina.

Bosacki w swoich filmach ilustruje mitalogie nauki, sprawnosci | mechanike do-
pefniong poetyckim i zebawnym elementem ,bledu”. Jednak ta, co mozemy po-
strzega joko btqd czy nieprawdg, pojawia sig dzigki funkcjonowaniu tych samych
zasad, ktre nasze postrzeganie odbiera jako sprawnost i prawde. Blgd jest wiec
naturalny. W filmowych rozprawkach filozoficznych wykazuje zbieznodé dgzer
nauk i religil, czyli problem poczgtku i korics Swiats oraz tego w jaki sposGb roz-
postarty pomigdzy tymi sytusciami granicznymi funkcjonuje w tzw. codziennosci,
W Rzeczach oczywistych pojawia sig aspekt zerzqdzania wiedzg, a wigc fizykg,
j€j igzykiem i ludzkim mdzgiem. ,Cztankowie Kolegium Widzgcego" ustalajg wizjg
rzeczywistosei dystrybuowang do poszczegGlnych mézgdw w spoteczefistwie,
Wiedzs, przypomina artysta w Urzgdzeniv elementdw, to wiadza.

Bosacki jest artystg racjonalnym, szuka porzadku i zasad, czesto w nieparzgdku,
Fascynuje go precyzja jezyka w tej samej mierze co brak precyzji. Towarzyszy mu
optymizm poznawczy. Perspektywa artysty zagarnia wszystko i wszystko sta-
ra sie zrozumie¢. Logiczny system Bosackiego nie bylby w petni logiczny, gdyby
wykluczsl zadanie nielogiczne, dowcip i absurd. Optymizm Bosackiege dotyczy
rowriiez zagadniei eschatologicanych. Smierd nie jest faktem — mowi narrator
w Umitoweniu Zycia. Niebyt nie istnieje 2 definicji. Smierci sig nie doswiadcza,
Funkcjonuje w jgzyku, sle nie jest naturalna. Wszystko inne jest.

e
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Jan Berdyszak (1934—2014) w roku 1965 rozpoczaf prace w Paristwowej
Wyiszej Szkole Sztuk Plastycznych (PWSSP) w Poznaniu. Objgl pracownig
architektury, gdyz — jak przypomniat w ostatnim udzielonym przez siebie wy-
wiadzie — ,nie mozna bylo wéwczas dawaé abstrakcjonistom niedesignerskich
pracowni"!. W tamtym czasie wcigz oficjalng i postulowang przez wiadze ten-
dencja artystyczng byl socrealizm. Eksperyment artystyczny traktowano jako
niebezpieczny. Wigksze inicjatywy na tym polu starano sig wyzyskaé na cele
propagandowe, czego przyktadem moze byé | Biennale Sztuk Przestrzennych
w Elblagu w 1965 roku ,reklamowane” przez wiadze jako wzorcowy przyklad
wspélpracy artystéw z robotnikami.

Spoteczno-polityczne uwarunkowania tamtego czasu nie pozostaty bez wplywu
na wybory podejmowane przez wczesnych twdrcéw. Jak wyrazit to sam
Berdyszak: ,nic nie bierze sig z przypadku. Kazde pokolenie ma wlasne Zrédla

i wiasne koniecznoéci, do ktérych sig odnosi*. Z catg pewnoscig réwniez

i dziatania poznariskiego artysty z lat 60. inaczej postrzega sie z dzisiejszej
perspektywy i inaczej postrzegane byly w chwili ich premiery.

Liczne ograniczenia formalno-organizacyjne, takie jak przyporzadkowanie
artysty do Wydziatu Architektury oraz polityka kulturalna paristwa socjali-
stycznego, ktére bezpo$rednio oddziatywaty na dob6r akademickich tematéw
podejmowanych przez artystéw, mozna postrzegaé jako czynniki stojace

u podstaw ksztaftujace;j sig w latach 60. koncepciji twérczej Berdyszaka.
Zwrdcit sie on w kierunku eksperymentu analitycznego, ktérego punktem
odniesienia byly pojecia podstawowe zwigzane z wtadciwo$ciami przedmiotéw
iich relacjg z otoczeniem. Zwrot ten mozna odczytywaé jako wyraZny brak
zgody na zastane uwarunkowania zycia artystycznego.

Gdy przygladamy sie catoksztattowi artystycznego oeuvre Jana Berdyszaka,
zauwazamy przede wszystkim dwie cechy jego twérczoéci. Po pierwsze,
poszczegbine prace majg charakter ,rozgrywek intelektualnych” — szczeg6lowo
okrelony problem jest w nich niezwykle drobiazgowo analizowany. Po drugie,
wiekszo$¢ dzief zdradza glebokie zaangazowanie twércy w podejmowany
proces kreacii, 0 czym $wiadczy spos6éb prowadzenia zawarte] w nich narracji.
Artysta opracowat bowiem wtasny stownik pojeé odnoszacych sie zaréwno do
samej sztuki, jak i jej spotecznego kontekstu (np. wydany w 1967 roku ,zestaw
wyrazefi niepotrzebnych"). W jego praktykach odnajdujemy szercki wachlarz
twdrczych strategii oraz wielo¢ $rodkéw farmalnych wykorzystywanych dla
osiggnigcia zmierzonych celéw artystyczno-teoretycznych.

W centrum jego poszukiwali znalazly sie takie problemy zwigzane z konstrukcja,
wiasciwosciami materialnymi oraz prezentacjg dzieta, jak miejsce i sposth jego
prezentacji czy tez jego zewngtrzne przestanki recepcji. W ich obrebie parusza-
ne byty takie tematy szczegétowe, jak pojecia ksigzki, ramy czy passe-partout,
czy tez takie podstawowe dla sztuki kategorie pojeciowe, jak przezroczystoéé
(transparentno$c), refleksywno$é, gestost, ciemnosé czy glebia i wzajemne
powigzania migdzy nimi. Artystyczne rozwazania Berdyszaka od samego
poczatku Sciéle wiazaly sie z analizg przestrzennych uwarunkowan dzieta. Samg
przestrzefi okreslat on mianem ,bytu pierwszego"”.

A
NA POPRZEDNICH STRONACH: JAN BERDYSZAK, SZKICOWNIK TRANSPARENTNY, 1977

Kazda z prac byfa doktadnie przemyslana i niejednokrotnie zawierata w sobie
pewien technologiczny problem. Przykladem moze byé chociazby dziefo zatytu-
towane Szkicownik transparentnyz 1977 roku. Artysta polgczyl w nim ze sobg
B szklanych tafli za pomocg naciggnigtej gumy. Zastosowany przez Berdyszaka
trick polega na tym, ze cafa konstrukcja trzyma sig niczym domek z kart na
jednym jedynie wezle.

Wybdr tematyki mozna interpretowat jako bezposrednig konsekwencje sytu-
acji, ktora zostala opisana na wstepie. Zwracajgc sig ku zagadnieniom podsta-
wowym dla réznych mediéw artystycznych, artysta ,wygral" nigkarzystng dla
siehie sytuacjg i udowodnit, ze sifa kreacji oparta na intelektualnej konsekwencii
jest najlepszym narzedziem oporu wobec zewngtrznych ograniczen. Tak jak ze
stanowiska na uczelni, ktdre pozornie nie dawalo mu szans na rozwdj autorskiej
koncepcii artystycznej, potrafil uczynié swoiste kolo zamachowe wiasnej drogi
twadrczej, podobnie — przypadkowe i marginalne problemy artystyczne, tech-
nologiczne i funkcjonalne potrafit przeksztalcié w gléwny temat swoich dzief,
podajgc je w niezwykle nowatorski sposéb.

Innym przyktadem moze by¢ wykorzystanie przez niego w jednej z realizacji
rzutnika i slajdu z nieostrym zdjgciem. Urzadzenie zgodnie ze swoim przeznacze-
niem zmieniato parametry ostrosei, aby uzyskat najlepiej skalibrowany obraz,
gdy tymczasem bylo to niemozliwe z uwagi na zamierzone rozmycie uzytego
obrazu. W rezultacie rzutnik nigdy nie przestawal pracowac, a rzucony na
$ciang obraz znajdowal sig w nisustannym ruchu.

W tworczos$ci Berdyszaka na osobne wyrdznienie zastugujg te prace, w ktérych
podejmowat zagadnienia zwiazane z — wydawaloby sig — nispodwazalnymi
podstawami poszczegdinych medidw artystycznych, wsrdd ktdrych szczegdine
migjsce zajmowalo malarstwo. Sam artysta ujat to w swoich notatkach

w nastepujaey sposdb: ,Istniejg przedmioty, obrazy i sytuacje przeznaczone.
Sgq przeznaczone dla okreslonego celu, a jednak nasza mentalno$é przeznacza je
jeszcze inaczej. WyabraZnia, ale i przypadki, wymuszajg nieoczekiwanie odmien-
nosci". Niezwykle obrazowo tendencig te scharakteryzowata Marta Smolifiska
piszac, ze w tworczosci Jana Berdyszaka konsekwentnie od roku 1960 ,pro-
stokatny, tradycyjny format obrazu stopniowo zostat podany w watpliwosé,
zakwestionowany czy naruszony przez ekspansywno$¢é form »wdzierajgcych
sig« jakby spoza jego ramy. Konwencja zostata odrzucona — centrum przestato
roscié sobie pretensje do wiadania kadrem, a do glosu doszlo to, co zwykle
marginalne, niedostrzegalng™.

Przykladem tej tendencji jest pochodzgca z 1974 roku praca zatytutowana
Widok medytacyjny, na ktérg skiada sig pusta biala rama oraz dwa pasy

koloru czerwonego ukazane ponizej. Gtdwny akcent w przedstawieniu zostal
tym samym usunigty z centralnego miejsca prezentacii. Podobne rozwigzania
~pustego srodka obrazu” zastosowane zostaly w dzietach Speculum 197273,
Anti-nomos 1975-76 czy tez Romb plomienny (Andrejowi Rublewowi]
1973-74.

Jeszeze w latach 70. Jan Berdyszak rozpoczat budowanie nowej jakogci na
gruzach zdekonstruowanego porzadku przedstawieniowego malarstwa.
Udowadnial poprzez swoje eksperymenty, ze istotq reprezentacii jest nie sama
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tresé obrazu, ale kontekst jego prezentacii. Taki wniosek plynie z serii dziet
zatytulowanych Aeinkarnacja obrazu 1975—76. Réwniez nieco wezedniejszy
obraz Migjsca rezerwowane, pochodzacy z przetomu lat 1973/1974, prezentuje
sig na tle najnowszej twdrczosci artysty niezwykle aktualnie. Czerwona rama
obrazu mie$ci w swoich kenturach zdefragmentowang ptaszczyzng z czarnym
obrysem wycigtego prostokata. Wskazane tutaj obiekty artystyczne mogg
byé postrzegane jako jeden z momentéw poczgtkowych myélenia o tym, co
znajduje sie ,po koricu” historii tradycyjnych mediéw artystycznych. Cykle prac
Heszlai Reszta reszt, zapoczgtkowane w roku 2006, zostaty pomyslane jako
zbiér obiektéw postmalarskich, ktére odnosza sig do sytuacii ,po malarstwie”.
Sq one komentarzem do tego, co po ,drugiej stronie”; stanowig wypowiedzi

o pozostato$ciach trwatych pojeé w momencie przekroczenia krytycznego
momentu definiujgcego twdrczosé artystyczng (np. pusta ramal.

W.J.T. Mitchell w ksigzee Lzego cheg obrazy? (What do Pictures Want?
przypomniat istotng tezg zaczerpnietq z filozofii Martina Heideggera, zgodnie

z ktérg punktem dojécia procesu artystycznego obrazowania jest epoka ,po
obrazie". Niemiecki mysliciel okreslit jy mianem powrotu do poetyki. W przywo-
tanym rozumieniu poetyka miala jednak byé nie uniwersalnym kodem przekazu,
a wartoscig wytwarzang indywidualnie (subiektywnie), ktora dopiero poprzez
jej wtdrne rozpoznanie | akceptacie ulegnie obiektywizacii, stajgc sie elementem
dorobku kolektywnego.

Przywotana argumentacija pozwala spojrzeé na nowo na zagadnienie praktyk
artystycznych nakierowanych na zaprzeczenie (negacjg) obrazu w twérezosci
Jana Berdyszaka. W kontekscie rozwazar obu autordéw — Mitchella i Heideg-
gera — podejmowane przez poznariskiego artyste badania granic malarstwa
mozna interpretowac najpierw jako prébe odpowiedzi na specyficzne realia
polityczne, gdy tworzenie dziet abstrakcyjnych uwazano za nieprawomysine,
blizej wspdiczesnosci za$ jako probe wyzwolenia z przemozne;j sily obrazowych
przedstawien.

W tym sensie zaprzeczanie malowanemu obrazowi stanowi odwratno$é bar-
thesowskiej tezy o $mierci autora. Jezeli bowiem dzieto sztuki — wedtug fran-
cuskiego mysliciela — miato oddzielad sig od twdrey i 2yt wlasnym zyciem dzigki
rodzajowi apotropaiczne;j sity zawartej w przedstawieniu, to sytuacja, w ktorej
artysta w procesie twdrczym wytwarza dzielo autoreferencyjne, zaprzeczajg-
ce samo sobie, musi byé interpretowana jako $mier¢ dziela | odrodzenie autora
poprzez triumf jego intelektu nad iluzjg obrazu.

Czyz suprematyzm Malewicza polegajacy na zamalowaniu plétna czarnym kolo-
rem nie byt po prostu gestem uniewaznienia sztuki i manifestacyjnym ukfonem
ku demiurgicznej sile artysty? Czyz nie z tego samego powodu w momencie,
gdy technologia umozliwita wytworzenie hiperrealistycznych obrazéw bez
zadnego wysitku, doszto do podwazenia sensu odwzorowania?

Wyjasnienie paradoksdw tkwigcych w twérczosci Berdyszaka, w ktdrej
mistrzostwem artystycznym jest zaprzeczenie doskonatosci dziefa i w ktdrej
wykazanie, ze obraz malarski bedgcy nosnikiem iluzji jest jedynie przedmiotem
(rzeczg), wymaga nie tylko akceptacii faktu, ze historia medium malarskiego

nie zakoriczyta sig ani wraz z przekroczeniem przez artystéw jego granic (np.
malarstwo materii), ani w momencie zaprzeczenia jego podstaw (abstrakeja,
monochromatyzm itp.), ani w momencie zadeklarowania jego $mierci ($mieré
malarstwa).

Czy zatem opisywane dziatania nie sq jedng z chronologicznie najwczesniejszych
deklaracii faktu, Ze mozliwe jest 2ycie malarstwa po malarstwie? Jezeli tak, to
czy w opisywanej twdrczogci nie spelnita sig przywotana powyzej przepowied-
nia Heideggera i migjsca obrazu nie zajgla indywidualistycznie ksztattowana
poetyka?

Twdrczosé Jana Berdyszaka dostarcza wystarczajaco duzo przekonujgeych
$wiadectw pozwalajgcych na udzielenie pozytywnej odpowiedzi na oba pytania.
W swoich dzietach artysta mierzyt sig z rzeczywistoscig postmalarska. Rozwijat
swoje narracje na zgliszczach klasycznogci medium malarskiego, przy peinej
$wiadomosci procestw, ktdre dokonaty sig w jego historii. W tym sensie
reprezentowat postawe twdrczg opartg na programie pozytywnym — nie
dekonstruowat kategorii artystycznych, ale budowal nowq wizjg $wiata w
oparciu o dokonujgce sig w sztuce przeformutowania. W tym sensie moder-
nizowat postmodernizm. Konstruowat nowe poetyki stanowigce wypadkowg
dialektycznego $cierania sig malarstwa i nie-malarstwa.

