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IMAGES FOR
THE POLITICS OF
THE FUTURE

Edited by tukasz GUZEK

Academy of Fine Arts in Gdansk

INTRODUCTION by the Editor

Images incorporated into the visual arts from both art and philosophical, social and
political discourse influence social perceptions and transform political practices.

The image plays a key role in artistic research and present-day artistic nar-
rative strategies that look to the future. Images also participate in the process of
building a revolutionary momentum. These images are creative, not reactive. It is
a utopia that becomes reality. Moreover, images operate without violence.

Such an incredible revolution without violence took place in Gdansk: the
Solidarity revolution of the 1980s (1980-88), led by Lech Walesa. Today’s Europe
owes its developmental impulse and current political, social and economic form to
this Solidarity revolution.

In the 1980s, during the Solidarity struggle, images were rare. Today we live
in a flood of images. This flow of images is today’s insurrectionary flow. The future
revolution will be an image revolution.

Images for the Politics of the Future examines how artists use media such
as moving and still images and transform them into artistic means using strategies
such as:
found footage;
reuse;
recycling;
mixing and editing images;
documentary;
performativity;
critical citation;
interimage (by analogy to intertext in literature), and their combinations serve to
create political statements and thereby project the future.
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IMAGES FOR THE POLITICS OF THE FUTURE

Piro Rexhepi in the video film Insurgent Flows, 2023.

In her introductory article on the role of images in contemporary culture
“In the Aftershock of Insurgent Flows. Trans*Decolonial and Black
Marxist Futures,” Marina GRZINIC refers to her own films, which are based
precisely on images. They use them to conduct the narrative. This narrative is both
scientific in nature, because it is embedded in postcolonial discourse and refers to
such postcolonial thinkers as Homi K. Bhabha and Achille Mbembe as the main
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figures of this discourse. At the same time, her film is activist in nature, it is a call for
change at the level of dominant ways of thinking, i.e. the idioms of culture, because
only intellectually equipped in this way will we be able to stand face to face with na-
tionalism and populism. The arguments are images, a flood of images appearing in
films, both documentaries and created images. Grzini¢ always works in teams, thus
making them a collective voice that is a warning that this future may be dominated
by images known from Europe’s fascist past. On the political level, it is a critique of
power that does not respect the principles of equality.

Articles by Maga GUSTIN, “Art on the Edge in Theory and Practice:
Marina Grzinié, Necrorealism, and Retro-Avant-Garde” and Jacek
KOLTAN, “Late Emancipation in Late Modernity. Women’s Protests in
Times of Illiberalism” are case studies of cultural situations that in certain
historical periods of totalitarian rule expressed themselves in protests using images,
in the absence of democratic mechanisms. In the first article, the author examines
two cases: the neo-avant-garde in Slovenia (Ljubljana) in the 1980s (after Tito’s
death, when the processes of erosion of the Yugoslav state began) and the second
case — Necrorealism, a trend in Bolshevik Russia (Leningrad) functioning in the
same period of time. Both trends fulfilled the role of criticism of political power
through film images and other media. On the other hand, Jacek Koltan’s article
refers to posters — iconic images from the period of the legal functioning of the
political and social movement Solidarity in Poland in the years 1980-81. They were
compared with their derivatives — posters from 2016 and 2020, when the same
images and symbols were taken over and seized by women’s protest movements
against the policies of the Catholic far-right ruling in Poland at that time, which
restricted women’s access to medical care in the name of ideological and religious
power over their bodies.

Academic studies are supplemented by other texts providing additional
arguments for the importance of images in discourses of equality culture. The
text “Fluid Interconnections: On the Film Insurgent Flows by Grzinic¢,
Kancler, Pristovsek (2023)” by Anahita NEGHABAT is a review of Grzinié¢’s
film Insurgent Flows; ‘Second-Class’ Citizen Positions and the Works of
Grzini¢/Smid. A Sea of Traumatized Souls Stuck in the Post-socialist
Era” by Janusz CZECH is a report from the exhibition Nothing New in the East,
which took place in A.K.T.; in Pforzheim (Germany), and “Art is Creativity. But
It Is Also an Institution. And Every Institution Is Power” is a conversation
with Mara Ambrozi¢ VERDERBER, the director of Piran Coastal Galleries (OGP) in
Koper/Piran (Slovenian Istria), on the functioning of a gallery that seeks to pursue
a politically liberal program. These texts describe the realities in which artists
function and realize their ideological postulates through images, and increase the
pool of practical examples beyond those included in Grzini¢’s film.

All of the material presented in this thematic section shows, as through
a lens, the functioning of images, which are tools of discourse, convincing argu-
ments, evidence of the truth of research theses and positions expressed in discus-
sions, and last but not least, real political actions.
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Marina GRZINIC

Academy of Fine Arts in Vienna

IN THE AFTERSHOCK OF INSURGENT
FLOWS. TRANS*DECOLONIAL AND BLACK

MARXIST FUTURES

In 2022, Tjasa Kancler and Marina Grzinié started
working on a documentary videofilm on the
themes of power, extractivism, theory, activism,
and digital technology entitled Insurgent Flows.
Trans*Decolonial and Black Marxist Futures.
The 9o-minute-long videofilm was a central work
in the Gdansk exhibition in 2024 co-curated by
Lukasz Guzek and Mara Ambrozi¢ Verdeber and
conceived and realized as a display by myself and
Jovita Pristovsek.

For Insurgent Flows, we intensively
explored and engaged Black Marxist, feminist,
and trans* thinking. We realized that Black
thought, especially Afro-pessimism, brings
with it significant political and esthetical
shifts. Historically, Marxism has often been
marginalized, but its critique of capitalism and
the capitalist mode of reproduction - which is
closely tied to colonialism and violence in the
fundamental relations between capital and labor
- remains central. These ideas are not new or
recently discovered by us; they have a long and
complex history. This analysis forms the basis for
much of our work.

Sztuka i Dokumentacja nr 32 (2025) | Art and Documentation no. 32 (2025) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC

The film’s structure is based on eight
positions that we consider seminal to our topic,
and we prepared a detailed list of questions for
each position; each interview lasted about an
hour. We published them in their entirety in
a book in 2023.! The interviews were all conducted
via Zoom. We re-edited the film, supplementing
the thoughts expressed with archive material
and images, texts, and reflections. At that point,
Jovita PristovSek was crucial to the editing and
subsequent post-production.

The Basics of Insurgent Flows.
Trans*Decolonial and Black Marxist

Immediately upon its completion in 2023,
I labelled the video film Insurgent Flows
a “radical documentary complex” - as a parallel
to Ruth Wilson Gilmore’s seminal coinage, which
speaks of the prison-industrial complex that is at
the center of this film.
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gfagents of sexvality

001

Marina Grzini¢, Tjasa Kancler, Jovita Pristovek, Insurgent Flows, 2023. Still from a video.
Copyright the authors Grzini¢, Kancler, Pristoviek

I explored the relationship between this
documentary complex and the prison system,
delving deeper into these themes, which address
the concept of necropolitics, as Achille Mbembe
has put it.2 While we often claim to live in an age
of biopolitics, we are deep-rooted in necropolitics
- a system in which death takes center stage on
a large scale. Millions of people are rendered
superfluous, their deaths becoming a source of
profit that far exceeds the value of their lives.
This also applies to cases in which entire states
are doomed.

The film incorporates selected documents
that form an evolving archive. A large part of our
interest is in necropolitics - not simply death,
because everyone will die at some point, but how
we die. It’s not about the inevitability of death,

.12

but about its form. There is a profound difference
in the way, the mode, and the why of dying. We
are deeply interested in this form of death. It is
in this context that the concept of assemblage
comes into play.3 While there is a lot of talk about
collage, theorists like Jasbir Puar have turned to
the discussion of assemblages - complex, layered
structures - and the idea of radicalizing them.
This is related to the idea of making a film that
exposes the violence of necrocapitalism. In the
work, we make connections to resistance against
necropolitical conditions. After all, no one
supports necropolitics - no one wants to die or to
be controlled by others.

David Marriott summarizes this well when
he speaks of the “death that can never die.”* This
sums up the perpetual, relentless violence of
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capitalism that sustains necropolitical systems
(or vice versa). This persistence - the refusal to
allow the violence to hide - defines much of what
we examine.

White supremacy is at the center of this
critique. White supremacy, or the regime of
whiteness, goes beyond skin color -it is a system
of thought, behavior, and life. It manifests as
a pervasive and violent structure that excludes
others based on a set of differences that are rooted
in the violent construction of race, color, our way
of life, whiteness as normativity. These ’others’
who are only ‘different’ because of this regime, are
forced to come to terms with the toxic demands of
this regime.

We incorporated in the video reflections
on the state of refugees in Europe, critically
examining 'Fortress Europe.’ This term reflects
Europe as a tightly controlled and highly
sophisticated system of violent relations:
mass deportations, severe challenges for those
outside Europe who are deemed irrelevant, and
deep internal disparities. Even within Europe,
divisions are maintained or exacerbated based on
geopolitical interests.

The Eight Positions Distinguished

Ruth Wilson Gilmore is the co-founder of
numerous grassroots organizations, including
the California Prison Moratorium Project,
Critical Resistance, and the Central California
Environmental Justice Network. Author of the
award-winning book Golden Gulag: Prisons,
Surplus, Crisis, and Opposition in Globalizing
California (UC Press). Gilmore, a specialist in
carceral politics, addresses key issues in the U.S.
Basha Changuerra is an anti-racist
and Afro-feminist activist. She is one of the
promoters of the Afrofeminist social organization
AfroFem Koop and a member of CNAACAT
(Black, African and Afro-descendant Community

Sztuka i Dokumentacja nr 32 (2025) | Art and Documentation no. 32 (2025) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC

IMAGES FOR THE POLITICS OF THE FUTURE

of Catalonia). Changuerra, who comes from
the Spanish diaspora, is politically active and
critically examines the dynamics of power from
this perspective.

Bogdan Popa is a post-doctoral
researcher at the Department of Literature
and Cultural Studies, Transylvania University
of Brasov. His research focuses on the history
of sexuality, gender and affect. Popa, from
Romania, explores how capitalism has evolved
into a vampiric structure - literally sucking the
lifeblood from the so-called ’disposed bodies,’
those deemed irrelevant to capitalism, and even
from the working class itself, with shameless
disregard.

Aigul Hakimova is an activist and
community organizer. Hakimova lives in Ljubljana,
Slovenia, and has been involved in numerous self-
organized movements in the field of migration and
autonomous spaces since 2002. In recent years,
she has focused on issues of political organization,
resistance, and the commons. Hakimova reflects
Belarusian and Russian perspectives from
Slovenia, where I come from.

Slovenia is a deeply toxic country in terms
of its violent relations with people from other
parts of the former Yugoslavia. 'The Erased’
(Slovenian: Izbrisani) is the term used in the
media for people who were left without legal
status after the country declared independence in
1991. Following the declaration of independence
of Slovenia, some 30,000 people were stripped of
their legal status overnight. Their documents were
taken away, rendering them illegal. These people
were left in a zombie-like state - without money,
rights, or recognition.

‘The Erased’ are mainly people from other
former Yugoslav republics who lived in Slovenia.
They are mostly of non-Slovenian or mixed
ethnic origin and include a significant number of
members of the Roma communities. Some of ‘the
erased’ were born in Slovenia but had remained
citizens other republics of the Socialist Federal
Republic of Yugoslavia due to their parents’
ex-Yugoslav citizenship and place of birth.
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Others had moved to Slovenia from other parts
of Yugoslavia before the country’s dissolution and
remained there after 1991.