Spuscizna po poznariskim artyécie i wybitnym pedagogu weigZ czeka na swoje-
go odkrywce. Pomimo licznych po$wieconych mu publikacii weigz jeszcze wiele
jej aspektdw wymaga gruntownego zbadania. Wazno$é tego artysty dla polskiej
historii sztuki powojennej jest niepodwazalna. Wynika to z faktu, ze waznigjsza
od autopromocii byta dla niego praca u podstaw i dziatalno$é dydaktyczna. Jak
méwit sam artysta w cytowanym juz wywiadzie; ,Otrzymatem pracownig na
Architekturze, aby nie macié w glowie mtodziezy, co i tak mi sig udato...",

1. M. Biecayfiski, M. Kurak, Przestrzenie dla nowej imaginacji — wywiad z Janem Berdyszakiem, w:] M. Bieczyf-
ski, M. Kurak, instalatorzy, Poznar 2014, s. 37

2. lbidem

... Berdyszak, Natatki ze Szkicownika 175 (17 X/l 2004 — 3 V 2005) \w:] Jan Berdyszak — Prace 1960-2006,
katalog wystawy, Arsenal, Poznadf 2006, s. 67.

4. M. Smalifiske, O abrezie obrazami \w:) Jan Berdyszak — Prace 1960-2006..., s. 120.

&. Bieczyfiski, Kurek, op. cit., s. 37.
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NOWE SERIE FOTOGRAFICZNE MARKA SZYRYKA

Piszac w 2009 roku o zestawie fotografii Marka Szyryka 7u / teraz, jego sens odnalazlam w obrazo-
waniu procesu przemijania: ,Caty cykl zdjeé, w ktérym powtarzajg sig podobne widoki, naznaczone
pietnem opuszczenia i rozpadu, to metafora nieodtacznego od zycia cigglego odchodzenia teraz-
niejszoci w przeszto$é. Metafora pelna melancholii”. Byty to piekne, dopracowane warsztatowo
fotografie stykowe, utrzymane w kolorze sepii. Wcze$niej fotograf przedstawiat, réwniez w techni-
ce kontaktowej, martwe natury — fragmenty wnetrza mieszkania — stanowigce rodzaj wizualnego
haiku: obrazy skupione na zatrzymanej w kadrze chwili, wyrazajgce cichg rado$é trwania, jednak
réwniez zabarwiong melancholig odchodzenia momentu ,teraz" w przesztosé.

W trzech seriach nowych prac, powstalych w latach 2013—-2014, réwniez istotny jest temat
uplywu czasu — trwania i przemijania — ale ujety juz inaczej, zaréwno od strony koncepcji, jak i es-
tetyki. Co ciekawe, kazda z tych serii ma odmienny charakter formalny, a mimo to sktadajg sig one
w dopetniajgcy sie wzajemnie zestaw. Ich wspdiny sens zbiega sie w osobie autora, ktéry tym razem
obecny jest na zdjeciach poprzez autoportret. Ten temat to nowo$é w twérczo$ci Marka Szyryka,
ktérego prace wcze$niej w ogéle unikaty pojawienia sig postaci ludzkiej w kadrze (pierwszym sygna-
tem zmiany stata sig juz autoportretowa seria Dotykajac stofuz 2010 roku, oparta na wykorzysta-
niu techniki mokrego kolodionu). W jednej z trzech nowych serii — Medytacjach — obraz fotografa
w ogéle sie nie pojawia; mimo to jednak wtasnie ta seria domyka metaforyczny autoportret, jaki
buduje sie stopniowo poprzez zdjecia skiadajgce sig na poprzednie dwie.

Marek Szyryk zrezygnowat teraz z fotografii stykowej; nie trzyma sig juz takze jednorodnej
stylistyki, ktérg wczeéniej prezentowal, wypowiadajgc sie w dawniejszych pracach poprzez kon-
wencje ,subiektywnego dokumentu® — metaforycznych obrazéw odnajdywanych w bezpo$rednim,
nieinscenizowanym widoku. Teraz z premedytacjg zestawia w jednej serii rézne rodzaje dokumentu,
a korespondencja miedzy tymi odmiennymi formami tworzy wewnetrzng narracje zestawu i kon-
struuje jego sens.

Wracam do raju sktada sie z trzech elementéw: reprodukciji pamigtkowych zdjeé z dziecifistwa
i mtodo$ci autora, inscenizowanego autoportretu pokazanego na dokumentalnych zdjeciach czar-
no-biatych oraz fragmentarycznych autoportretéw wykonanych w archaicznej technice mokrego
kolodionu, w cieplejszym tonie. Inscenizowane fotografie wspélczesne, wykanane w pejzazu wokot
rodzinnego domu, nawigzujg do fotografii z domowego archiwum, nie odtwarzajgc jednak bynajmniej
dostownie scen z przesztoéci. Taka koncepcja dyskretnie sugeruje, ze chodzi tu o przekazanie sytuacii
emocjonalnej refleksji nad wiasng osobg i swojg drogg zycia, a nie o prébe niemozliwego powrotu do
przeszto$ci. Zasada narracji rozwijajgcej sie migdzy dawnymi i nowymi zdjeciami najczeéciej mozliwa
jest do odszyfrowania dla postronnego widza, czasem jednak pozostaje tajemnicg autora. Ten swo-
bodny, nieschematyczny ukiad serii sprawia, ze przy $ledzeniu jej kolejnych sekwencji sklania ona do



poszukiwania ukrytych karespondencii, intrygujgc swoim niejasnym charak-
terem, odezytywanym jako dyskretna sugestia, ze zawsze pozostanie pe-
wien obszar osobisty, intymny, ktdrego nie wynosi sig na widok publiczny. ..

Fotografie inscenizowane wsp6icze$nie cdwoluja sie do wielu archety-
pieznych symboli: domu, drzews, jeblka, kwitngcej gatezi, platkéw kwiatu,
ziemi, pola, faki, lasu...To symbole, ktdre mocne dziatajg na wyobraznig,
budujge razem nostalgiczng aure wymarzonego raju; ta aura tym bardziej
jest sugestywna, ze Marek Szyryk wprowedze symhole do fotografows-
nego widoku w sposdb naturalny, odnajdujge je w pejzazu. Ta metoda staje
sig znaczaca w zestawieniu z symbalika trzeciej, kolodionowej czeéci, gdzie
oheeno$é ligcia, muszli czy ryby zeskakuje widza swaim demonstracyjnym
pojawieniem sig w kadrze.

Zestawienie sylwetki dojrzalego mezezyzny z postacig chlopca i mio-
dziefica ze steryeh fotografii wywoluje nie tylko prohlem uplywu czasu
i kolei losu, jakie od tamtej pory zaszly, ale takze pytanie bardziej zasad-
nicze — o tozsamo$é osoby zmieniajacej sie w toku Zycia. Wizerunek na-
giego ciafa, zastosowany we wspéiczesnym sutoportrecie, wprowadza
ponadto wymiar otwartego zmierzenia sig z cielesnym aspektem wiasnej
osaby, poddanym uplywowi czasu. Nostalgiczny temat powrotu po latach
do ,kraju lat dziecinnych” staje sig w wersji Marka Szyryka czym$ wiecej
niz sentymentalng podrdzg w czasie. Z jednej strony — symboliczny po-
wrt wizualizuje prawde o nieodwracalnoéci biegu czasu, pozwalajac prze-
2y6 jej sens razem z eutorem; z drugiej — ukazuje wertoSé tekiej redosnej
i bolesnej zarazem konfrontaci .ja” checnego z miniong jego postacig. Raju
nigdy nie ma ,tu i teraz"...

Osobisty charakter zestawu Wracam do raju jest jego najistotniejsza
wartodcig, sprawiajgcg, Ze chrazy te poruszajg widza glebiej niz dewniej-
sze fotografie poSwigcone tematowi przemijania. ,Stajg na Srodku lgki
i patrze na jej wieczno$€, na obojetnosé, na spokdj zachodzacego slofica.
Przemine, poddam sig wiasnemu losawi. Nie zatrzyma mnie ani nagrzana
kora pni drzew ani fotografie przy nich zrobione. Znikng w otchtani czasu
i karmié sie mnq beda zielone rosliny a wielkie licie przydroznych fopia-
néw bedg mi domem. Gwiezdny pyt, kt6ry opade na pola zh6z na kbGrych
statem, na lgki po ktérych chodzilem, sklads sig z takich samych atomdw
jak moje cialo” — pisze w autokomentarzu Marek Szyryk.

Kaledionowa cze$é serii wprowadza do niej czas przyszly poprzez ale-
gorycznp-symbaoliczng opowiesé o tym, ,skqd jestem, dokgd podgzam; ze
jestem czebcig kosmosu® (Marek Szyryk). Na tych zdjeciach cialo auto-
ra wtapia si¢ w naturg, wpisujgc sig w farme drzewa, liScia, rozgwiez-
dzonego nieba... Rozszerza to refleksjg nad wiasng osobg o temat zycia
i Smierci, nadajac calej serii charakter bardziej jeszcze egzystencjalny —
w duchu filozofii Wschodu, akeentujgeej jedno$6 ezlowieka i wszechSwiata
w swoistej metafizyce materii, na gruncie juz pozapersonalnym. Fascyna-
cje i inspiracje tg forma duchowoéci znajdujq sie od lat u podioza refleksii
Marka Szyryka wyrazanej poprzez fatografig, poczgwszy od wizusinych
.haiku", a skoficzywszy na ostatnich Medytagiach.

Odmienno$¢ formalna tych zdjeé — ich szczegdlna technika i cieply
ton — sprawia, 2e ten fragment calofci zestawu odhierany jest jako swo-
iste .postscriptum”, nie niweczqce spdjnej wewngtrznej relacji tworzonej
przez zdjecia czarno-biale. Dlaczego jednak wia$nie mokry kolodion? Czy



nie wystarczyloby samo cieplejsze zabarwienie dla odréznienia od czar-
no-bislego dokumentu poprzedniej czgéei tego zestawu? Trudna do kon-
tralowania XIX-wieczna technika, w ktérej na ostateczny ksztalt 2djgcia
duzy wplyw ma przypadek, jest mocng sugestig otwartoéci i nieprzewi-
dywalno$ci sytuaciji, o ktéryeh méwig te 2djgcia — wizji przyszlego ,,2ycia
po zyciu” wlasnej osoby. Wykorzystanie nietypowej techniki nie jest wige
w tym przypadku popisem warsztatowej oryginalnoéci, ale ma swoje
istotne uzasadnienie w idei celej serii.

Temat jednoczenia sig ludzkiej osoby z naturg, zasygnalizowany w ko-
lodionowej czesci Wracam do raju, zostat rozwinigty w Atlasie form prze-
trwainikowyeh. ldjgeia dokumentujgce mimikre czlowieke we fragmen-
tach pejzazu sg tym razem wykonang jako fotografie barwne, a dopetniajg
je réwniez barwne wizerunki martwych ro$lin i innych obiektéw, ktére
tworzg réwnolegty wersje .przetrwalnikéw”, rozumianych tutaj — zndw
w mys$! filozofii indyjskiej — jako tworzywo nowych form istnienia, powsta-
jacych z poprzednich, cbumartych. Radykalna odmienno$é formalna obu
czedei tej serii sprawie jednak, e trudno potgezyé je ze schg zneczenio-
wo. Tym bardziej, ze wedlug pojeé naszej europejskigj kultury przemiana
2ywej istoty w material budulcowy raczej nie bywa rezumiana jako ,forma
przetrwalnikowa®. ..

W inscenizowanej czgéci tej serii obrazy bgdgce doslowng rela-
cig przeplataja si¢ z symbolicznymi; narracyjne — z czysto wizualnymi;
ciasne kedry — z perspektywicznymi. Brak jednoradno$ei estetycznej
utrudnia zrozumienie i odnalezienie ich wspdinego sensu. Jednak jest to
ciekawa zapowiedZ zmierzenia sig z zupelnie nowq stylistyka i estetyka,

MARER SZYRYK, WRAEAM B0 RAJU

w kt6rej zaloZony metaforyczny sens powinien pojawic sie nie na poziomie
pojedynczego aobrazu czy nawet zestawienia kilku obrazdw, ale dopiero
ponad caloscig serii, w ktdrej poszczegtine zdjgcia majq charakter jedy-
nie doslownego dokumentu. To radykalna zmiana konwenc;ji artystycznej
w twidrezoSci Marka Szyryka, ktérg jak najhardziej moina pordwnaé do
przejécia od lirycznego wiersza (T i teraz) paprzez poemat (Wracam do
raf) do epickiej narracji proza.

Cykl asiemnastu wielkoformatowych, monochromatycznych fotogrefii
Medytagje udwoluje sig do minimalistycznej estetyki japoiiskiej, majacej
swoje Zrédio w filozofii zen. Czas w nich nie plynie, nie istnieje ,byla",
Jest’, ani hedzie®. Przedstawione tu szare portrety Scian odznaczajg
sig wizualng monatonig, rénigc sig od sicbie wzajemnie tak drobnymi
szczeg6lami, ze rozpoznaé je mozna tylko przy uwaznej obserwacii. Kon-
templacja tych obrazéw, ktérych forme sam autor okresle jako ,szle-
chetne ubdstwo”, wymaga wewngtrznego wyciszenia, odcigeia sig od
zgietku otaczajgcego Swiata i calkowitega skupienia na nich uwagi. Nie
jest to jednak ten rodzej uwagi, ktéry palecat Leonardo, wskazujge, ze
abserwacja plamy na murze sprawia, ze ,,dopatrzyé sig moina rozmaitych
rzeczy, zaleznie od tego, czego sie w niej chee szukaé: glowy ludzkie, roz-
maite zwierzeta, hitwy, skaly, morza, chmury, lasy i inne padobne rzeczy”
(Traktat o malarstwie). Tutaj uwaga skupia sig na niczym, wycofujac sig
w rezultacie w glab siebie, do wnetrza wiasnej $wiadomosci.

.Zestaw prezentuje takg forme, taki chraz rzeczywistosci, ktéra
nie karmigc zanadto wzroku, nie stwarza uludy, stajgc si¢ podatnz na
transcendencie. Brak skojarzed typologicznych, odniesied, relatywizmu
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wartosci, zniewclenia pragnieniem gdkrycia, zdobycia, wygrania. W tym
zaprzestaniu jest Moja Droga. Mdj Spokéj. Moja Wolnos€” — komentuje
te prace Marek Szyryk, 2dradzajgc, ze taka wizusina postaé medytacji
stala sig dla niego punktem dojscia w poszukiwaniu sposobu wlasnego
istnienia w Swiecie.

Mimo Ze tym razem nic ma na tych zdjgeiach postaci sutora, sq one
najbardziej chyba wiernym autoportretem — autoportretem duchowym,
tym razem odnalezionym nie w czasie, ale w przestrzeni. Fotografie
o takim charakterze wpisujg sig w te tradycje w historii tej dziedziny,

w ktdrej portret i ausaportret pojawia sig ,nie wprost”, a poprzez ukaza-
nie otoczenia czlowieka albo poprzez abiekt, ktéry stanowi meteforyczny
ohraz jego osaby. To pickna tradycja; jej mistrzem byl André Kertész,
a u ngs — Jerzy Lewczyriski.

W tych abrazach sutor wrace takie do tematu, ktéry zajmowat go
juz wigle lat temu — do portretu samej Fetografii. Wizerunki $cian wyda-

ja sie byé tylka fragmentami powierzchni, ktdre ciggng sie gdzies dalej,
moze w nieskoficzono$€. Krewedzie obrazu w ewidentny sposéb objawisja
swajq naturg fotografieznego kadru: prostokgta wycinajgcego arbitralnie
pewien fragment widoku rzeczywistosei. Ta fragmentarycznos$é obrazu
ma swdéj sens gleboko filozaficzny. Wskazuje, Ze nesze percepcje Swiata,
8 takie nasze istnienie w Swiceic ma wymiar moehe ogrsniczony — jeste-
smy tylko czesciq wigkszej caluscei, ktdrej ksztaltu w istocie nie znamy.
Obrazy rzeczywistaSci, jakie potrafimy sabie wytworzyé, sg zawsze tyl-
ko fragmentem... Jak u Rdzewicza: zswsze fragment — gdzie ciszs jest
2wierciadlem / moich wierszy / ich odbicia milczg.