A juxtaposition of the thoughts of Aigul
Hakimova and Piro Rexhepi shows how much
the politics in the radical documentary complex of
Insurgent Flows is an aesthetics of collapse. It is
not a confrontation, but a dialectical relationship
between thesis and antithesis. Hakimova calls for
the right to statehood or freedom of movement.
Rexhepi shows that in this respect, Kosovo also
plays a decisive role in the new Europe, Fortress
Europe, which plans to expand its borders.
Kosovo was an important chapter in the history
of the former Yugoslavia, especially given the
immense violence perpetrated by Serbia against
Kosovo and the genocide in Srebrenica. Kosovo
was once a symbol of hope. However, the current
situation is worrying: today Kosovo has become
an outpost of Denmark, which outsources
refugees and criminals there. Kosovo, in turn, is
dependent on financial support from Denmark in
order to survive. We see similar parallels in the
relationship between Italy and Albania. These
dynamics reveal the broader questions about
Europe’s role and responsibility.

Danijela Almesberger co-ordinator at
the Lesbian Organization Rijeka - LORI. LORI
was founded on 19 October 2000. The goal of the
organization is informing the public and raising
awareness to support the acceptance of LGBTIQ+
persons, to eradicate prejudices and homo/bi/
transphobia, and to eliminate discrimination
based on sexual orientation and gender identity/
expression as well as to achieve true equality
before the law. Almesberger is a pivotal figure
within the LGBT community in Croatia - a region,
along with Serbia, marked by extreme toxicity,
both toward one another and toward LGBT
individuals. In Serbia, for example, the Pride
parade has been a site of violent confrontations,
with participants risking their lives.

Nat Raha is a poet, and queer/trans*
activist-scholar, based in Edinburgh, Scotland.
Her research addresses sexuality and gender,
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critical theory and Marxism, and contemporary
poetry and poetics through creative and critical
methods. She is a postdoctoral researcher on
the Life Support: Forms of Care in Art and
Activism project at the University of St Andrews.
In 2018, she completed her PhD thesis “Queer
Capital: Marxism in queer theory and post-1950
poetics” at the University of Sussex. Nat Raha
highlights that a “gendered, racialised division of
labour within white, patriarchal capitalist society
reproduces the feminized and racialised character
of this work across the supposed ‘divide’ of the
Global North and Global South, where women
and feminized workers from the Global South
(that is, workers of colour) are often responsible
for the social reproduction of bodies in or from the
Global North. Such work has also highlighted that
waged reproductive labour makes up a significant
portion of GDP in Western economies.”

Her current research also focuses on
radical transfeminism, race in UK poetry and
poetics, and queer and trans print cultures. She
is the author of three collections and numerous
pamphlets of poetry — her third book, Of Sirens,
Body & Faultlines, was published by Boiler House
Press in November 2018. Some of these themes
are represented in the film.

Finally, Ramén Grosfoguel is a full Pro-
fessor of Chicano/Latino Studies in the Depart-
ment of Ethnic Studies at the University of Cal-
ifornia, Berkley. He is internationally recognized
for his work on the decolonization of knowledge
and power as well as for his work in international
migration and the political economy of the world
system. Grosfoguel is the author of numerous ar-
ticles and books, among others, Colonial Subjects.
Puerto Ricans in a Global Perspective (University
of California Press), Unsettling Postcoloniality:
Coloniality, Transmodernity and Border Think-
ing (Duke University Press), and co-editor of the
journal Tabula Rasa.

Grosfoguel is one of the most renowned
decolonial theorists. His work connects Black
thought with decolonial perspectives, which
originated from Latin American intellectuals and
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activists in the U.S. These perspectives critically
revisit how capitalism operates, exposing the
‘colonial matrix of power.” This matrix reveals
coloniality not as a historical relic but as
a recurring and evolving structure embedded in
modern systems of power.

This is Europe

Navigating through, along, and being subjected
to capitalism requires an understanding of
a few conceptual links. Colonialism serves
as a prime example: you take everything for
centuries, build the foundation of capitalism,
and then wonder why the people you exploited
come to you. Extractivism seems to know no
shame. Extractivism is also the act of extracting
knowledge. Under the white regime, this means
appropriating everything - archives, materials
and resources - and then constantly reinventing
oneself by appropriating from those racialized as
the ‘others.” This is not just true in the East or the
West but also in the global system, where today’s
capitalism is all about extraction.

Ruth Wilson-Williams often talks about
this new form of capitalism, racial capitalism.
Her ideas are closely linked to the work of Cedric
Robinson.His monumental book Black Marxism:
The Making of the Black Radical Tradition (1983)
has produced much of the vocabulary we use to
think about emancipation today. No other work
has contributed so much in this regard. Cedric
Robinson’s concept of racial capitalism describes
a system that is unfolding before our eyes today.
Linked to this is the urgent task of dismantling
the prison industrial complex that continues to
expand around the world.

Racialization - a persistent mechanism
where race is instrumentalized. It’s more than just
racism; it’s a continuous cycle of violence, subtle
yet pervasive. The forms of this violence evolve,
so much so that people can believe they are anti-
racist, yet when they speak, their words reveal the
opposite.

Sztuka i Dokumentacja nr 32 (2025) | Art and Documentation no. 32 (2025) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC

IMAGES FOR THE POLITICS OF THE FUTURE

Marginalization is another key aspect,
particularly pronounced in the former Eastern
European countries. It targets not only LGBT
communities but also class-based groups, with
Roma people often viewed as the ‘zero factor’
in this equation. Then there’s the selection of
bodies: every country identifies a specific enemy,
positioning them as the primary 'other.’

In the former Eastern Europe territory
and generally in capitalism and even more in
necrocapitalism, there is always a need to define
an ’other.’” In this case, the enemy became the
working class, which was openly despised. The
working class in Slovenia largely consisted of
people from poor Bosnian regions and areas
like Kosovo. This dynamic worked as a form of
cleansing, reinforcing the idea of the nation
as ‘’pure’ while portraying everyone else as
a problem. The genocide in Srebrenica, and
even Rwanda - each of these represents other
manifestations of necropolitics.