WROCEAW, 11 LISTOPADA 2014
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,,pomiedzy”

A. D.-K.: W TYM ROKU BRALAS UDZIAL W 4. BIENNALE ARS POLONIAR W GSW OPOLE. PODEJMUJEMY

W NIM TEMAT EMIGRACJI, ZYCIR W OBCYCH KULTURACH. JAK U CIEBIE WYGLADA ZYCIE W DRODZE,

»POMIEDZY” KRAJAMI, W KTORYCH MIESZKASZ?
J.R.: Hannah Arendt odpowiadajgc na pytanie Giinthera Gausa co pozostaje? — powiedziata — ,Es bleibt die Mutterspra-
che”: jezyk ojczysty pozostaje... To wlasnie w jezyku rozwija sig i usrwala myslenie o tym, kim sie jest i gdzie sig jest.
Czlowiek podrézujgc tworzy sobie mobilne, cho¢ state punkty odniesienia, jednym z nich jest wiasnie jgzyk.

A.D.-K.: GDZIE NAJCHETNIEJ PRZEBYWASZ JAKO ARTYSTKA, GDZIE WIDZISZ DLA SIEBIE NAJMNIEJ OGRANI-
CZEN W ZAKRESIE REALIZACJI WLASNYCH PROJEKTOW?
J.R.: Kazde miejsce ma swoje ograniczenia. Realizujg wiele projektéw w Polsce, ale nie mam tu instytucjonalnej ramy,
ktdra by moje projekty widziala w szerszym kontekscie. Zdarza mi sig pracowac z Sebastianem Cichockim, ale niestety
coraz rzadziej. Za to w Wielkiej Brytanii, gdzie z trudem, ale idg do przodu, nie mam zazwyczaj mozliwosci technicznych
ani finansowych, zeby pozwoli¢ sobie na skalg, w jakigj lubig pracowac.

A.D.-K.: NA BIENNALE POKAZYWALAS PROJEKT RYDWAN ZREALIZOWANY W LONDYNIE. DLACZEGD PODJE-

tAS TEMAT NAWIAZUJACY DO ZYJACYCH TAM MNIEJSZOSCI ETNICZNYCH Z BLISKIEGD WSCHODU?

CZY MOZE BYL TO TYLKO SEN..., JAK WIDNIEJE W OFICJALNYM OPISIE PROJEKTU?
J.R.: To nie byt tylko sen, to byla i jest twarda rzeczywisto$¢ zycia w spofeczenstwie multikulturowym. Przez odwotanie
sig do formy rydwanu chciatam dokenaé pewnej historycznej translacji obiektu z czaséw rzymskich, kiedy to Wielka
Brytania byfa kolonig — na czasy wspdtczesne, postkolonialne. Graffiti, ktdre pojawity sig na rydwanie, nawigzywaty do
wielu postkolonialnych konfliktéw, za ktdre Zjednoczone Krélestwo powinno sig czué odpowiedzialne. Byly tez emanacjg
politycznych snéw i marzef mnigjszo$ci.

A.D.-K.: GDY WIDZIALYSMY SIE W LIPCU, PRACOWALAS NAD KOLEJNYM PROJEKTEM, W KTORYM WYKO-

RZYSTUJESZ KRYSZTALY. MOZESZ OPOWIEDZIEC 0 FASCYNACJI TYM NIEZWYKLYM MINERALEM...?

W JAKIM KONTEKSCIE GO WYKORZYSTUJESZ? CZY BEDZIE CIAG DALSZY?
J.R.: Tak, dalej pracuje z krysztatami. To sg bardzo rézne mineraty, ametysty, kwarce dymne, cytryny, krysztaty
gorskie. .. Uzywam ich jako nieludzkich — nie stworzonych przez czlowieka — elementdw naszego pejzazu kulturowego.
Sa dla mnie wcieleniem myglenia o czasie, ktdry jest dla naszej wyobraZni nieosiggalny. Ich wiek sigga poza nasza skalg
czasu. No i sg idealng organizacjg atomdw, co ma niebagatelne znaczenie.

'3,



A.D.-K.: JAK W TWOICH DZIAtANIACH JRWI SIE NATURA?
KRYSZTAL, PALMA, TLEN, WODA - TO SYMBOLE WCIAGNIETE
PRZEZ CIEBIE W PRZESTRZEN KULTURDWA. JAKIE MAJA DLA
CIEBIE ZNACZENIE?
J.R.: To nie sq dle mnie zadne symbole, to sg substancje. Uzywam ich nie
dla ich wymowy symboliczne;j, ktGra jest uwarunkowana kulturawo, a dia
sposobu w jaki sg — dla ich ulotnoéci, cigzaru, twardoSci czy migkkoéci.
Znaczenie ma dla mnie ich fizyczne oddziatywenie na |udzi | na otoczenie.
Fakt, ze ludzie z przyjemnoscig przebywajg w wilgatnym powietrzu
i wdychajg je glgboko, ma dls mnie duzo wigksze znaczenie niz jakiekolwiek
symhboliczne wlaciwosci wody, ktére sq mi zupelnie obce.

A.D.-K.: W TWOJEJ TWORECZOSCI POWSTAJA PROJEKTY BARDZO
INTYMNE, MAJACE SEISLY ZWIAZEK Z TWOIM PRYWATNYM
YCIEM. TAK STALD SIE W EODZI, KIEDY TO UKAZAEAS PROBLEM
SWIDZENIR" W PASAZY ROZY. JAK TERAZ SPOGLADASZ NA TE
REALIZACJE, JAK REAGUJA NA NIR LUDZIE?
J.R.: Na razie czekamy, az ludzie bedg mogli obejrzeé to miejsce, bo tam
weigz trwa hudowa. My$le, e jak zwykle, ta pierwsza narracja, narracja
choroby i zdrowienia a takze skutkéw choraby zostanie zapomniana
i pojawig sig odczytania, ktdre ludzie sami tej pracy nadadzg. Dla mnie,
w miare uplywu czasu, projekt stal sig opowiescig o tym, ze kazde
stworzenie (nie tylka czlowiek) widzi i adhiera $wist w sposdb calkowicie
odmienny. | nawet jesli zakladamy, ze widzimy tak samo i to sema, to moze
sig okazat, Ze jeste$my w wielkim bledzie.

A.D.-K.: ... JESLI NIE LONDYN, BERLIN, WARSZAWA, TO CIABLE
POWRAOTY DD DOMU, NR WSI... CZY TAM JEST TWDJE MIEJSCE
NA ZIEMI?
J.R.: Sama jeszcze nie wiem:), ale na pewno to jest miejsce do montowa-
nia filmdw:).
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CZY ZNAJA
PANSTWO...?

NTE
ETY

W MUZEUM SZTUKI NOWOCZESNEJ WRESZCIE ODNALEZIOND ZASIEG SIECI INTERNETOWE.. NIE ZEBY ZASIEGU

NIE BYLO TAM WCZESNIEJ, ALE TERAZ PASEK ZASIEGU OSIAGNAE MAKSIMUM | ZMATERIALIZOWAL SIE PODCZAS
WYSTAWY ,,USTAWIENIA PRYWATNOSCI". TYTUL ZABAWNY, PRYWATNOSC W SIECI TEMAT WAZNY. ALE NIE, NIE
ZABIERAM PANSTWA NA AUTORSKI SPACER PO WYSTAWIE. ZABIERAM PANSTWA Z POWROTEM DO INTERNETU.
TAM CZEKA NA NAS PORTAL UPOTI DOCZEPIONY DO WYSTAWY | WYCHODZACY NAJDALEJ W PRZESTRZEN POZA
MURAMI MSN: JEDEN Z NIELICZNYCH POLSKICH AKCENTGW, SZTUKA NIESIONA FALAMI INTERNETOWEGO ZASIE-
BU, CZVLI MIALD BYG PIEKNIE, A WYSZLO JAK ZWYKLE. KEOPOT TKWI W TYM, CO MIALD OSTATNID ROZLICZVE
KRNABRNEGO DZIENNIKARZA TVN: W ,NASZYCH INTERNETACH". | JUZ TEN IRONICZNY ZWROT SUGERUJE, ZE
INTERNET NIE JEST JEDEN, JEST ICH WIELE. MY MAMY SW0J, NIE TYLE OPOZNIONY, CO SELEKTYWNIE WYBIERAJA-
CY 10, GO NAJGORSZE.

ALEKSANDER HUDZIK
|

UPOTI (United People of the Internet) to serwis typu web 2.0, a wiec umozliwiajgcy uzytkownikom dodawanie wlasnych
tredci, a takze ocenianie ich. Tak jak Kwejk, Demotywatory i tysigc innych stron, marnotrawigcych czas i nakrecajgcych
kolejne kilometry na kétko myszki, ktérym ,scrollujemy w dét". UPOTI ma byé z zalozenia kiczowaty, w kiczowate;j zlotej ra-
mie prezentujgc kiczowate memy i zabawne filmiki. Web-art, stworzenie i wykorzystanie serwisu internetowego do dziatari
artystycznych, to nie pierwszyzna. Na tej samej wystawie pojawit sig kolektyw artystyczny DIS Magazine, ktéry juz kilka
lat temu w Sieci powiesit portal DIS: kopalnie nowej estetyki i trendéw w sztuce postinternetowej. Artystycznego humoru
broni Museum Of The Internet, kt6re juz w samym zatozeniu pokazuje fenomen dezaktualizacji tresci w Sieci. UPOTI od tych
projekt6w dzieli przepadé.

Na portalu UPOTI kréluje ,,Grumpy Cat” (czyli nasz polski Gburkowaty Kot) Testoviron — troll o fantazji przekraczajgcej
zdolno$ci Szczepana Twardocha do kreowania historycznych pejzazy. Jakby kto$ stworzyt maching czasu i kazal nam ogladaé
w Internecie to, co serwujg nam telewizje w $wigtecznych pasmach — odgrzewane kotlety. Cala paleta bohaterdw palskich
LInternetéw”; Klocuch, Mielno i dowcipy, ktére w wiralowym szale zahaczyly juz o granice Internetu, docierajgc do kazdego.
Teraz jakim$ cudem lgdujg z przeterminowang datq wazno$ci na portalu artystycznym. Z tg tylko réznica, ze tu nie czeka ich
nawet promil dawnej $wietnosci, nikt nie klika niebieskiego kciuka w gdre, bo kazdy juz dobrze zna te $piewke. Zwlaszcza, ze
to, co w Internecie byto wczoraj, dzi§ jest juz stare i dawno temu. Projekt nadzorowany przez artystéw z Czosnek Studio,
m.in. Tymka Borowskiego, nawet nie zajgknal sie o: Bitcoinach, gospodarce ktérg pod nosem rozkrecajg mlode rekiny, dia
ktérych idolem jest bohater serialu House of Cards Frank Underwood, ze swojg pewnoécig siebie i absolutnym skupieniem
na sukcesie. Ani stowa o akceleracji rzeczywisto$ci, w ktérej mlodzi projektanci nie zdazq jeszcze zostaé offowymi, a ich pro-
jekty juz kopiuje Alexander Wang i sprzedaje sieciéwce H&M. Nie ma probleméw i zjawisk, ktérymi rzeczywiécie karmi nas
Sie. Jakby najlatwiejsze byto bezmyéIne ptywanie po morzach ,Beki”, fascynacii i pogardy dla ,maluczkich” internetowych
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trolli. Gzosnek Studio nie zrobilo nic, zeby wykaza inicjatyws, daé impuls do tworzenia tredci wartoSciowych. ArtySci woleli podgzad
$ladami mtodej zblazowane; lewicy, ktéra daje sig wrobié w kolejne bezmy$ine profile w stylu kolczan prawilnosci”, oddajqc za bezcen
wszystkie informacie 0 sobie portalom spotecznaéciowym w imig nieposkramionej ,beki”. Zndw Internet mija nas bocznym torem, a my
scrallujemy w ddl $mieszne filmiki § memy... czasem artystyeme. Niestety, jedli pod glupi meme podstawi sig artystyczny cytat, meme
nadal pozostanie gfupi.

Tylko gra liter dzieli UPOTI od Utapii; niestety, Internet jako utapia w Polsce sig nie ziéei, | nikoga nie interesuje to, eo Sieé rzeczywiscie
moglaby nam zaoferowat, jak zmieni¢ naszg rzeczywisto$€ i nasze postrzegenie $wiata w czasach hiperkomunikacii, otaczajgce] nes

i przenikajacej nieustajgcej ,,dostepnosei™. Paradoksalnie te watki znejdziemy w MSN-ie po$réd licznych prac zagranicznych artystéw,
daskonale mapujgcych problemy Sieci. Nie zajakngt sig o tym zaden krytyk, a dostrzegl to dapiero przenikliwy wzrok Edwina Bendyka.
Dziennikarz ,Polityki® wieszczy nam erg posthumanizmu, w ktdrej Internet, tak jak w MSN-ie, odegra pierwsze skrzypce. U nas wszyst-
ko tkwi jeszcze gleboko w kineskopach, bardziej w telewizorze niz w tablecie. Internetowi celebryci, tacy jak Redek Kotarski, autor
programu Palimaty, czy padabna zabawny Se Wardega potrzebujg Internetu tylko po te, zeby wskoczyé na okfadki czasopisma ,Forbes”,
odpowiedzie¢ na pytanie ,ile zarabiajg na kliknigciach i wy$wietleniach” i poprowadzi¢ program w telewizi u boku Tomasza Kammela,

To dziwne? W ogdle, Internet jako odskocznie do $wista telewizji i prasy jest przerazejgcym prawidiem, jakim ,nasze Internety” sig kie-
rujg. Zamiast pozostad w Sieci i tam konsekwentnie kreowaé autonomiczng rzeczywistosé, Swist na ich warunkach, wolg dopasowywat
sig do formatu konwencjonalnych, tradycyjnych medidw, dla chwili roznoznawalnosci i lepszego kontraktu reklamawego. Mam wrazenie,
e Polecy majq niezwyklq zdolno$¢ do adaptowania wszystkiego, co nejgorsze. Z niespotykeng precyzjg potrefig z zachodnich telewizi
wybraé absolutnie wszystkie plewy, jak Jersey Share, i zrobié z tego polski show. Nikt nie pokusi sig jednak o kopiowanie filméw BBC,
polskiego Davitla Attenbarough doczekaé sig nie mozemy.

Nie dziwi, Ze w spoleczefistwie, ktére karmi UPQTI, metakonceptualizm Gregora Rézafiskiego prezentowany réwniez na wystawie
LUstawienia prywatno$ci® stoi na drugim koricu, a w zasadzie w kacie, kacie niezrozumienia. Jego sztuka, wycizgajgca z wirtualnej
rzeczywistodci konkretne wnioski, 8 przede wszystkim konstruujgca swoj hermetyczny jezyk, weiai (w przeciwiedstwie do dzialefi
Tymka Barowskiegn) traktowana jest jak fresk show, Wrficil taki z Berling, gdzie za diugo wdychat nowoczesno$é, i méwi do nas szyfrem
jakimé. Niebieski ekran, napisy, po co to, skora maZna kolorawo, ,ironicznie” | zabawnie.

Na kaniec jeszcze pytanie, kt6re sam stawialem sobie od pierwszego wejécia na portal UPOTI. Maze nieslusznie obwiniam

Borowskiego i spétke, moze dali ludziom mechanizm i pakazali, Ze Internet nic w nas nie zmienit, lubimy chlam w telewiji, w radiy,

ta polubimy i w Sieci. Moze... Przeczytatem tez ostetnic, Ze artystéw nie powinno sig winic za to, Ze addajg beznadziejng rzeczywistosé,
e muszq byé Swiadkami. Ja bym ich winil.
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KNOWLEDGE
AND SHAPING
OF ARGHIVES

ARGHIVES AND

THE SHAPING OF

m— KN n w lE D G E

Nature is constructed, not discovered
Truth is made, not found
Donna Haraway

Archives have always been at the intersection of past, present and future.
These spaces are the loci of power of the present

to control what future will know of the past.