LGBT communities, especially trans
individuals, hold a unique position within this
discourse. The question arises: Who is the other?
No one is born as the other; it’s a constructed
identity, shaped through the racialization and
perpetuation of otherness. This process is part of
the vocabulary we seek to address, particularly in
Slovenia, where Southerners are treated as the
other, and deemed less valuable. The working
class also faced significant marginalization during
Slovenia’s formation as a nation-state.

Marina Grzinié and Aina Smid

Some questions of aesthetics, politics, and
technology are drawn from videos that were
not part of the exhibition, works as Icons of
Glamour, Echoes of Death (1982), Bilocation
(1990), and Three Sisters (1992). They serve as
historical artifacts, reflecting our exploration of
Europe as a spectral entity - a concept that lacks
a foundation.

15 |



IMAGES FOR THE POLITICS OF THE FUTURE

Aina Smid and I have been working with
video as an experimental political fictional and
documentary form since 1982, and we celebrated
our 40th anniversary of collaboration in 2022.
We have collaborated on more than 40 video art
projects, made a 16mm short film, and created
numerous video and media installations; we
have independently directed several video
documentaries and television productions.

Historically, we began with socialism and
its intersections with global movements. This
perspective, of course, spans the last 40 years
of our work. The Erased People in Slovenia in
1992, the genocide in Srebrenica, Bosnia and
Herzegovina in 1995, the turbo-fascist post-
socialist processes in Serbia (which never ended),
and the poisonous hyper-nationalism in Croatia
(much alive and strong) are all reflected in our
video works. These events occurred in a broader
context of escalating hostility towards LGBTQI+
people, alongside a resurgence of hatred
against Roma, Muslims, and other racialized
communities.

The Waves of Restless Violence have

Their Roots in Ethnic Nationalism and

Post-socialist Decay

The empty rhetoric of we from the former
Eastern Europe being ‘colonized,” often invoked
in nationalist discourse in the region, stands in
stark contrast to the realities of our complicity in
imperial ambitions and racist escalation against
those produced as the Other. This rhetoric often
draws on narratives from the Second World
War and portrays Eastern Europe as a victim of
external colonization, while conveniently erasing
our proper history of oppression, including the
pervasive violence against Roma people, and
refugees, and the antisemitism that has been
shaped for centuries. This selective memory-
invoking victimhood while obscuring guilt - has
allowed harmful ideologies to persist.

TR0

It perpetuates the cycle of discrimination
and denies the ongoing struggles of marginalized
communities, both historically and in
contemporary society. Understanding these
dynamics is crucial to dismantling the legacies of
oppression that continue to divide and damage
societies in the post-Yugoslav space.

Sex and Rock ‘n’ Roll

There is a long story of the 40 years of collabo-
ration between Aina Smid and I which began in
1982. This story would require a patient docu-
mentary timeline, which is in a way a fiction. Af-
ter all, how can you summarize 40 years of work?

I am focusing on creating a short, rough
contextualization of these years that situates the
most recent work, Insurgent Flows.

The revival of video art in the 1980s in
Slovenia - its second, political birth - did not
take place outside the ideological, political, and
aesthetic framework of socialism. Instead, video
artists like myself adopted this framework as
the basic parameters within which we produced
and reflected on video and contemporary art in
innovative ways. In the 'leaden period’ of the late
1970s, Slovenian film production was too sluggish
to engage with or represent the major aesthetic
and political issues of the time. As a result, video
art took on this critical role.

If the political dimension in Slovenian film
had faded in the 1970s, it was revived in the 1980s
by the new political video art. The first work
shaped by the conceptual horizons of the 1980s
- steeped in underground ideology and politics -
was Icons of Glamour, Echoes of Death, a video
created by Smid and I in 1982 while working as
part of the group Borders of Control No. 4 in
Ljubljana, Slovenia, in the former-Yugoslavia.

In this video, the phantasmic world of
a woman, a fashion model (played by Marina
Grzini¢), is contrasted with her friend (played by
Aina Smid), whose (double) sex is fully revealed at
the end when a phallus becomes visible between
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her legs. Throughout the video, the model
appears at least as a transvestite, seamlessly
changing gender through speech. However, this
transformation is accompanied by a neurotic tic:
She repeatedly raises her hand in front of her face.
This archetypal gesture, which is both comic and
tragic, creates a distance between the body and
the speech act and emphasizes our dual nature
- the difference between what we are and what
we say. This neurotic tic also leads to additional
distortions in the video’s setting - a private
apartment - and reflects the deep disorientation
in the main character’s life. The tic interrupts the
narrative flow, which is already characterized by
painful memories, as both characters talk about
their childhood, their school days, and their early
masturbation experiences.

The visual narrative shows the fashion
model confronting her own photographs and
slides. She re-enacts the poses and situations
depicted in these images ’live’ for the audience in
front of the video camera, creating a voyeuristic
dynamic akin to a peep show. As she performs her
poses, the soundtrack plays The Model, written
by Kraftwerk and performed by Snakefinger.
Through this repetition and posturing for the
camera, the video deliberately references the
aesthetics of the German and American avant-
garde of the 1960s and 1970s, particularly the
works of Rainer Werner Fassbinder, Rosa von
Praunheim, and Andy Warhol.

The reenactments are enhanced by the
interplay of light from the slide projector, artificial
lighting, and close-ups of faces, transforming the
video into a conscious exploration of the politics
of fe/male desire.

Back then in Socialism, we studied
Fassbinder and Rosa von Praunheim, and then
we asked ourselves: What can we do from the
perspective of socialism?

We were always told that socialism was
a bad copy of the West, so we said: If we are
a bad copy, then we should embrace the idea of
being copies. After all, we couldn’t be the original,
but we soon realized that the original is a very
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limiting concept. If you are the original, you have
to constantly maintain that originality. But if
you are a copy, you can free yourself from these
constraints. You are not limited to maintaining
the original. You can be rough, insurgent,
and disruptive - exactly what a ’copy’ allows.
This perspective explains why we have never
created ’originals’ in our work, but have instead
focused on the production of copies, stereotypes,
prototypes and archetypes. The copy serves as
a metaphor for what civilization has done to the
institution of art, the body and pleasure. Through
this lens, we can understand the copy as an
expression of excessive pleasure.

The April Meetings (festival of expanded
media; later Video Meetings) were founded in
1972 on the occasion of April 4, Students’ Day,
in Belgrade and on the day of the opening of the
Student Cultural Center. Characteristic of the
April Meetings, which took place between 1972
and 1977, was an interdisciplinary artistic program
that was conceived in the spirit of the time and
aimed to overcome the boundaries between art
forms (video, performance, photography). In the
1980s we traveled to Belgrade and presented our
first VHS video artwork Icons of Glamour, Echoes
of Death. The reaction was overwhelming -we got
alot of attention. The idea of using VHS, normally
associated with home entertainment, for artistic
video was seen as provocative and repulsive
at once. This publicity had a domino effect and
influenced the opportunities we were given. We
were also attacked that this was not video art,
but pornography. The traditions that came from
the academies of fine arts in former Yugoslavia
were all connected to research and adjustments
of color, long exposure, and a simulation of the
aesthetics of the visual arts genre in video. Our
work was a bastard threshold, punk, mass-media
orientated, political, and non-binary.

Technology plays a crucial role in the
videos we create because it reflects the history
of technological development. Lukasz Guzek
has highlighted this brilliantly in many of his
summaries of our work. We started with VHS
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tapes, which were originally used in the West for
home pornography. We repurposed this medium
for art. We didn’t have computers back then, so
we worked with what was available to us. We
photographed images, made slides, and used
slide projectors for our first media installations.
I remember working with Aina Smid in 1982,
when we used a slide projector for an installation
in which the images ran continuously - long
before PowerPoint or similar tools existed.

Technology Plays a Crucial Role

Slovenia provided an interesting context at the
time. Under socialism, every television station
was obliged to produce original cultural content.
This opened up opportunities as experimental
traditions found their way into state institutions.
A visionary figure in Slovenian television who
represented this tradition approached us and
asked: Could you make a video for us?

Technology has played a crucial role, not
only in the way we work but also in reshaping
the relationships between practices, including
scientific disciplines, which have taken on
completely new dimensions. This change has
given rise to the concept of the ‘radical image’ As
I have argued in many writings, not every image
is inherently political, but its potential for political
meaning lies in its radicality.®

We could access technology even though
it was not widely available. The equipment was
there, but no one was using it. They approached us
with an offer: Maybe you could make a video for
us. We can lend you a camera and a cameraman
- maybe for a day, for eight hours. That was the
usual working day for TV people, and the same
applied to editing: You’'ll have about five hours for
editing - they said - including a break.

From there, we developed a new
methodology with Aina Smid that focused on
how we could maximize production within the
confines of five to eight hours. We had none of
the technology in hand, no money, no practice,
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just film theory, the knowledge of avant-garde
film productions, hours and hours of watching
all kinds of films, and our punk and subculture
contexts. It was fascinating to see how technology
pushed us to be innovative. We developed
different approaches to meet the constraints
we faced before the arrival of computers, which
revolutionized everything. Suddenly the process
became easier, although the financial challenges
remained - no one wanted to fund artistic
experimental video.

Paul Virilio” foresaw that all technological
advances, including video, television, radio,
and computers ultimately have military
origins. Even tools such as the photographic
camera or Polaroids have their roots in military
development. This connection became clear
when reading Achille Mbembe,® the act of
recalibrating - whether with a sniper rifle or
within a technological framework - reflects this
military ancestry.

Art, including abstract art, must deal with
the social and political - it is the contour that
shapes the work. Today, abstract images are
often seen as serene and peaceful. People claim
that they are tired of politics and do not want
to see it reflected in art. Yet abstract images are
a response to the abstraction that comes with the
financialization of capitalism. Just as capitalism
functions through abstraction, these images
reflect, reproduce, and repeat its mechanisms -
precisely and systematically.

I have stated in the past that not every
image is political, but they can become political
to the extent that they are radical. This radicality
is always shaped by the social and political context
because every aesthetic practice has to respond
to these forces. You could say: Yeah, yeah, I'm
just making art. But the truth is that art has to
maintain a relationship with the social and the
political. These dynamics form the contours
that shape artistic expression, even in ‘pure’
abstraction.
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In the early 1990s, the development of our video
art was closely interwoven with the conflicts and
wars in the Balkans. This period was elaborated
with the videos Bilocation (1990), The Sower
(1991), Three Sisters (1992), Labyrinth (1993),
and Luna 10 (1994).

The video medium was significant in the
1990s because Slovenian films at that time showed
little interest in dealing with the war and its
consequences. Experimental cinema was almost
non-existent, so video played a decisive role. After
the wars in the 1990s, we dealt intensively with
topics such as the genocide in Srebrenica.

The links between technology, the politics
of the body, history, and video theory are
particularly clear in Bilocation (1990). The title
itself refers to the concept of a body that exists
simultaneously in two different places. This idea
of being in two or more places at the same time
- be it war, history, or revolution - or of merging
two seemingly disparate levels of meaning, such
as history and the (political) body in the present,
perfectly encapsulates a fundamental process in
video art.

In Bilocation, we used documentary
material filmed by Slovenian television during
the unrest in Kosovo in 1989. By chance, one
of our friends who worked for TV Slovenia
(then Television Ljubljana) was sent to Kosovo.
He shared the footage he had recorded with
us, enabling us to create the work. However,
this piece was never shown in Slovenia. It was
simply not possible; there was no platform or
context in which it could be shown. The footage
showed the Albanian majority population rising
with their bare hands against the Yugoslav
People’s Army - essentially the Serbian army -
who fought back with tanks and tear gas. This
documentary material, which had not been
broadcast on Slovenian television during the
crisis, was juxtaposed with the fictional world
of our synthetic video images. In Slovenia, even
Radio Student, an independent radio station, took
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an interest and traveled to Kosovo to document
the events.