Margaret Hedstrom

Jak czesto doznajemy dyskomfortu i konsternacji wobec pytania o wykonywany przez nas zaw6d? Wielokrotnie zagadywani o tg
kwestig na towarzyskich spotkaniach, po latach mamy juz przygotowanych w zanadrzu kilka w miarg satysfakcjonujgcych odpo-
wiedzi. Mozemy obracaé nimi podczas zwyczajowych konwersacji, by nie wnikajgc w szczegdly, zapoznaé rozméwee ze swoimi
pracowniczymi powinnogciami. Przypadki zawoddw zwigzanych z szeroko pojgtq ,0brébka” wizualnosci nasz sfownik w dalszym ciggu
okresla poprzez niezmienne od setki lat wyrazowe archetypy (jak malarz, fotograf, projektant...), niekiedy przeplatajac je z fascynuja-
cymi (cho¢ z reguty anglojezycznymi) dopetnieniami ze stownika ekonomiczno-sacjologicznego. Dziatania, kt6re umownie przedstawic
mozna jaki /mage making (zarzadzanie obrazami, ich wytwarzanie, ustawianie, archiwizowanie i wpisywanie w tredci, itd.), zaczely
sytuowat sie w jednym z najprezniejszych sektordw globalnego hiznesu, poddajac sig coraz bardziej rozlegtej hybrydyzacii, za ktrg
nie nadaza profesjonalna charakteryzacja jgzykowa.



Jednym z bardziej ekstremalnych zawodéw, ktdre odnalezé mozemy w in-
ternetowych rankingach, jest na przyktad praca cenzora-ochroniarza me-
diéw spofecznosciowych, polegajgca na wielogodzinnym ogladaniu i segre-
gowaniu kilku tysiecy obrazéw dziennie wy$wietlonych na ekranie monitora
znajdujgcego sig przed oczyma pracownika — ten musi jedynie zatwierdzat
je lub odrzucad, kierujgc sig wczesniej okreslonymi przez firme wytycznymi.
Rankingi podajg, ze zaden z nich nie pracowat dtuzej niz trzy miesigce.

Pomijajgc przypadki ekstremalne, szczegdlne wydaje sie jednak to, ze wigk-
szo$¢ pracownikéw tego ,segmentu” przenosi niemal bezwiednie swoje
zawodowe przyzwyczajenia na 2ycie poza pracg lub tez $wiadomie rozmywa
granice pomiedzy nimi, aby motyw (obrazy) jake punkt ich zaangazowa-
nia czy hobby stal sie réwniez pracg zarobkowa. Wielu z nich mogtoby te
.kompulsacje" wypisa¢ sobie na wizytdwce podczas anonimowych spotkan
grupowych — ,Hif I'm Peter and I'm imag-o-holic — uzalezniony od produk-
cji, konserwowania, segregowania, przesylania obrazéw i obracania nimi.
Moje zachowanie jest czasem nieuswiadomione, bezwiedne i kompulsywne
(w momencie ich zbierania), powodujgce ekscytacje i przySpieszony puls
(podczas kontaktu z nimi), nieraz budzi zazenowanie (gdy wygrzebujg ze
sterty Smieci stare fotografie, tne ksigzki petne niezwyktych zdjeé czy
spedzam pigtq godzing przeptywajgc rzeke obrazéw kolejnego fascynujg-
cego tematu znajdujgcego sie na podejrzanych stronach internetowych).
Najwicksze napigcie odczuwam jednak przy tgczeniu kolejnych systemdw,
twaorzacych jedyne i tylko moje konstelacje”.

W tych szczegélnych przypadkach wejécie do archiwdw lub magazyndw
przechowujgcych zdjgcia wydaje sie niczym sen dziecka o nocy w sklepie
ze slodyczami. Mozna odnaleZé nigdy nie prébowane produkty, taczyé ze
sobg odmienne gatunki i pochodzenia, stworzyé wlasne mikstury wedlug
indywidualnego przepisu. Przypuszczalnie tak czuje sie wigkszosé osdb,
ktdre mialy okazje odwiedzi¢ fizycznie badZ wirtualnie magazyny wydaw-
nictwa AMC2, obejmujgce ponad 4 miliony zdjeé, slajddw, obiektdw, ksigzek
czy maszyn optycznych. Choé kolekcja ta wydaé sie moze $miesznie mata
w pordwnaniu z gigantami w tej branzy, jak chociazby Corbis (100 miliondw
obrazéw i ponad 800 tysiecy wideoklipdw) czy archiwum Bettmann (ponad
11 milionéw obrazéw), to wyrdznia sig sposréd nich niebezposrednio ko-
mercyjnym zorientowaniem, oraz szczegdlnym, tematycznym wyrdznikiem
tgczgcym archiwizowane obiekty.

Mozna $mialo powiedzieé, ze AMC?, zatozane ponad 20 lat temu w Lon-
dynie przez Timothy Prusa i Stephena Gilla, nader czesto krzyzuje sig
z interesami i metodami artystéw wspdiczesnych, zaopatrujgc ich w ma-
teriaty réznorodne i wielogatunkowe, a przy tym nieprzewidywalne, czesto
zlowieszcze i przerazajgce. Spektrum obrazéw z rdznych czaséw i miejsc
tgczy ten najbardziej pierwotny i nieodgadniony pierwiastek, nie raz po-
wierzchownie rozmyty w swojej réznorodno$ci: zdjeciach-ilustracjach ksig-
zek, medycznych instrukcjach, w atlasie gazéw trujgcych, zdjeciach bomb
atomowych, zotnierzy grajgcych w ping-ponga, szczurolapdw paryskich, fo-
tografiach wypadkéw samolotowych, mysliwych, pielgrzyméw do Lourdes
czy afrykarskich plemion.

To przeogromne obrazowe $mietnisko, po ktérym spodziewaé mozemy sig
wszystkiego; niezwyklogé tych archiwdéw polega na umieszczeniu w jed-
nej kolekciji zdjeé pochodzaeych zaréwno od uznanych fotograféw, jak i od
kompletnie anonimowych amatoréw. Timothy Prus rozpoczgl kolekcje od
kupowania starych zdjeé na targach starzyzng oraz przyjmowania ich od
donatordw. Obecnie archiwum fundowane jest w znacznej mierze przez biz-

nesmena Davida Thompsona — najbogatszego Kanadyjczyka, posiada tez swoje
magazyny w Toronto i Pekinie.

Dla wielu zainteresowanych Archive of Modern Conflict moze by¢ uwodzgcym
placem zabaw, stwarzajacym fantastyczne warunki pracy dla posiadajgcych te
compulsive image obsession, udostepnia bowiem wybranym odbiorcom olbrzy-
mig ilos¢ obrazéw, nigjednokrotnie pozwalajac im na dowolne ich przemieszanie
i ulozenie w nowej konfiguracii. Z drugiej strony, jak wskazuje nazwa wydaw-
nictwa, tematem, wokot ktorego buduje swojg kolekcje, jest szeroko pojety
aspekt wojny i przemocy — czasem pokazany niemal podrecznikowo (w postaci
wybuchéw, zabitych ludzi, morderczych rytuatéw), czasem za$ w nie wprost
ujetych przedstawieniach ludzi lub migjsc z nimi zwigzanych (rodzinnych wycie-
czek mysliwych, bawigcych sig zolnierzy, migjskich scen rodzajowych). Najbar-
dziej niezwykle jest jednak to, ze obrazy przemocy splatajg sie z samq historig
narodzin fotografii, ewoluujg wraz z doskonaleniem sig jej samej — coraz bardzigj
precyzyine procesy fotograficzne rozwijaly sig paralelnie z coraz bardziej udo-
skonalonymi mechanizmami wojennymi, medialng falg fotografii przemocy oraz
nagtosnieniem jej szczegdinie okrutnych, sensacyjnych przypadkéw.

W dziatalnoéci AMC? kluczowe wydajg sie kuratorskie prezentacje kolekcji oraz
publikacje wydawane we wspdtpracy z artystami — do tego momentu jest to
ponad czterdziesci fotobookdw, wielokrotnie nagradzanych Deutsche Borse
Photography Prize (2010, 2013, 2014), Rencontre d'Arles Historical Book
Prize (2008, 2009, 2014), Paris Photo Aperture Foundation Photobook Award
(2013) czy Kassel Festival Best Photobook (2013).

Wsrdd bestsellerdw wydawniczych znajduig sie takie pozycje jak More Cooning
with Cooners (z anonimowymi zdjgciami mysliwych polujacych na szopy), Might
Climbers of Cambridge (z grupa amatoréw wspinaczkowych podczas nocnych
wypraw na gotyckie dachy Cambridge Collage) czy Nein, Onke! (kolekcji zabaw-
nych, domowych rodzinnych zdjeé nazistowskich zofnierzy), jednak najbardziej
spektakularng wydaje sie w tym zbiorze Holy Bible, produkcja wydana przez
AMC? we wspdlpracy z artystami Adamem Broombergiem i Oliverem Chana-
rinem.

Artyéci ci przekopali archiwum AMC? pod kgtem zdjeé przemocy i katastrof,
a nastepnie uzyli ich do zobrazowania wiasnej edycji King James Bible'. Po-
myst, by zilustrowac ksigzke zawsze wydawang jedynie w formie tekstu, byt
przewrotny rdwniez w swoim filozoficznym, konceptualnym ujeciu — czy Biblia
z reguly nie jest ilustrowana, bo jest po prostu nieilustrowalna? Czy nie jest
tekstem tak ,fantazyjnym®, tak poza czasem i migjscem, ze niemozliwoscig jest
ilustrowanie go jakakolwiek fotografig (a nieudolne préby rysunkowych ilustra-
cji czynig z niej dziecigey katechizm)? Byé moze racig ma w tym przypadku
teoretyk mediéw Vilém Flusser mdwigcy, ze wspélczesnie najwyzszy stopien
pojeciowosci mozna odnaleZé w obrazach konceptualnych, maszynowych (np.
cyfrowych czy analogowych fotografiach), a najwigkszy stopieri fantazji —
w tekstach naukowych, badawczych czy historycznych (w tym takze biblij-
nych?)? Podczas gdy klasyczna ilustracja do ksigzki jest raczej fantazjg wysnuta
z tekstu, to w przypadku Holy Bible mamy do czynienia z odwrotnym procesem
— tu ilustracje wydajq sig bardziej rzeczywiste niz tekst, prawdziwosé miejsc
i zdarzen jest konkretna i rozpoznawalna, w przeciwieristwie do tekstu, ktory
nigjednokrotnie jawi sig jako metafora.

Broomberg i Chanarin tworzg wiasng wersje Ksiegi, dokladajgc do niej zdje-
cia bomb samolotowych, eksplozji, morderstw, podpalen, ale i magikdw
czy Smiejgoych sig zotnierzy. Kazdej ilustracii towarzyszy podswietlony
flamastrem fragment tekstu, w ktérym wskazujg na zwigzek kontekstu



z obrazem. Calo$¢ spigta zostaje klamrg eseju izraelskiego filozofa Adi Ophi-
ra, zatytulowanego Divine Violence (Boska przemoc). Ophir — profesor na
uniwersytecie w Tel Awiwie, kierownik interdyscyplinarnego projektu ,Hu-
manitarian Action in Catastrophes: The Shaping of Contemporary Political
Imagination and Moral Sensibilities" oraz autor ksigzki The Order of Evils
(w ktdrej rozwija teorie strukturyzacii i politycznej natury zla), w eseju do
Holy Bible wskazuje, ze ,[...1 od samego poczgtku niemal kazde stwarze-
nie, ktérego dokonal, byto katastrofg. Katastrofa jest jego gtowng operacia
i centralnym instrumentem zarzgdzania".

| musimy chyba przyznac, ze jest to jedna z najlepszych odpowiedzi na od-
wieczne watpliwosci dotyczace istnienia zta na Swiecie (oraz pytanie dla-
czego dziejg sie te wszystkie przerazajgce nas rzeczy — dlaczego umierajg
dzieci, dlaczego miat miejsce Holocaust, czemu nasi bliscy ging w katastro-
fach samolotowych, dostajemy raka, eboli czy giniemy w wojnach...) — Bdg
zarzgdza $wiatem poprzez katastrofy, méwi Qphir, Chanarin i Broomberg
i nie wyglada na to, aby przez tysigce lat ta sytuacja w jakikolwiek sposdb
ulegta zmianie.

Siegnigcie przez artystow do ,ksiegi ksigg", jak czesto nazywa sig ten tekst,
moglo by¢ zainspirowane zaréwno Biblig Bertolta Brechta z jego prywat-
nymi adnotacjami oraz rysunkami (nawigzujg do nigj takze w inngj swojej
ksigzce War Primer Il), jak i wlasnymi doswiadczeniami — Adam Broomberg
uczeszczal w dziecinistwie do zydowskiej szkoly, czytat Stary Testament co-
dziennie przez 12 lat i jak sam méwi, mial swego rodzaju relationship with
the book®, relacie, ktorej doswiadcza zapewne wielu. Dodaje réwniez, ze
Holy Bible pomogta mu zrozumie¢ pewien rodzaj gniewu, skierowanego prze-
ciw niej, poniewaz spojrzat na historie tam zapisane jak na przypowie$é
0 powstaniu nowego $wiata, stanu czy rzadu nadajgcego okreslone prawa.
.L...] Wszyscy urodzilismy sie z milczgcq zgodg na taki stan rzeczy, na kon-
trakt, ktéry funkcjonuje tak, a nie inaczej: akceptujemy karg Smierci, inwazjg
na Irak, ploty, ogrodzenia. Nic nie padpisywalismy, a jednak zyjemy wedtug
tych zasad, nie$wiadomi, w tym dziwnym $wiecie"®.

Jak sami przyznaja, Holy Bible bez tekstu Ophira moglaby zostaé odebrana
jako prowokatorski, dziecigcy akt, ktdrym w pewnym sensie byta; z drugiej
strony jednak na ich zabieg spojrzeé nalezy réwniez jak na analize ekosyste-
mu obrazu, jak sami czgsto przyznajg, bardzigj interesuie ich to, jak jest on
produkowany, dystrybuowany i otrzymywany, niz to, co przedstawia.

Ten rodzaj analizy oraz koncepcja wizualnego montazu widoczna jest réwniez
przy innych realizacjach artystéw, chociazby we wspomnianej juz War Pri-
mer ll, w ktérej dodajg do ksiazki Brechta (War Primer®) wspétczesne foto-
grafie wojen z terrorem znalezione w Sieci. Pierwowzor Brechta oparty byt
na koncepciji obrazu jako hieroglifu, do ktérego odczytania i zrozumienia po-
trzebujemy kodu. Poniewaz sam obraz nie byl zadnym rozwigzaniem, Brecht
taczyt je z wierszami, powielajgc duchampowskie zwatpienie w retinal art,
sztuke opartg na wizualnosci, a nie myslowej koncepcji. War Primer I/ Bro-
omberga i Chanarina wydana zostata w formie ksigzki, w stu egzemplarzach
po 120 euro kazdy, wszystkie rozeszly sig niemal natychmiastowo. Kazdy
z zawartych w ksigzkach 8500 sitodrukdéw zostat wklgjony recznie, co zabra-
to artystom ponad 3 miesigce pracy. Nastepnie udostepnili na swojej stronie
darmowy e-book, aby, jak méwig: ,uczynit te prace bardziej widoczng"’.

Zainteresowanie artystdw ekosystemem, w jakim powstaje fotografia, wi-
doczne jest w wielu pracach, ktdre wykonali wspdinie (pracujgc razem juz od
dwudziestu lat). Zaden z nich nie zajmowal sig wezesniej fotografig, Broomberg

studiowat socjologie i historig sztuki, Chanarin filozofig i kognitywistyke; spo-
tkali sig w magazynie ,Colors” (zatozonym w 1991 r. przez Oliviero Toscaniego
i Tibora Kalmana). Mozliwe, ze specyficzne ukierunkowanie ,Colors”, ktdre
samo okresla sig jako magazyn dla rest of the world® (i wydawany jest oprécz
anglojezycznej, takze w chifiskigj, francuskiej, wloskiej, koreanskiej i portugal-
skiej wersji), wptynefo na charakter pracy artystow, ktorzy w krotkim czasie
porzucajg fotoedycjg i fotografie mody na rzecz wiasnej dziatalnoéci fotogra-
ficzno-kenceptualne; bliskiej tematom rasizmu, przemocy czy postkolonializmu.

Przede wszystkim jednak Broomberg i Chanarin jasno wyrazajg swoje wat-
pliwosci wobec natury fotograficznego medium, ktérym postugujemy sig
w calkiem powaznych, pozaartystycznych kontekstach (pracy policji, sedziego,
w medycynie, archiwach, dokumentach, podrecznikach...) i ktéremu musimy
ufaé takze w kwestiach moralnego osadu. Jak sami podkreslajg, fotograf jest
zawsze na mocniejszej pozycji, ma wladze i moze choé cze$ciowo kontrolowaé
dystrybucie zdjecia czy jego finansowy aspekt.

Ten problem pojawia si¢ w ich serii Jrust— portretach ludzi w stanie hipnozy
lub anestezji, poddajgcych sie spojrzeniu fotografa, a zarazem pozostajgcych
poza zwyczajowym kontaktem wzrokowym utrzymywanym przez modela
i fotografujgcego.

Jeszcze macniej zaakcentowany jest ten rozkfad sit w procesie wytwarza-
nia wojennych obrazéw w pracy w The Day Nobody Died (Dzier, w ktdrym
nikt nie zgingh, serii fotografii wykonanych w Afganistanie w 2002 roku.
Procedury dziennikarskie oraz okreSlone regulacie dotyczace wydawania
pozwolen akredytacyjnych doprowadzity Broomberga i Chanarina w stra-
tegiczne miejsca konfliktu zbrojnego — na pierwszg linie frontu w Helmand
Province, dokgd eskortowani byli przez brytyjskich zotnierzy. Zrezygnowali
z tradycyjnego ekwipunku, zamieniajgc aparaty na rolke pieédziesieciometro-
wego papieru fotograficznego ukrytego w $wiattoszczelnym, kartonowym
pudle. Przybyli tam podczas najbardziej krwawych walk — pierwszego dnia
przetransportowano ich na migjsce, gdzie z rak zamachowcéw-samobdjcéw
zginefo dziewigciu afgariskich zofnierzy, przez kolejne dni liczba ta powigkszyla
sie do setki — ofiarami byli zaréwno miejscowi, jak | wojska sit brytyjskich. Kazdy
z tych obrazow (jak réwniez kilka bardziej rozrywkowych momentow, np. wizyta
ksiecia Yorku i konferencje z nig zwigzane) mogli udokumentowaé i przywiezé
jako rezultat swojej pracy.

Zamiast tego, w kazdym z miejsc wysuwali z pudetka po kawatku papieru (szero-
kiego na siedemdziesigt centymetrdw) i naswietlali go przez 20 sekund.

Niezwykle intrygujgcy jest tez film dokumentujgcy podréz tego kartonowe-
go pudla — oko kamery podgza za nim przez kolejne lotniska i $rodki trans-
portu, papier przeptywa przez lotnicze bramki, podawany jest z rgk do rgk
przez zotnierzy; widzimy, jak mocno trzymajg karton podczas samolotowych
transferéw i jak niedbale rzucajg go potem na piasek. W tym dwudziestotrzy-
minutowym dokumencie z podrézy nie widzimy ani razu postaci artystéw —
za to juz po krotkim fragmencie czujemy sie, jakby$my sledzili droge trumny
z cialem zabitego, pomimo ze rozmiar tego pakunku jest o wiele mnigjszy niz
rozmiar ciala ludzkiego.

Jest co$ niezwyktego w cigglosci tej trasy, rozpoczynajacej sig od widoku pudta
ustawionego w pracowni artystow, jego jazdy po angielskich ulicach (widzimy
charakterystyczne czerwone autobusy w tle, papier znajduje sie na pierwszym
planie), nastepnie kolejne lotniska, arabskie szaty mieszkaricow oraz mundury
zotnierzy, piaski pustyni, wojskowe cigzardwki, samoloty, bramki, az do koni-



cowych scen filmu, w ktérych kierowca znéw siedzi po prawej stronie auta,
ruch uliczny wraca do swojej lewostronnosci, 8 w tle migajg rabotnicze bloki,
a nie pustynne krajobrazy...

Naswietlone przez Broomberga i Chanarina kadry (ktére mozna byto zobaczy¢
wraz z filmem w Barbican Art Gallery w Londynie) byly horyzontalng fotografi
przypominajgcg powigkszone i podkoloryzowane wydruki EKG, zapis ludzkich fal
sensorycznych, rodzaj abstrakeyjnego obrazu falowo przechodzacego w kolejne
fazy drgan koloru. 7he Day Nobody Dies obejmuje tytutem to performatywno-fil-
mowo-fotograficzne dziatanie, wskazujgc na przewrotnosé catej koncepcii (widzi-
my abstrakcyjne obrazy i kartonowe pudto, a nie rannych i czofgi na pustynil, od-
mawiajgcej dostarczenia odbiorcy kadréw jakich oczekuje. Podczas pierwszych
operacji wojskowych na Bliskim Wschodzie Amerykanie wydawali akredytacje
niemal kazdemu z dziennikarzy. W Afganistanie zrozumieli, ze muszq wprowadzié
pewne systemy kontroli i w zamian za dostep do okreslonych pozycii na linii fron-
tu domagali sig bezprecedensowego i nieograniczonego dostepu do wykonanych
fotografii. Odmowa wykonania takich zdje¢ oraz tytut zgola odmienny od tych,
ktdre nieustannie widzimy w gazetach i wiadomosciach, moze byé oczywiscie
odczytany jako gest pacyfistyczny — analiza Broomberga i Chanarina idzie jednak
nieco dalej. Ta niefiguralna i statyczna praca wydaje sig zaprzeczeniem wszelkich
obrazéw wojny, jakie widzielismy do tej pory (nawet tych tariczacych z niedZ-
wiedziami, $miejacych sig czy przebranych w damskie stroje zolnierzy), stajac
sie wnikliwg analizg konfliktu fotograficznego medium osadzonego w dziennikar-
skiej powinnosci, oraz kryzysu koncepciji zaangazowania go jako profesjonalnego
Swiadka produkujgcego obrazy.

Ta krytycznosé wobec afirmacji medium i zwyczajowych mozliwosci jego zasto-
sowania pojawia sig w zgola innym wymiarze w serii 7o Photograph the Details
of a Dark Horse in Low Light® (Fotografujgc detale czarnego konia w slabym
oswietleniid, w ktérej Chanarin i Broomberg siegaja do historii materialdw foto-
graficznych firmy Kodak.

W roku 1977 Jean-Luc Godard realizujgc swdj film w Mozambiku oficjalnie od-
méwif korzystania z produkowanych przez Kodaka i bardzo popularnych wéw-
czas kolorowych klisz, posgdzajac firme o rasistowskie uprzedzenia. W istocie,
produkowane przez firme w latach 50. i B0. materiaty Swisttoczute miaty duzy
problem z rzeczywistym transferem koloru, zwtaszcza w przypadku fotografii
czarnych ludzi. Gdybysmy cheieli wykonat na éwczesnych filmach portret dwdjki
dzieci: biafego i czarnoskdrego, wiwczas tylko jedno z nich byfoby wyraznie wi-
doczne. Mozliwe, ze stwierdzenie Godarda bylo mocno na wyrost, skoro na te
niedoskonato$ci narzekali réwniez producenci czekolady i ciemnych drewnianych
mebli (réwniez nie moggey odwzorowaé swoich produktéw na kliszach Kodaka),
z drugiej strony jednak wigkszo$¢ procesdw produkeyjnych i analiz byfo i jest
wykonywanych na portretach modeli, a to uwidacznia zafozong i docelows grupe
testowg — biatych portretowanych.

W swoim projekcie artysci wyruszajg do Gabonu, aby fotografowaé rzadkie ry-
tualy inicjacyjne ludu Bwiti przy uzyciu starych filméw Kodaka, zdobytych na
aukcjach i skupowanych z dawnych magazyndw. Przeterminowane filmy i nie-
przewidywalne procesy chemiczne zachodzgce na tym materiale ujawnily nie-
spotykane transpozycje koloru i zaburzenia barw, stajac sie echem manifestu
Godarda, pozaobrazowym eksperymentem wykonanym nie w ciemni, ale na
plaszczyZnie koncepcji projektu. Chanarin i Broomberg skonstruowali swojg
strategie juz na starcie, wiedzac, ze zanim wsigdzie sie do pociggu, dobrze jest
przypomnieé sobie godardowskie stwierdzenie: , podrézowanie jest kwestig mo-
ralnosci” (traveling is a matter of morality) .

Swiadomosé wiasciwosci samego medium oraz mozliwosé wnikniecia w jego
strategie wydaje si¢ wspdina tak dla tego duetu artystdw, jak i dia Prusa i Gilla
z Archive of a Modern Conflict. W projektach takich jak przytoczony powyzej 7o
Photograph the Details of a Dark Horse in Low Light czy The Polaroid Revolutio-
nary Workers Movement (Rewolucyjny Ruch Pracownikdw Polaroida) Chana-
rina/Broomberga, jak i w The Gorinthians. A Kodachrome Slideshow, album Eda
Jonesa i Timothy Prusa (o roli Kodachrome w dokumentacji powojennego zycia
Ameryki) wydaje wspélnie pobrzmiewa¢ podobna refleksja nad flusserowskim
programem aparatu” determinujgcym zaréwno efekt koricowy (zdjecie, film),
jaki role fotografa i odbiorcy. Zwrdcenie spojrzenia w strong firm gigantéw (Po-
laroid, Kodak), ktére postanowity wyposazyé nas w tak olbrzymig ilo§¢ maszyn
do stwarzania obrazdw, moze bowiem wigza¢ sig Sciéle z wypowiedziami arty-
stéw na temat dysproporcii sit fotografa i fotografowanego, oraz wtadzy jakg
daje samo medium (zdjecie jest dowodem, posrednio i bezposrednio), a takze
z koncepcjg powigzania historii fotografii z historig przemocy, o czym nigjedno-
krotnie wspomina AMC2,

Z drugiej za$ strony trudnao dzi§ zaprzeczy¢ koncepcjom Brechta o obrazach —
higroglifach, wiadomo bowiem, ze sam obraz nie ma wiekszego znaczenia bez
tekstu, ktdry go opisze. Kazda fotografia musi posiadaé deskrypcie, jej moc tkwi
w dacie, migjscu, autorze, formacie, kontekscie uzycia. Bez tekstu nie miatyby
sensu publikacje AMG?, ani wystawy Broomberga/Chanarina. Nie miataby sensu
sztuka, a prawdopodobnie i wigksza czg$¢ Swiata.

0d momentu, w ktdrym zdecydowalismy, ze nie ma juz jednej uniwersalnej hi-
storii i jej obrazu, kazda z tych publikacji moze staé sig prawomocna. Moze by¢
bazq czy podrecznikiem naszej collective memory, ktdrg mozemy konstruowad
na sposéb przeciwstawny dogmatycznej edukacii szkolngj (np. podmieniajac na-
szym latoro$lom katechizm na Holy Bible czy wyswietlajge na lekeji historii Nein,
Onke). Mozemy réwniez kolekcjonowac, klasyfikowaé i faczyé nasze prywatne
filmy i obrazy we wspdtczesne archiwum informacii, ktdre ma szansg wptynaé na
to, czego o przesztosci dowie sig przysziosé.

By¢ moze prace artystow oraz bliski im kontekst archiwum (czy tei specy-
ficzny jego model, ktdry realizuje Archive of 8 Modern Conflict) ujawniajg ten
wiasnie paradoks — im wigcej zdjeé produkujemy, im bardziej swobodne stajg sig
ich kanteksty, tym bardziej potrzebujemy tekstu i archiwisty, ktry polgczy te
fragmenty z apisem (oraz przedtuzy w jakis sposob ich widocznosé). Anektujc
ten fotograficzny strumien, dobrze wiemy, ze nasze archiwum nigdy nie jest ani
nie bedzie neutralne, zadne z nich nie jest bowiem nieskazitelnym magazynem
historycznych dokumentéw. Jedyne, czym sa, to refleksjg i uzasadnieniem dla
spoteczeristwa, ktére je stworzylo. Obrazem okreslonych zamierzen, ale i margi-
nalizacji. Historia $wiata to zarazem historia obrazu, a sposéh, w jaki postrzega-
my i prezentujemy, jest i bedzie analizowany przez nastepne pokolenia.

Dziatania AMC? czy Broomberga i Chanarina to nic innego jak nieustanne rewi-
dowanie tego legatu poprzez kolejne potgczenia narracii indywidualnych, zdjeé
amatorskich, rewizji, powrotdw, reinterpretacii.

http://readandie.tumbir.com/
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ztuka wspdtczesna wyklucza dydaktyczng role znawcy, gdyz nie jest

uzalezniona od sztywnej, akademickiej wiedzy" — pisat w 2002 r.

Matthew Collings na temat tworczosci mlodych brytyjskich arty-

1) stéw w polemice z Brianem Sewellem. Opublikowana na tamach ma-

gazynu ,Prospect” dyskusja migdzy dwoma krytykami sztuki miata oscylowaé

wokdt zagadnienia autoreferencyjnosci wspdlczesnych dziatar artystycznych.

Za jej punkt wyjécia przyjeto uszczypliwe pytanie ,czy nowa sztuka brytyjska

méwi o czymé wigcej niz o sobie samej?”. Temat powracal regularnie na poczat-

ku nowego millenium, gdy dokenywano podsumowania sztuki lat 90. XX w. jako
skupionej wokét trywialnogci | zwyklego zycia.

Zwrat sztuki w strong codzienno$ci dokonal sig w latach 50. XX w. za
sprawg awangardy: nurtéw postduchampowskich i dzialari migdzynarodowego
ruchu Fluxus', jednak dopiero 40 lat pdZniej artyéci w sposdb radykalny ode-
szli od ,wyrafinowanych teorii i upolitycznionych gestéw"2. To wlaénie lata 90.
byly w sztuce momentem utraty wiary w wielkie, modernistyczne narracie,
choé jednoczesnie dokonywaly sig wtedy wazne geopolityczne zmiany. W Eu-
ropie Wschodniej dotyczyty one transformacii roku 1989, w Wielkiej Brytanii
natomiast procesu deindustrializacii i upadku tradycyjnej klasy robotniczej. Po-
lityczne przefomy zdawaly sig jednak staé nie tylko poza zainteresowaniami ar-
tystdw zwigzanych z Young British Artists, ktérych posgdzano o lekcewazenie
spotecznych przemian i zbyt demonstracyjng postawe narcystyczng. Réwniez
patronujgcy im krytyey przedktadali jezyk popkultury nad wysublimowane aka-
demickie zwroty, a kontekst codziennosci nad konwencjonalng wiedze. Mat-
thew Collings — niewiele starszy od czionkéw YBAs — tezg o podwazeniu przez
artystow wspdfczesnych autorytetu znawcy wysuwat wszak z perspektywy
krytyka, czujgcego ulge zwigzang z odintelektualizowaniem sztuki, ktdremu bli-
ska byta swobodna retoryka miodych tworcdw.

Jesli w latach 90. odczuwano powszechne zmeczenie polemiczng refleksjg
i samokrytykq charakteryzujgcg sztuke minionych dekad, to Young British Ar-
tists — debiutujgcy w 1988 r. — byli grupa, ktdra dokonata polityczno-histo-
rycznej kapitulacji. Miodym Artystom Brytyjskim sprzyjat m.in. krzepngcy na
przetomie lat 80. i 90. brytyjski rynek sztuki, z agresywna strategig marke-
tingowg Charlesa Saatchiego na czele. Bedac pod oficjalng kuratelg nie tylko
najwazniejszego brytyjskiego kolekcjonera sztuki wspdlczesnej, ale co wigcej
takze dyrektora Tate Britain Nicholasa Seroty, YBAs mogli tworzyé sztuke ce-
lebrujgcq trywialno$é i kpigcq z postaw zaangazowanych. Entuzjazm miodych
Brytyjczykéw, wspierany instytucjonalnie, warunkowany byl takze ozywiong
reakejg krytykéw, zadowolonych iz ,artysci w koricu tworzg prace Swiadczgce
0 tym, Ze 5g dumni z bycia Brytyjczykami™s.