In the 1990s, we produced videos for
Slovenian television, which changed its name after
Slovenia declared its independence and left the
Socialist Federal Republic of Yugoslavia (in June
25, 1991). In a referendum on December 23, 1990,
88.2% of Slovenian voters voted for independence.
TV Slovenia allowed us to use blue-key technology,
which was groundbreaking at the time because
previously video film had consisted of putting
one image next to another, but with blue-key
technology - a hallmark of video - we were able
to create entire narratives in a single frame.
The documentary footage was metaphorically
’encrusted’ onto the body of a classical ballerina,
Mateja Rebolj. The images were inserted into
her eye, intestines, and other parts of her body,
transforming her into a vessel bearing the visual
traces of the former Yugoslavia. These are images
etched into a collective body in which memories
intertwine the psychotic and the erotic.

In Bilocation, the ballerina’s body was
prepared - embalmed and adorned - for a socialist
parade or perhaps for execution before being led
to the scaffold. The atmosphere suggests that each
parade not only generates excitement but also
culminates in the destruction of a body - a body
prepared as a sacrificial offering. Dressing for
parades in this context becomes an act of admiration
for a body destined to be consumed by desire.

This video presentation sheds light on visual
body rituals in East and West. However, it does not
attempt to rework the body of history but rather
simulates the political and emotional coordinates
of the body. The gendered body fights amnesia
and shifts time by deepening our understanding of
memory and history beyond the boundaries of the
video medium.

The way the body is presented in Bilocation
underscores a fundamental aspect of video art: the
body becomes nothing other than video resolution.
The real is not something that is hidden beneath
the shimmering surface of reality, but something
that must be actively constructed.
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Marina Grzini¢, Aina Smid, Bilocation, 1990. Still from a video. Copyright Grzini¢, Smid

Bilocation was also a concept related to
what was highlighted in the 1990s by Sandra
Lischi.® She writes, “The electronic image allows
for and facilitates the expansion of cinema
towards a new way of portraying and narrating;:
its natural habitat is metamorphosis; its actor is
the image itself in continual transformation and
proliferation; its mise-en-scéne is mise-en-page,
wrote Pascal Bonitzer in 1982.”°

This reference to Bonitzer emerged early
on in our research into the distinction between
film and electronic images. Bonitzer described
video as the juxtaposition of ‘pages’ that seem
to be cut with a small pair of scissors. There was
an ongoing debate about the meaning of these
‘scissors,” because in our view they should not
only be interpreted as tools for creating tactile
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effects in video, but we argued for the tactics
and politics of the medium of video. The seams
created by juxtaposing and cutting video ‘pages’
mean much more than just the surface structure
of these electronic images: The video seam, the
suture - the point of contact where two or more
images or ‘pages’ intersect - is not a neutral
overlap of empty scenes. On the contrary, this
seam is often a place of excess, metaphorically
marked as a bloodstain. Whether the cut-out is
executed with stylistic elegance is irrelevant.
The seam is not just an aesthetic device but, in
Lacanian terms, a structural stain - a break or flaw
that no amount of precise ‘scissors’ can repair or
completely smooth out.

Unlike film, video lacks depth. Neverthe-
less, its ‘pages’ can be imbued with meaning,
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Marina Grzini¢, Aina Smid, Three Sisters, 1992. Still from a video. Copyright Grini¢, Smid

even blood. In this respect, our video work Three
Sisters in the 1990s was particularly significant.
Three Sisters (1992), a reinterpretation of Chek-
hov's classic play (written in 1900), reflects a com-
pletely different political and artistic climate. In
response, we have engaged in reconstruction, of-
ten referring to significant figures and movements
of the avant-garde. The Russian avant-garde, for
example, especially Lyubov Popova and her col-
leagues, was an important inspiration. Three Sis-
ters also explores the overlaps between Chekhov
and Eisenstein, particularly through references to
Battleship Potemkin, and between Chekhov and
Brian De Palma, particularly in relation to The
Untouchables.

In its effort to expose the political signifi-
cance of the Balkan genocide (that we anticipated
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in 1993, and was executed in Srebrenica in 1995),
and its connection to the Jewish Holocaust of
World War II, Three Sisters questions the refusal
to address the conditions of the Balkan war, which
are often dismissed as the result of tribal feuds
and ethnic conflict. The video critiques the capi-
talist First World and its construction of a domi-
nant subject - white, bourgeois, heterosexual and
capitalist - while systematically destabilizing this
construction through the statements and actions
of the contextualized sisters.

At that time, we began to see racism
coming to the surface in a supposedly socialist
country. Slovenia had cultivated close relations
with African nations as part of the Non-Aligned
Movement. Many second and third-generation
families from these regions had settled in
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Marina Grzini¢, Aina Smid, Three Sisters, 1992. Still from a video. Copyright Grini¢, Smid

Slovenia, completed their studies, and made a life
for themselves. Nevertheless, racism persisted.
The video can be seen as an exploration of
the collapse of communism, the rise of racism
and nationalism, and the new political order
characterized by global free market capitalism. It
deals with issues such as war and its atrocities,
the role of women, gender dynamics, and racism.

Metka Trdin, the first sister, the Black
actress, addresses the intersections of AIDS,
communism, and war in a unique manner. At
one point, she takes on the role of the white
Catholic ‘sister’ (a nun) depicted in a well-known
Benetton advertisement that is now reawakened
as its flesh-and-blood ‘negative’ with an intense
political undertone. As an image of the political
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unconscious of turbo-postsocialist reality, it
embodies a subversive critique. In one scene,
she replaces the minute hand of a clock about to
strike twelve to symbolize the urgency of change
and kisses a series of vivid archetypes embodying
various relationships to power - a policeman,
a prostitute and others. She gives her final kiss
to a stuffed monkey, referencing the origins of
AIDS, the global epidemic of the 1980s that was
conveniently associated with Africa in a witch
hunt. This context shaped much of the discourse
and visual culture of the time, where racial
stereotypes were reinforced through media and
social narratives.