Watpliwe przypisanie mlodym artystom poczucia narodowej dumy zostato
dos¢ szybko zrewidowane, ustepujac bardziej realnym spostrzezeniom. Sztuka
YBAs wyrastata z fascynacji wszystkim tym, co pozostawalo na marginesach
angielskiej chwaty. Zaktualizowang liste kulturowych zjawisk, ktdre inspirowa-
ty mlodych artystéw, podano w katalogu wystawy ,Art from the UK", ktcra
odbyta sie na przetomie 1997 i 1398 r. w Monachium. Byty to: tabloidy, telewi-
zyjne opery mydlane (m.in. £astenders), Festival Glastonbury oraz czasopisma
takie jak: ,The Face", ,ID", ,Dazed and Confused™. Na inngj liscie brytyjskich
symboli, skonstruowanej przez Jeremy'ego Foxmana, znalazty sig ponadto:
punk i DIY, ironia i Monty Python oraz dosadny jgzykd. Elementy popkultury
budowaly brytyjska rzeczywistosé, dlatego gdyby pordwnaé sposéb arty-
stycznej wypowiedzi YBAs z tym, co w 1992 r. o potocznosci pisata filozofka
Jolanta Brach-Czaina, ,brytyjsko§¢” okazataby sie determinujgcym czynnikiem
ich codziennosei. Wedlug Brach-Czainy ,codzienno$é jest przezroczysta. Nie
zostawia Sladow. [...] Trzyma nas w prze$wiadczeniu, ze nie tylko nie mozna
jej uchwycic, ale i nie warto. [...] [Codzienno$cil do$wiadczamy w zmudnej, kle-
jace] sie, oplatujacej nas krzgtaninie..."®. Dlaczego artyéci z YBAs raczej nie

mogliby utozsamic sie z tekstem polskiej filozofki, pisanym przeciez na poczatku
lat 90.? Po pierwsze, raczej obce bylo im wrazenie mdtej codziennosci. YBAs
byli przeciez z pokolenia posthippisowskiego, a ich rzeczywistosc to przestrzen
budowana na fundamentach wzniesionych przez rewolucjg obyczajowg lat 60.
XX w. YBAs byli hedonistami, ktorzy zamiast ,,zmudnej krzgtaniny” mieli ,rave”.
Po drugie, prace artystow takich jak: Tracey Emin, Sarah Lucas, Gillian We-
aring, Sam Taylor-Johnson (dawniej Taylor-Wood), bracia Chapman czy Richard
Billingham byty kontrkrytyczne, egocentryczne i antyszlachetne. Poetyckosé
ustepowata malo subtelnemu zargonowi popkultury, ktry byt im blizszy od
wysublimowanego jezyka artystow i filozoféw, podnoszacych powszedniosé do
rangi metafizycznego zjawiska.

Afirmujgcq codzienno$é sztuke Miodych Brytyjskich Artystéw mozna
podzieli¢ na trzy obszary najintensywniej przez nich eksplorowane. Bedg to
realizacje autobiograficzne i autorefleksyjne wykonywane np. przez Emin i Bil-
linghama. Prace konkretyzujgce trywialno$¢ oraz dziela relacyjne analizujgce
kondycje codzienno$ci, tworzone przez Wearing czy Taylor-Johnson. A takze
formy asamblazowe konstytuujgce zwigzki pomigdzy zwyktym przedmiotem
a sztuka’, charakterystyczne dla twdrczosci Lucas, Emin oraz braci Chapman.
Dla wszystkich tych obszaréw kluczowa okazata sig figura amatora, na ktdrg
w kontekscie codziennosci zwracali uwage Henri Lefebvre i Michel de Certeau,
a takze Anna Dezeuze, tgczqc jg z dzistaniami asamblazystdw. Sita tej figury
tkwita w jej bezwarunkowym poswigceniu sig pasji oraz potencjale kreatyw-
no$ci i autentyzmu. Dla Dezeuze miala takze wiasciwosci antyinstytucjonalne,
o ktérych w przypadku YBAs mozna méwi¢ wylgcznie z perspektywy ich
wezesnej, niezaleznej jeszcze twérczosci®. W intrygujacym kontekécie wpro-
wadzania codzienno$ci w ramy sztuki, artysta amator zajmowal sig przede
wszystkim doswiadczaniem powszednio$ci, bez potrzeby jej uwznioslania i me-
taforyzowania. Préby odkrywania magii zwyktego zycia byty dawno przebrzmia-
te. Jak pisat Lefebvre, charakteryzowaty one dekadencka postawe przetomu XIX
i XX w., doprowadzajac do przeintelektualizowania codziennogci®. Young British
Artists glosili powrét do spontanicznogci, eksperymentu i antyprofesjonalizmu
— aspektdw, ktdre obcigzone teorig moglyby zostac zupetnie sparalizowane.

W maju 1994 r, podczas nowojorskich targéw sztuki, odbywajacych sie
w Gramercy Park Hotel, Tracey Emin wykonata spontaniczny performance, na-
dajgc zartobliwy ton snobistycznej imprezie. Jeden z jej haftowanych kocdw,
zatytulowany Hotel International, zostat schludnie zascielony na jednym z ho-
telowych fdzek | wystawiony na sprzedaz. Artystke reprezentowat Jay Jopling
i jego galeria White Cube, a praca wyceniona zostata na 4 tysigce dolardw.
Na marginesie warto wspomnieg, ze pled zostal wykorzystany przez Emin jako
forma jej curriculum vitae, przy jednym z pierwszych spotkari z Joplingiem, i miat
zachecic dealera sztuki do protegowania miodej artystki. W niedzielny poranek,
podczas trwania imprezy Emin wéliznefa sig pod wiasnorgcznie wyszywany koc,
podczas gdy Jopling zajgt miejsce na skraju tdzka. Wzbudzajac zachwyt dzienni-
karzy, uémiechnigci pozowali do zdjeé, reklamujgc prace Emin, ktdra stata sig
najbardziej popularng artystkq pierwszej edycji 7he Armory Show, a Jopling
jednym z bardziej rozpoznawalnych dealeréw sztuki z Londynu. Dla reporte-
ra gazety ,The Independent”, ktéra przywotywala to wydarzenie w 2009 r.,
wartykule Pop Life, zdjgcie byto symbolem nie tylko narodzin nowego fenomenu,
znanego jako YBAs, ale przede wszystkim odzwierciedlalo nastawienie mtodych
artystGw wobec rynku sztuki i jego mozliwosci'0. Otwierat on bowiem drzwi do
realizacji zuchwatych, bezczelnych i narcystycznych pomystdw, opierajgcych sig
czesto na aroganckich taktykach autopromocii. Sam Damien Hirst — czolowa
postaé YBAs — twierdzil, ze ,istnieje tylko mata réznica migdzy wystawianiem
swoich prac w galerii sztuki a pojawieniem sig na tamach magazynu czy udzie-
leniem wywiadu dla BBC""". Hirst w swoich wielkoformatowych realizacjach,
z ktdrych ikoniczng dla sztuki wspdtczesnej stala sie The Physical Impossibi-
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ity of Desth in the Mind of Someane Living, $wiademie odchodzil od uteore-
tycznienia prac, na rzecz spektakularnosci i powrotu do dziecigeej ekscyta-
cji. Jak tlumaczyl; ,nie warto intelektualizowaé trywialnych rzeczy wyjetych
2 codzienno4ci”, i dalej: ,,podaba mi sig sposdh, w jaki ludzie piszq o mojej sztu-
ce wykarzystujac jezyk popkultury”'2, W Istach 90. migdzynaradows scena
artystyczna odczuwata potrzebe porzuceniz awangardowego modelu arbysty
demiurga i zastgpienia go wesolym antyintelektuelisty. Byt to moment, kiedy
sztuka tracila swdj krytyezny rezonans i byla tak blisko potaczno$ci, iz stawala
sig rozrywka™, WyraZne dgzenie sztuki najnowszej da egalitaryzmu wynikato
réwniez z rozdfwieku migdzy akademickim dyskursem, obecnym na brytyjskich
uczelniach artystycznych, a realnymi zainteresowaniami studentdw, ktdrych
pociggaly wykluczane dotgd 2 mysli akademickiej wspétczesne zjawiska kulturo-
we. U YBAs zmiana artystycznego jezyka wynikale z wyraZnego identyfikowania
sig Z kulturq telewizyjno-tabloidows.

Pojecie codzienno$ci bylo zatem wzmacniane estetykq popkulturowg, ktdra
charskteryzowala twdrczodé m.in. Richarda Bilinghama. W autobiograficznej
serii zdjg6 pt. Aay’s & Laugh, wykonywanych w latach 1990-1396, Billingham
dokumentuje domowe Zycie swojej rodziny, mieszkajgcej w Cradley Heath,
w pétnocnej Anglii. Bohaterami sq naduzyweijgcy slkohalu ojciec Haymond, mat-
ka Liz, uzlezniona od tytoniu i ukladania puzzli, eraz mtadszy brat Jason, ktdry
jako nastolatek pozostawal pad doraZng opiekg pomacy spolecznej. Fotografie
ukszujg przypedkowe kadry z zycia rodziny, Zyjacej na bezrobociu w socjalnym
mieszkaniu: positki przed telewizorem, malzefiskie kidtnie, stany upojenia Rays.
Rodzinny portret Billinghaméw jest reprezentacig angielskie] klasy robotniczej
(ciciec pracowat jako mechanik i odkad pemigtam byt alkohalikiem™4), ktérej
beznadzigjna sytuacja socjalng byla efektem dwczesnej polityki Margaret That-
cher, wymierzonej w model parfistwa opiekuficzego. Choé naturalistyczny efekt
2djet bliski jest estetyce tabloidowej, ktéra w zamierzeniu ma by6 agresywna
i szokujgcs, Billingham tlumaczyl, iz ,jega intencjg nie byo prowokowanie, wy-
wolywanie sensacji czy wykonywanie politycznych gestéw, ale stworzenie prac
na tyle wymownych na ile potrafil'5. Artysta stwarzyl wigc serig odwaing
i bezpretensjonalng, w kidrej brak — typowej dla prac o krytycznopalitycznej
optyce — postawy roszczeniowej, Zamiast tego, zdjecia, choé niosq za sobgq

paklady intymnoéci i bagaz psychalogiczny, przepetniane sq cierpka-gorzkim hu-
morem. W warstwie farmalngj przypadkowo zakomponawanych, nigostrych fo-
tografii, wykonanych na najtariszych negatywach — odnajdujemy reke amatora,
Oczywistym odniesieniem dla antyprofesjonelnej estetyki i pamigtnikarskiego
charakteru prac artysty bylaby sentymentalna dokumentalistyka Nan Goldin.
Wainy pozostaje jednak kontekst brytyjski, dlatego widziafabym artyste réw-
niez jako spadkebierce twérczosci Marting Parra, czy — starszej od Bilinghama
zsledwie o B lat — Corring Day.

W otwarciu sig na codzienno$¢ artystow z YBA warto wskaza€ jeszcze
jedng wazng asocjacjg. Lata 30. byly okresem wzmozonego zainteresowenie
Jtozsamogcig kulturowq”, widocznego zardwno u tearetykdw, sle takze w sfe-
rze praktyki artystycznej. Przywigzanie do Iokalnosci i tradycii alternatywnych,
budowenych w Wielkiej Brytanii od lat 80., e tekze stworzenie przez YBAs
artystycznego mikro$wista na mapie Londynu lat 90. wptywaty na ugrunto-
wanie poczucia przynaleznosci do konkretnego miejsca oraz umacnianie ich
wilasnej tozsamosci. Watek tozsamosciowy czytelny jest szczegéinie u dwéch
artystek — Sary Lucas i Gillian Wesring. U obu duze znaczenie ma takze wybér
medium, dzigki ktdremu wymykajq sie historyczno-artystycznemu paradygma-
towi warsztatowej bieglo$ci. Tym samym zaznaczajq réwniez swoje zaintere-
sowanie postawg antyprofesjonalng, tak istotng z punktu widzenia badad nad
codzienno$cig, Seria fotagrafii Signs that Say What You Want, Them to Say and
Not Signs that Ssy What Semeone Eise Want You to Say 11991-1993) sutor-
stwa Wearing nglezy do modelowych reslizacji okre$lanych mianem estetyki
relacyinej™. Konceptja pracy ma swoje Zrédto w pragnieniu uprawomocnienia
zainicjowanych przez artystke dzielaf ,zwyklego czlowieka" jako dziefa sztuki.
Praca Signs... jest w konsekwencii zbiorem portretéw przypadkowych osdb,
spotkanych przez Wearing w centrum Londynu, ktrzy na prosbe artystki zgo-
dzili sfotografowat sig z komunikatem zapisanym przez siebie na bialej kertce
papieru. Wérdd ponad 50 sfotografowanych osobistych manifestacii pojawity
sie miedzy innymi takie sentencie, jak: ,'m desperate”, ,Help", My grip on life
is rather lcose”, ,Wicked and wild" czy ,Will Britsin get through this reces-
sion?”. Cykl zdje¢ stal sig po pierwsze ciekawym studium mieszkaficéw stoli-
¢y, po drugie radzajem projektu topagraficznege, gdyz przez pryzmat réinych



postaw i typéw postaci nakreglony zostat ogdlny obraz Centralnego Londynu.
Kluczowy dla pracy, poza kontekstem topograficznym, jest takze wymiar etno-
graficzno-socjologiczny, jak réwniez — wazny z perspektywy formalnej — aspekt
dokumentalny. Jak zauwazyt Douglas Fogle, jest on fundamentem pracy, gdyz
w jego ramach zachodzi zmiana w tradycyjnym ujeciu relacji migdzy autorem
a bohaterem dokumentu. Tq zmiang jest otwarcie formy dokumentalnej na ne-
gocjacje migdzy osobg przedstawiong a fotografem. Proces negocjacii nadaje
zdjgciom charakteru konceptualnego — ich celem jest zapis refleksii, efemerydy,
ztapanie biegnacej w danym momencie my$li bohatera®.

Medium fotografii dla Wearing — artystki wyksztatconej co prawda w in-
terdyscyplinarnym Goldsmith College, ale w czasie studiéw skupionej przede
wszystkim na tworzeniu obiektéw rzeZbiarskich i instalacji — okazafo sig forma
niezwykle podatng na eksperymenty. Juz jako absolwentka, Wearing siggnefa
po kamere video i aparat fotograficzny, nie bedac biegly w tych narzedziach,
ale dostrzegajgc w nich funkcjonalnodé oraz artystyczny potencjaf, lezacy
w mozliwoéci spontanicznego reagowania. Jej pierwsza praca video, 2 1990 .,
miata tzw. format vox pap, polegajgcy na nagrywaniu krdtkich komentarzy oséb
zapytanych o dany problem na ulicy i skupiata sig na rejestrowaniu wypowiedzi
japoriskich turystdw zwigzanych z ich pobytem w Londynie. Praca — podobno ni-
gdy nie wystawiona — byta wprawka do paradokumentalnych realizacji artystki
(w Signs... trudno nie zauwazyé przeciez powrotu do formy vox pop), podwig-
conych zwykiemu czlowiekowi, przecigtnemu, anonimowemu bohaterowi — jak
powiedziatby de Certeau. Takze pdZniejsze prace artystki, jak np. Take Your Top
Off (1993) czy Confess All On Video. Don't Worry, You Will Be In Disguise.
Intrigued? Call Gillian. .. (1994), powracaly do tematu codziennoéci, oddajgc
miejsce osobistym, konfesyjnym narracjom i rekonstruujgc wspéiczesng toz-
samo$6 Brytyjczykéw.

Analogiczny do linii tozsamogciowej, czytelnej w sztuce Wearing, jest dys-
kurs podigty przez Sarg Lucas m.in. w cyklu kolazy z lat 1990-1992. Dla tych
prac wazne okazq sie odniesienia do przywotywanej juz figury amatora, ktrg
Lucas poszerza o watek dywersyjny, zwigzany z anarchistyczng koncepcjg /a
perrugue zaproponowang przez de Certeau w jego badaniach nad codzienno-
4cig8. Kolaze wykonane zostaly z wycinkéw gazet, z ktdrych wigkszoé po-
chodzita z tabloidowego, bardzo absurdalnego i specjalizujgcego sig w zdjgciach
modelek w neglizu — ,Sunday Sport”. Byly to kompilacie niedorzecznych na-
gtwkéw oraz perwersyjnych zdjgé, uzupelnionych o krétkie artykuly o cha-
rakterze sensacyjno-kryminalnym. Prace Fat, Fourty and Flabulous (1990),
Seven Up (1991 czy Great Dates (1992) byly nie tylko przewrotnym obrazem
brytyjskiej kultury masowej, ale takze, jak wskazywala Elisabeth Manchester,
dotykaty problemu powszechnej seksualizacji oraz watpliwych preferencii es-
tetycznych klasy robotniczej (jak wyraZnie zasugerowafa Manchester — naj-
szerszym kregiem odbiorcdw gazety byli mescy przedstawiciele wiadnie tej
klasy spotecznej)’d. Kompozycje byly jednoczesnie wezesng reakcjg artystki
na dominujgcg w szkolach artystycznych akademizacje sztuki, kt6ra nawet
w ukoriczonym przez nig, liberalnym Goldsmith College istniata pod postacia
silnego umocowania w tradycji minimal artu i konceptualizmu. To wiagnie ta
antyprofesjonalna linia w twdrczosci Lucas rozpigta jest migdzy inspiracig
dziataniami amatorskimi, fascynacjg nieakademickimi $rodkami wyrazu, prowa-
dzqc ostatecznie do praktyk sabotazowych (/& perrugue). Stad u Lucas zwrot
w strong tanich, tatwo dostepnych materiatéw czy gotowych przedmiotdw, ktd-
re byty Zrédlem najbardziej bezpogrednimi najsilniej umocowanymw codziennosci
i popkulturze. Postawa dywersyjna —wedlug de Certeau — jest symptomatycz-
na dla zwyktego cztowieka, ktory w mikroprzestrzeniach codziennosci wymyka
sig kulturowym wzorcom, manipuluje nimi, a dzigki podstepom i taktykom oporu
przechwytuje przedmioty, zawlaszczajac przestrzen i ich uzycie®®. Jegli Lucas
mdwi zatem o potrzebie zerwania z tradycyjnymi formami sztuki, odrzucajgc

nawet dorobek awangardy, w tym duchampowskie pojecie uwznioglonego ready
made'u, to blizej jej do antyintelektualisty, dywersanta przechwytujacego frag-
menty codziennosci, niz artysty kreatora dziatajgcego w ramach ustalonego
paradygmatu.

W 2002 r., w Museum of Contemporary Art w San Diego, zorganizowa-
no grupowa wystawe ,Lateral Thinking. Art of the 1990s". Ekspozycja miata
na celu scharakteryzowanie sztuki minionej dekady, a hastem wywolawczym
byl psychologiczno-filozoficzny termin ,myglenie lateralne”. Wedtug kuratordw
okreslenie bylo tozsame ze specyfika sztuki lat 90., z jej ukierunkowaniem na
ztozono$é, multiwalencig i dwuznaczno$é, w ktdrych odbijat sig takze nastrdj
niepewnosci i tymczasowosci, charakterystyczny dla korica wieku. Mozna wigc
uznat, ze powrdt do codziennodei i trywialnosci rzeczy byt przewrotem zwig-
zanym z potrzebg odejécia od koncepcji rozwijanych w latach 80., w tym po-
pularnej dwczesnie dekonstrukcji i alegorii. Perspektywa myslenia lateralnego
(,myélenia w bok”), ktére wediug kuratoréw ekspozyciji okreglato postmoder-
nistyczng twérczo$é ostatniej dekady XX w., sugeruje réwniez, ze to pielegno-
wana wtedy fraza thinking outside the box mogla determinowaé dostrzeze-
nie w codziennogci patencialu wywrotowego?'. Ponadto lata 90. wyznaczajq
w historii sztuki waing cezurg, gdyz — jak pisze Dezeuze — wtedy wiasnie w po-
jeciu codziennosci dostrzezono praktyke zblizong do procesualnosci asamblazu,
ktdry jako dziedzina artystyczna pozwalat na tworzenie nowych relacji migdzy
zwyklymi przedmiotami a sztuka. Wezesniej zwigzek migdzy dwoma kategoria-
mi — codziennoscig i pokrewnemu asamblazowi brikolazem — przywotywat de
Certeau, okreslajac czlowieka jako majsterkowicza, ktéry manipuluje przestrze-
nig kulturowa w celu odzyskiwania jej elementéw. Do tej teorii odwotywalo sig
takze pojecie estetyki relacyjnej Nicolasa Bourriauda, twierdzacego, ze artysci
w latach 90. przestali tworzy¢ utopie na rzecz budowania nowych przestrzeni,
doswiadczania codziennogci i recyklingowania elementdw kultury. Grupa Young
British Artists, ktéra zdominowalta migdzynarodowa scene artystyczng od po-
towy lat 90., mogta dlatego staé sig podrecznikowym przyktadem globalnych
zmian w sferze kultury wizualnej i obyczajowosci.
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ie, to nie jest tekst o tym, ze osobie z mtotkiem wszystko kojarzy sig

z gwozdziem. Tylko o dochodzeniu do $wiadomogci tego, co jest na-

szym narzedziem pracy, narzgdziem, ktdrego nam nie wlozono do

reki, ale ktére nalezato samemu wykonaé. Bo na poczatku go nie
mielimy. Bo jego istnienie nie byto bez nas mozliwe. A ktdre potem trzeba
byto jeszcze wywazyé, sprawdzié, uzyé, zuzyé. Narzedziem, ktére bedzie
potem poobijane, na trzonku poluzowane, rozklepane, spracowane. A tak
jest szczegdlnie, gdy nasze cele nie dotycza samej tylko sztuki i wzmacnia-
nia jej obecnosci. Gdy juz nie widzimy sztuki tylko jake pola Scistej i uhisto-
rycznionej specjalizacji. Ani tez inwestyeyjnej amplifikacji. Gdy obchodzi nas
uwidocznianie niewidocznego. Gdy chodzi nam o poruszenie nieruchomego.
Chodzi o to, by sztuka stafa sie ponownie naturalng czescig naszego zycia
i funkcjonowania, bo jest wiedzg i kompetencjg, ktdra jest zbiorowa, czesto
anonimowg a nawet nieSwiadomg pracq wspdlng, ktdrg czasem animujemy,
czasem uwidaczniamy, czasem formujemy a nawet transformujemy. | na
koricu uwalniamy od siebie.

Kilka lat temu byty stoczniowiec opowiadat, ze gdy zaczgt chodzié na
warsztaty w budynku, w ktérym obecnie znajduje sie Instytut Sztuki
Wyspa, kazdy uczen dostal na poczatek kawalek metalu, imadto i pilnik,
ktérymi musiat wykenaé wtasny mtotek do dalszej pracy. Wydaje sie to
bardzo proste, ale uruchomito to w owym momencie Swiadomo$¢ tego, ze
niewltasciwe wykonanie wptywa na to, co bedzie sie dziato pézniej. Co i jak
bedziemy robié. Kogo bedziemy dostrzegac. Kto nas dostrzeze. Jaka rela-
cja sic wytworzy. Czego sig nauczymy. Jak bedziemy pracowad, co po sobie
zostawimy. Jesli jestesmy w stanie co$ zostawié. Jesli w ogdle to umozli-
wimy. Tak, wlasny mlotek to nie tylko narzedzie, ale czg$¢ uwarunkowania.

Po latach opowiedzistam o tym Arne Hendriksowi, jednemu z kurato-
réw edycji 2012 Alternativa, a on zaabsorbowal te anegdote do swojej
wspélnej pracy z Partizan Publik na wystawie ,Materialno$c”. Wysluzone
mfotki, pozyczone od stoczniowcow, staty sie czescig ich rekonstrukcii
warsztatu Gasteva, tego samego, ktorego zajmowata optymalizacja ruchu
robotnika, majaca pracujgcego na roli chtopa zamieni¢ w efektywnego pra-
cownika przemysfu. W rok pézniej kolektyw MML Studio w swojej pracy
Taniec Stoczni opracowat fazy ruchu zapisane w ciele stoczniowca, ktory
nie posiada juz narzedzia, ale jego cialo wcigz jest nosnikiem tamtej cho-
reografii.

Ale jednak to nie wyuczony gest robotnika, nie mechanika ciata do-
prowadzajgcego do perfekcji ruch w migjscu produkeji jest przedmiotem
mojego namyslu. Interesuje mnie sam mtotek. Jego cigzar, ksztatt, kancia-
stosé, spiczastosé czy oblosé. Jego trzonek, czasem smukly i lekki, czasem
masywny. Jego dostosowanie do naszej reki. Sprawnosé pochwytu. Jego
zdolno$é (lub nie) do opracowania tego, co winng byé opracowane. Pra-
ca MML Studio, wykonana w momencie, w ktdrym stocznia znika powoli
z mapy miasta, jest dla mnie tez pracq 0 utracie narzedzia wypadajgcego
z reki. O narracjach, ktdre niosty przez péttorej dekady artystow i kurato-
réw pracujgcych w stoczni.

Weszlismy do stoczni nasgczeni medialnymi obrazami, przygnieceni mo-
numentalnym wymiarem miejsca. Przestrzenig politycznych manifestag;ji,
przestrzenig kontroli reprezentacii. Ale te dominante skutecznie odmienia-
ty kontakty z ludZmi. Choé teoretycznie wpuszczeni przez wiascicieli tere-
now, to nie od nich dostawali$my prawo i zachete do dziatania. Dostepu
do miejsca nie bierzemy sobie, wypracowujemy go poprzez diugotrwale
podtrzymywanie relacji. JesteSmy nim obdarowani przez tych, do ktdrych
to miejsce etycznie przynalezy. Dopiero przekroczenie bramy stoczni, do-
piero zostanie tu na noc, praca na okragfo, widczenie sig, rozmawianie,
krecenie, rysowanie, zapisywanie, smakowanie tego, co rognie, daje zro-

zumienie tego, czego nie da zadne historyczne uogdinienie, zadne medialne
naglognienie, zadne muzealne utrwalenie. Nasz czas i czas ludzi, ktdrych
spotkalismy.

Gdy w 2004 roku przygotowywatam pierwszy projekt o tytule BHP za-
tozycielski dla Wyspy w Stoczni, zaprositam czlonkéw Fundacii 36,6, liczac,
ze bedziemy wspdlnie pracowac ze stoczniowcami, ze bedziemy sig teraz
zblizaé w artystycznej ramie ze stoczniowg spoteczno$cig, stawac sie jej
czescig. Jednak stato sie inaczej. Janek Simon zaproponowal prace Sze-
Sciodniowy tydzierii on sam wraz z calym kolektywem zaczeli zyé wedtug
specjalnie skonstruowanego zegara pokazujgcego 26-godzinng dobe. Nagle
zaczelismy sie mijaé w czasie — pracownicy stoczni pracujacy w fordystow-
skim systemie pracy zmianowej, prekarni pracownicy pola sztuki o nielimito-
wanym i nieustajgcym czasie pracy oraz arty$ci pracujgcy i 2yjgcy w okreslo-
nym rezimie tej eksperymentalnej doby. Pokazalo to dobitnie, Ze istotne jest
nie tyle wspéldzielenie migjsca, co wydawato sie tak oczywiste w stoczni jako
przestrzeni symbolicznej i realnej, ale przede wszystkim wspéfdzielenie czasu.
Przynaleznosé do jednego miejsca nie mogta zrealizowac sig jako wspdlnota, bo
nie byt jej dany jeden czas.

Stato sig to dla mnie wskazéwka na nastepne lata. Podobnie jak Manifest
nicnierobienia Romana Dziadkiewicza i Piosenka przy pracy Zorki Wollny, ktdra
otworzyla nas, wraz z wezesniejszg Subiektywng Linig Autobusowg Grzego-
rza Klamana (2002), na bardziej performatywne relacje z naszym spolecznym
otoczeniem. Wystawa takze wskazala istotne kierunki programowe naszej or-
ganizacji, ktére byly rozwijane przez lata, takie jak spojrzenie na wernakularne
obiekty jako Zrddla alternatywne;j ikonografii, stosunki pracy, historie opowia-
dang, cyrkulacje senséw symbolicznych i politycznych.

Diatego, jak sig wydaje, kierowaly mng, nie zawsze zwerbalizowane,
ale podskérnie obecne zasady dziatania. Po pierwsze zasada stosownosci,
i adekwatnosci. Odpowiednio$é oznacza, ze zajmujemy sig nie dekorowaniem
kontekstu ani tez archeologig historycznych faktdw, ale inhabitacjg zastanej
sytuacii. Zamieszkaé w tej rzeczywistoSci, wypelnic jej szczeliny, jej strzepy, jej
zranienia i otarcia byto jedyna mozliwg opcja.

Po drugie, zasada uwazno$ci i wspdtobecnasci: stuchanie oséb, ktére spo-
tykamy. Nastuchiwanie i uwidacznianie tych gtoséw, nawet, jesli sg nam poli-
tycznie obce. Ideologiczne dysonanse sq czescig naszej kandycii a polifonizacja
gtoséw naszym obowigzkiem.

Po trzecie, zasada relacyjno$ci: miejsce nie jest nam nalezne, ale umozli-
wione poprzez brutalne relacje ekonemiczne, ktdre dotykaty ogromng rzesze
ludzi. Dlatego relacja z osobami i ze spoteczno$ciami jest cechg konstytutywna
naszego namystu. Ludzie, ich poglady, ich sita, ich bezsilnosé, ich zezwolenie
i otwarcie na to spotkanie sg kluczem do naszego dziatania. Dlatego naszq rolg
jest przejscie z pola reprezentowania sztuki, relacji hierarchicznych opartych
na wiedzy eksperckiej do bardziej splaszczone] zasady relacyjnego wzajemnego
wplywu z bezposrednim otoczeniem.

Po czwarte, krytyczno$é: nasza praca to badanie terenowe w $rodku or-
ganizmu, ktory badamy bedac tez czescig jego choroby. Prablemu roli sztuki
w gentryfikacjach. Problemu prywatyzacii publicznego. Problemu zadiuzenia.
Problemu prekarnosci. Problemu bezrobotnogci. Wige, jak twierdzi Irit Ro-
goff w Feldwork in Visual Culture, opiniujemy nie tylko sam organizm, ale tez
naszq w nim funkcje, ktdra nie jest stata i podlega nieustajacej transformacii
i renegocjacii.

Po pigte: zasada zarzucenia estetyki, z jakg dotad sig utozsamialiSmy.
Naszg rolg jest rozpoznawanie konstytutywnych elementéw kontekstu, jego
obecnych obrazow oraz prdba propozycii innych, réwnolegtych, pozwalajgcych
nam na nowy oglad sytuacji. Otwarcie na obce nam dotgd kolory, struktury,
materiaty i formy.
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Po széste: zasads pragmatyeznogei. Konieczno6 zaangazowania sig W ne-
gacjowanie procesdw zmian, we wplywanie na organizacie i estetyke naszego
ctoczenis, gdyz zbudowanie kompetencji w powyiszy sposdb zmienia naszq
pozycjg w zbicrowosci i stawis nas niezaleznie od naszej woli w takiej wiasnie
sytuacji. A wigt takie musimy przelamywaé bariery pomigdzy sztukg a Zyciem,
nie z powodu jakiego$ politycznege idealizmu, ale dlatego, Ze jestesmy pod presjg
tego Zycia.

Naszym zadaniem nie jest unieruchomienie wszystkiego co pozostale, za-
trzymenie tego w miejscu i podwieszenie w czesie. Byé moze to, nad czym ne-
prewdg trzeba pracowat stsle, to spoleczne wiezi migjsca. Konieczna jest w tym
celu nieustajaca aktualizacja sfery wizualngj, namyst nad materialnosciq miejsca,
nad formg spotkania i mozliwg wspdinotg. Aktuslizacie neszej funkeji i rali tu
i tersz. Nie mozemy celebrowaé dobra i jasnej przyszladei, bo nie jest to dane
jako uwarunkowanie. Musimy pozbyt sig tego, co juz wiemy, ahy pozyskac wiedzg
wynikajacq z drobnych gestéw Zycie codziennego. Ze wspbinej uprawy ogrodu,
2 rozmowy Z sgsiadem o psie, 2 narzekania na stan ulicy. Michel de Certsu paka-
2uje, jak praktyka zycia codziennego dynamizuje kutturg i zmienia rzeczywistosé
poprzez powtarzalno$t naszych czynnosci. | to weine, by wzigt z niego przykiad
jak dziata6 w ogble, poprzez $wiadome stewisnie krokéw w codziennadci jako
ludzie, ktrey zawodowo aperujg w kulturze. To, co przynieslismy ze sobg, kim
jestesmy, jest w nie mniejszej mierze uksztattowane przez nasze wiasne codzien-
naéei, przesqezajace sig do pola nasze] kompetencii i wreszeie dzialania.