Olga Kacjan, the second sister, parallels the
character of Catherine Deneuve in Luis Bufiuel’s
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Marina Grzini¢, Aina Smid, Three Sisters, 1992. Still from a video. Copyright Grzini¢, Smid

Belle de Jour (1967): a cool, elegant middle-class
Frenchwoman who leads a double life as a married
woman and prostitute. As a middle-class wife, she
is repulsed by sex, but as a prostitute she willingly
fulfills her clients’ wildest fantasies. Kacjan, the
second sister, ‘recites’ lines from Chekhov’s play
while excerpts from Karpo A¢imovi¢ Godina’s
1980 film The Raft of the Medusa are projected.
Kacjan, who already played the lead role in
Godina’s cult film The Raft of the Medusa, draws
a parallel between the Yugoslav avant-garde of
the early 20th century - depicted in Godina’s
film - and Yugoslavia of the 1990s (a space of
murdering, cleansing, violence). I refer to the
painting The Raft of the Medusa (from 1819) by
the French Romantic artist Théodore Géricault,

Sztuka i Dokumentacja nr 32 (2025) | Art and Documentation no. 32 (2025) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC

which shows the survivors of a shipwreck at sea.
Géricault’s painting depicts a moment after the
sinking of the French frigate Méduse, which ran
aground on July 2, 1816 off the coast of what is
now Mauritania.

In 1992, 12 years after the myth of socialist
brotherhood had melted away, this indeed called
for a new representation of The Raft of the
Medusa.

Marinka Stern, the third sister, replays
the concentration camp survivor that restores
her sadomasochistic relationship with an ex-SS
officer working as a night porter at a Vienna hotel,
a character from the 1974 film The Night Porter by
Liliana Cavani. Having survived a concentration
camp, she remains psychologically bound to
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| shall live!

Marina Grzini¢, Aina Smid, Three Sisters, 1992. Still from a video. Copyright Grini¢, Smid

her persecutor, a former camp guard. This role,
originally played by Charlotte Rampling, is
carefully reconstructed by Marinka Stern through
her performance and scenic props, the cap, pants,
and suspenders of a Nazi officer. Here, the act of
reenactment raises questions about the political,
artistic and cultural context. Stern transforms the
aesthetic stylization of the costume into a form of
political dramaturgy.

The final act of resistance in the video is
performed by the body of a transvestite who
mirrors the body of Cavani’s heroine in The Night
Porter. She says: “I shall live!” The methods used
in Three Sisters aims to develop forms of political
and aesthetic resistance. This politics of resistance
is made possible by the emergence of a specific
political subject that, as Homi K. Bhabha argues,
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emerges at a point of the ‘liminal’ negotiation of
cultural identity across differences of race, class,
and gender.

Homi K. Bhabha argues in The Location of
Culture: “How are subjects formed ‘in-between,’
or in excess of, the sum of the ‘parts’ of difference
(usually intoned as race/class/gender, etc.)? How
do strategies of representation or empowerment
come to be formulated in the competing claims
of communities where, despite shared histories
of deprivation and discrimination, the exchange
of values, meanings and priorities may not
always be collaborative and dialogical, but may
be profoundly antagonistic, conflictual and even
incommensurable?”

Bhabha’s model of liminality is productive
as it offers an opportunity to rethink “the
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realm of the beyond”'? and connecting it with
postfeminisms and postcolonialisms.

Through the use of documentary material,
especially television footage from the war in
Croatia - such as the mass exodus from Vukovar
and the attack on Osijek - the video delves into
the heart of post-communist reality. This reality
was not only saturated with ‘blood and guts,’
corpses and monsters, but also teemed with
wild utopian fantasies, apocalyptic visions and
the chaos of the Balkan wars. A particularly
terrifying moment is the Serbian army’s victory
celebration toasting the devastation of Vukovar,
shown in a documentary broadcast by Slovenian
television. This scene is considered one of the
most barbaric depictions of the Balkan wars. The
disgust it arouses stems not only from the horror
of the celebration itself, but from the awareness
that those celebrating will never face justice.

This culminates in a radical change of
perception. Jean-Luc Godard said of French
New Wave cinema during its heyday from 1958
to 1964: “It’s not blood, it’s red.” However,
the lessons learned from the body under
communism suggest the opposite: “It’s not
red, it’s blood.” This epitomizes the indivisible
post-communist residue - a raw remnant that
cannot (yet?) be incorporated into the global,
immaterial and virtual world of new media.

In Labyrinth (1993), surrealist images
inspired by Magritte’s paintings such as Girl
Eating a Bird (1927) and The Lovers (1928) are
juxtaposed with documentary films showing the
lives of Bosnian refugees, mostly Muslims, in
refugee centers near Ljubljana during the war
in Bosnia-Herzegovina (1992—1995). The video
locates these scenes within what Giorgio Agamben
calls the paradigm of the contemporary global city.

This paradigm is no longer the polis
- the public square that symbolizes protest
and democracy - but the concentration camp,
which today manifests itself in numerous
contemporary forms: refugee collection centers,
migrant transit homes, shelters for asylum
seekers and similar spaces.

Sztuka i Dokumentacja nr 32 (2025) | Art and Documentation no. 32 (2025) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC

IMAGES FOR THE POLITICS OF THE FUTURE

Europe has always been an idea, one that requires
constant reinterpretation and visualization.
Ultimately, this reconstructive practice aimed
to provoke critical engagement with images
- whether as reconstructions, prototypes, or
stereotypes - and to invite reflection on their
historical and cultural implications.