Chodzi nie 0 to, abysmy zajmowali sig manifestowaniem kultury jaka celebro-
waniem klasowej odmiennosci, tylko aperowali w aktywnych relacjach spolecz-

nych. Whijamy sig w obecny kontekst, kkdry byé moze nie jest oczywisty, byé
moze jest niewidoczny a naszym zadaniem jest uwidocznienie go, podtrzymanie,
uniesienie w tym wia$nie momencie i miejscu. Odzyskiwanie miejsca, wyluskiwe-
nie przestrzeni wspdinej, chotby tymczasawej, jak w Otwartym Ogrodzie, ktéry
rozumiem jak otwarty kod do kalektywnego przebywania w migjscu i czasie.

Michel de Certeau swoimi tekstami podminowuje kult eksperckosci, ktéra
reprezentuje poniekqd zamrozang wiedze, interesuje go wiedza sktywna, wyni-
kajgca z pozytecznosci codziennego uzusu. Tworzymy wigc coraz bardziej sytu-
acje i atmosfery niz dziefe. Ich funkcjg jest upublicznisnie i uwidacznianie. Wypra-
cawywanie wspéinega ezasu. Wypracowywanie nowej wspdinoty. Poszukiwanie
relacji pomigdzy zyciem a estetykg, bo tylko zycie moie czynic estetyke etyczng.

Jednak praca ned miejscem i zadeniem musi mie¢ jakis kres. Rzeczywisty
lub symbaliczny. Deleuze pisze: .Zmeczona csaba jedynie wyczerpala maZliwosci
wykonawcze, podczas gdy wykoriczona wyczerpala wszelkie mozliwosci. Bycie
wykoriczonym to znacznie wigcej, niz byé zmeczonym. Osoba zmeczona nie moze
juz diuzej wykonywat. Osoba wykoriczona nie moze ju? diuzej umozliwiag™.

Narzedzie sig wyrabia, 2uzywa, trzeba rozpoczaé czynienie nowego narze-
dzis. Bo nic, nawet narzedzie pracy z mocnego materislu, nie jest obdarzone
nieustajgcq gwarancjg statoSoi.

1 Gilles Deleuze, The Exhausted. Fssays Critics! and Cinical, Verso, Landon—New York 1998, 5. 152.
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Biuro Wystaw Artystycznych to nazwa funkcjonujgca w PRL-u nadana powotywanym wéwczas galeriom migjskim poka-
2ujgeym sztuke artystéw profesjonalnych. Centralne BWA od 1949 roku rezydowato w warszawskiej Zachecie. Stop-
niowo powstawaly oddziaty wojewddzkie. W momencie pierwszej decentralizacji (1962), czyli przekazania administraci
wiadzom lokalnym, dzielato 11 (Krakéw, Katowice, Opole, Wroclaw, Poznar, Szczecin, Gdarisk, Bydgoszcz, tdd?, Olsztyn
oraz Stofeczne w Piastowie). Do korica lat 80. powstato kilkadziesiat — w prawie kazdym miescie wojewddzkim (w dwdch
nie). W mnigjszych osrodkach w latach 70. delegatury przeksztatcano w samodzielne osrodki. Wezesniej, bo

w 1966 roku, utworzono Wydzial Terenowy. Zajmowal sig nadzorem merytorycznym, czuwaniem nad sprawnym
funkcjonowaniem calo$ci, stymulowaniem rodzajéw ewaluacii oraz artykulacji podobnych i réznych doéwiadczen, jakim
byly zjazdy kierownikéw. Udawalo sig to do wezesnych lat 90. Wéwezas sieé sie rozpadia. Obok zmian systemowych

i ekonomicznych nastgpowata wéwczas zmiana kadry. Dawne BWA dzialajg dzi§ gléwnie jako galerie miejskie, czasami
wigczone sg w wieksze struktury o charakterze centrdw kultury.

Obecnie nazwe BWA nosi kilkana$cie placéwek wystawienniczych z dawnej epoki oraz jedna komercyjna galeria war-
szawska (inna przyjela skrdcong nazwe Biura Wystaw). Czgs6 instytucii po perturbacjach z nazwg wrdcila do skrétu.
Przegladajgc tylko te aktualne oraz patrzac na ewolucje logotypdw, mozemy pisaé historig estetyki polskiej transforma-
cji, ale takze Sledzic rekonstytucjg tozsamogci kazdego z oérodkdw. Najczesciej (obok nazw ze skrétem BWA) wystepuja
takie, w ktérych stawia sig na sztuke albo na miejsce (galerie sztuki wspélczesnej, sztuki; galeria + przymiotnik od
nazwy miasta — wiejskie BWA przestalo istnie¢ w 1987 r.). Najbardziej fantazyjne nazwy to te militarne — odwotujg sie
do poprzednich funkiji lokalizacji lub mato wyrafinowanych skojarzeri architektury siedziby.

Czym zajmowaty sig BWA? Oczywiscie dzialalnoscig wystawienniczg. Poza nig animacjg lokalnych srodowisk artystycz-
nych, wspélpracg w obrebie sieci, wspdlpracg migdzynarodowg, upowszechnianiem plastyki. W ramach szeroko zakrojo-
nych akgji o$wiatowych organizowano np. Turniej Wiedzy o Sztuce dla regionalnych druzyn miodych amatoréw. Duzo byto
wystaw edukacyjnych z planszami tworzonych do o$rodkéw kultury | wietlic. Ze wzgledu na prawie zupetny zanik takich
inicjatyw wazne wydajq sig plenery — rodzaj éwczesnych rezydencii dla artystdw, salony wiosenne, jesienne..., czyli prze-
glady dokonan plastykéw z okregdw (np. krakowska Rzezba Roku Polski Poludniowej). Ciagle istniejg zainiciowane kiedy$
imprezy (czesto o migdzynarodowym zasiggu) powigcone poszczegdlnym mediom (np. architekturze wnetrz

i grafice w Krakowie, pastelom w Nowym Sgczu, srebru w Legnicy, ilustracji w Zamosciu, malarstwu w Bielsku-Bialej).
Do najciekawszych za$ trzeba zaliczy¢ wydarzenia kuratorowane, zwigzane z pewnymi rodzacymi sig na oczach uczestni-
kéw sympozjéw ideami, jak zainicjowane przez Mariana Szpakowskiego i realizowane przez Muzeum Okrggowe wraz

z BWA zielonogdrskie Zlote Grono, szczegdlnie edycje skoncentrowane wokdt environment (1967) czy dziatari efemerycz-
nych (1969). Duzo jest wystaw zwigzanych z tendencjami w sztuce. BWA ksztattujg wéwczas scene artystyczng, bedac
nie tylko salonem wystawowym. Pozostaja w kregach sztuki tradycyjnej, czasem z lekkim marginesem awangardy.

W nastepnej dekadzie ustepujg pola galeriom autorskim. Po stanie wojennym trac ponadlokalne znaczenie. Zjazdy
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dyrektordw odbywajq sig jeszcze w latach 90., ale BWA pozostajg najczesciej
poza rytmem wydarzefi w sztuce, Wyjatki to np. okres krytyczno-instytucio-
nalny Bunkra 2 wystewg o kanceptualnym Kantorze.

Co zostata z tkanki BWA dzisiaj? Na to pytanie cheiatySmy poszukat odpowie-
dzi, przygotowujge program Pleneru. Qdbyl sig we wrzesniu w BWA

w Tarnowie. Przede wszystkim trzeba byto sig poznaé. Do udziatu w wydarzeniu
zaprosity§my wszystkie instytucie 2 dawnej sieci, jakie udalo nam sig adnalefé
(w archiwach Zachety Slady urywaiq sie w 1988 r., kiedy to powstaje ostatnie,
iw 1992 r,, kiedy to rdzne Biura i ich pracownicy protestujq przeciw likwidacji
przez wladze lokalne jednego 2 wielu zamknigtych pe transformacil, ale

takie powstale juz po 1988 roku gelerie miejskie. Przyjechata polowa,

a szklanka nie okazats sig w polowie pusta. Juz sam przeglad tego, czym
zajmuig sig poszczegéine placdwki, jaka dysponujg infrastrukturg, jakie

majg budzety, z jskimi problemami muszq sobie radzié, okezet sig bardzo emo-
cjonujgeq czesciq spotkania. Problemy lokalowe niektdrych ciggle przypominajg
te z ankiety przeprowadzonej w polowie lat 70, przez CBWA, a absolutnym
hitem jest marmurowa podiega w burabeZowym, tzw. salceson dominujgoy
swojg estetyka cate wnetrze. Niektdre instytucie, jak Bydgoszez, Czestocho-
wa, Zielona Géra, Katowice czy Krakéw, dysponujg wybudowanymi w latach
80. specjalnie dla nich pawilonami, inne ne przestrzeni lat wywalczyly sobie

u lokalnych wiadz i zsadaptowaly na swoje potrzeby ciekawe przestrzenie (we
Wioclawku jest galeria w bloku mieszkalnym). Instytucje czasem majg po kilka
siedzib (Stupsk], czasem zwigzanych z réznymi aktywnagciami (np. Wroclaw,
Legnica). Nig istnigjq juz dawne delegatury czy zamigjscowe oddziaty, czasem
powstaly z nich samadzielne instytucie, kt6re $wietnie scbie radzg (np. Olkusz).
Zaskakujgce sq w 20 lat po procesach Katarzyny Kozyry problemy z cenzurg
niektérych orodkdw. Imponuje pasja, z jaka prowadzone sq akcje edukacyjne,
kierowane giéwnie do dzieci i mlodziezy, a coraz cze$ciej do seniordw i publicz-
nosci dorostej. Martwi brak pozawiekowych kryteriéw w ich ksztaftowaniu.

Cho¢ rozdziatem zamknigtym jest animowana odgdrnie sie¢ wspéipracy, to
istniejg nadzieje na jej oddalne adnowienie (w przysztym roku wrzeniowe
spatkanie w Ustce). Rzadkosceig jest wymiana wystaw pomigdzy galeriami

czy koprodukcje. WigZe sie to na pewno z autorskimi sposobami prowadzenia
instytucji i réznych sieci kontektéw. Przy cigglym niedofinansowaniu (w trakcie
spatkania padfa jedna deklaracja satysfakeji budzetowe)!) byé moze byloby

to dabre rozwigzanie. Oczywiscie nie wszystkie galerie bedg takq wymiang
zainteresowane. BWA rdznig sig od siebie: czesé plynnie wlgczyta sig w nurt
wspoiczesnej szbuki, czg$é ma nastawienie regionalne. Jest duzo rdnic, ale
wainiejsza wydaje sig potencialna wspdinota doswiadczef! i interestw.



W bardzo nieoczywistych migjscach zyjg pasjonaci potrafigey pozyskiwaé
publiczno$é i finanse na swojg dziatalno¢. Czy to w formie sponsoringu kon-
kretnych wydarzer (Plock) czy tez kwest publicznych (Miechéw). Oczywiscie,
w trakeie pleneru pojawily sig tez kwestie problematyczne, jak placenie arty-
stom za ich prace czy tez kwestie wiasno$ci prac po plenerach finansowanych
przez galerie. Na pewno w przysztodci wymagaé beda gruntownego przedysku-
towania i nowych rozwigzan.

Wréémy jeszcze do programéw. Wérdd szeroko zakrojonych rozwigzaf
najciekawsze efekty dajg te, ktére stawiajg na lokalng tozsamos¢,
wychodzgc od spraw swego otoczenia. Czy to bedzie przemystowe

i modernistyczne dziedzictwo miasta (Tarnéw), galicyjska multikultu-
rowo$¢ (Nowy Sacz), przygraniczne przenikanie sie kultur (Biatystok,
Przemys$l), poprzemyslowa katastrofa ekologiczna i jej skutki (Bytom),
awangardowa przesztos¢ instytucii (Zielona Géra), a czasem nawet jgj
twdrcéw (Wroctaw), czy tez biezgce dodwiadczenia zwigzane z sytuacjg
polityczng woket instytuciji (Poznan), postawienie na przebadany detal, wokét
ktérego ksztaltuje sig program wydarze, jest gwarancjg sukcesu z bardzo
prostego powodu; generujemy nowg jako$¢ | dbamy o dziedzictwo kulturowe,
przy okazji mamy szanse na eksperyment w zakresie realizacii dziatania.

Wiasnie od kategorii otoczenia i komunikacji (w toku dyskusji ckazalo sig, ze to
wiadnie publiczno$¢ dla dzialajgcych na prowincii jest najwazniejsza) postanowi-
ty8my wyjé¢, budujgc program zjazdu. Wszystkie warsztaty, spotkania i spacer
mialy charakter integracyjny. Zalezato nam, aby méwiac o tym, w jaki sposéb
pracujemy w przestrzeni instytucji, w jej najblizszym otoczeniu ksztaftujgc je
sztukg, zwracaé uwage na to, jak wyciggat reke do widza amatora

i widza profesjonalisty, zaskakiwaé go i zaciekawiaé. Swoimi narzedziami dzielili
sie z nami takze obecni na plenerze artyéci. Najwaznigjszy z punktu widzenia
odbudowy sieci okazat sig warsztat Stowarzyszenia Inicjatyw Twdrczych E,
pociggnigty przez nas miesigc pdzniej w Zachecie. Miat stuzyé otworzeniu sig
uczestnikéw i wymianie do$wiadczer, a takze burzy mézgéw na temat roli, jakg
wspéiczesnie mogg petnié BWA (tytul tego artykutu pochodzi z krdtkiej ankiety
wowczas przeprowadzonej, skrét tak wiadnie skojarzyt sig jednemu znajome-
mu). Analizowaliémy nasze nadzieje i obawy zwigzane z zacie$nieniem wspdtpra-
cy. Kazdy deklarowat takze, co méglby do niej wnie$é, a czego oczekiwatby od
takiego organizmu. Ustalono priorytety na przyszto$¢ — wspdine dziatania wokét
kluczowych dla galerii zagadniefi. Pierwszy to wprowadzenie w programie
nauczania ohowigzkowej lekcji w BWA, na poczatek 1 (stownie: jednej) w roku
szkolnym. Drugi — zorganizowanie spotkan nie tylko pracownikéw instytucji, ale
takze przedstawicieli wiadz miast, w ktérych dziatajg galerie. Plus regularne
spotkania, bycie w kontakcie, wymienianie inspiracii i do$wiadczer.

PLENER BWA. 0GOLNOPOLSKI ZJAZD PRACOWNIKGW INSTYTU-
CJI TWORZACYCH DAWNA SIEC BWA Z UDZIALEM ARTYSTOW
| EKSPERTOW, TARNOW 18—-20.08.2014. KURATORKI: EWA tA-
CZYNSKA-WIDZ, EWA TATAR. ORGANIZATOR: BWA W TARNOWIE.
DOKUMENTACJA RYSUNKOWA: POLA DWURNIK. WARSZTATY
PROWADZILI: TOMASZ BERSZ, HONORATA MARTIN, MUZEUM
SZTUKI NOWOCZESNEJ W WARSZAWIE / PARK RZEZBY NA
BRODNIE (KATARZYNA KARWANSKA, SZYMON MALIBORSKI,
KAROLINA ZYNIEWICZ), KRZYSZTOF SKOCZYLAS | ALEKSANDRA
JACH, STUDIO CZOSNEK (TYMEK BOROWSKI, RAFAt DOMINIK,
KATARZYNA PRZEZWANSKA), GRZEGORZ SZTWIERTNIA, TOWA-
RZYSTWO INICJATYW TWORCZYCH E (AGATA NOWOTNY, ZUZA
SIKORSKA).

PROJEKT DOFINANSOWANO ZE SRODKOW MINISTRA KULTURY
| DZIEDZIGTWA NARDDOWEGO ORAZ MIASTA TARNOWA.
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