In our work, historical moments parallel
each other, highlighting recurring patterns of
displacement and violence. The logic governing
sexual and emotional relationships in capitalist
motion picture industries is as follows: any
emotional or sexual relationship involving
a human and a formless, alien entity - represented
as a slimy, micro-modeled substance - is always
mediated by a strategic distance. This ‘safe
distance’ maintains the hygienic boundary
between humans and the formless Other,
upholding the ideology that humanity (or more
precisely, the capitalist production machine)
may create such entities but will not engage
emotionally or sexually with them.

But do we not witness this same safe
distance in real life? Does this dynamic not mirror
the attitudes of the ostensibly ‘socially aware’
middle class of the First World toward the so-
called Third World - or even the Second World,
epitomized by Eastern Europe? Consider the
practices of UNICEF and similar humanitarian
organizations. Wealthy middle and upper classes
may donate a dollar a month to keep an African
child from starving. Yet, no one asks whether
these children can do more than merely not
starve. Can they actually live?
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Notes

! The interviews were fully published in Political Choreographies, Decolonial Theories, Trans Bodies, eds. Marina Grzini¢ and
Jovita PristovSek (Newcastle upon Tyne: Cambridge Scholars Publishing, 2023).

2 See Achille Mbembe, Necropolitics, trans. Steven Corcoran (Durham: Duke University Press, 2019).

* See Jasbir K. Puar, Terrorist Assemblages: Homonationalism in Queer Times (Durham: Duke University Press, 2007).

* David Marriott, Haunted Life: Visual Culture and Black Modernity (New Brunswick: Rutgers University Press, 2007), 231.
’ Natalia Raha, “Queer Capital: Marxism in Queer Theory and Post-1950 Poetics” (PhD diss., University of Sussex, 2019), 112.

¢ See Marina Grzini¢, “Video kratki stik v 21. stoletju: turboekstraktivizem in nekrokapitalisti¢na abstrakeija. Intervju z Marino
Grzini¢” [Video Short-Circuiting in the 21st Century: Turboextractivism and Necrocapitalist Abstraction. Interview with Marina
Grzinic]. Interview by Nina Cvar. KINO!, no. 49—50 (2023): 60—76

7 See Paul Virilio, Open Sky, trans. Julie Rose (London: Verso, 2008). Originally published as La vitesse de liberation (Paris:
Editions Galilée, 1995).

8 See Mbembe, Necropolitics.

°Sandra Lischi, “In Search of Expanded Cinema,” accessed July 5, 2025, file:///C:/Users/margrz/Downloads/7-1.pdf.
10 Pascal Bonitzer, Le Champ aveugle. Essais sur le cinéma (Paris: Cahiers du Cinéma/Gallimard, 1982).

! Homi K. Bhabha, The Location of Culture (London and New York: Routledge, 1994), 9.

12 Tbidem.
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Anahita NEGHABAT

FLUID INTERCONNECTIONS: ON THE FILM
INSURGENT FLOWS BY GRZINIC, KANCLER,

PRISTOVSEK (2023)

The title Insurgent Flows immediately indicates
that the film deals with fluid interconnections
or entanglements. Instruments of power and
agents of the politics of death are both historically
and currently interwoven through complex,
interconnected webs. The subtitle draws our
attention to trans*decolonial and Black Marxist
futures, indicating that the film is about imagining
possibilities for futures and providing utopian
answers. To understand the future, we need to
make sense of the present and the past. States,
carceral institutions, borders, sexual regimes,
democratic instruments, and much more shape
the politics of death. They operate through
“regimes of separation,” as noted by Ruth Wilson
Gilmore in the film.

How can we untangle these entangle-
ments? The film interviews critical thinkers who
examine them from different theoretical and
global perspectives. Capitalism, sexual identities,
Islamophobia and Orientalism, racism, coloni-
alism, border regimes, and digital technologies
— by examining them from a trans*decolonial
and Black Marxist perspective, the film under-
takes the ambitious task of making their entan-
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glements tangible for the viewer. This in itself is
immensely valuable, but the film makes another,
perhaps even more central, contribution: in its
effort to highlight global flows, it actively reflects
on post-socialist Eastern Europe, a space that is
all too often analytically excluded when the world
is de/constructed and constantly re/imagined as
“West” and “Rest.” The film does the necessary
work to bridge this analytical blind spot. By ques-
tioning how Eastern Europe is embedded in these
entangled relations, the film sheds light on the
role that post-socialist Eastern Europe plays in
the contemporary racialized condition of Europe
and the world.

Insurgent Flows begins with a black screen
and blurred red lights, shakily filmed as if from
a moving car, accompanied by captivating and
politically charged rap and arabesque music by
EsRAP. The strong opening of the film then lists
harrowing facts about Fortress Europe and its
militarized borders, conveying the violence and
inhumanity that make up Europe. Footage of
a Black Lives Matter demonstration in Barcelona
in June 2020 reinforces these themes.
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The camera immerses us in the protest,
making us witnesses and participants, while the
sequence emphasizes the global entanglements
of the struggles against racist violence and the
insurgent movements, linking the events in the
US to the ongoing struggles in Europe and beyond.

The film is based on interviews conducted
in November and December 2021.

It opens with Basha Changuerra, a promot-
er of the Afrofeminist social organization AfroFem
Koop and a member of CNAACAT (Black, African,
and Afro-descendant Community of Catalonia).
She talks about the decisive moment of Lucrecia
Pérez’s assassination in 1992, which galvanized
collective political commitment against anti-Black
racism in Spain. She emphasizes the heterogene-
ity of worldviews within the Black, African, and
Afro-descendant communities and describes the
need to move from “cancerous Western individu-
alism” to the articulation of a Black political sub-
ject and finally to collective action against White
supremacy.

The film cuts to Danijela Almesberger,
coordinator of the Lesbian Organization Rijeka
— LORI, which was founded in Croatia in 2000.
Almesberger talks about the challenges facing
the LGBTIQ+ movement in Croatia, the former
Yugoslavia, and Europe, and points to the
troubling rise in intolerance towards LGBTIQ+.
Almesberger explains that right-wing conservative
actors exploit social prejudices against LGBTIQ+
for political purposes, diverting attention
from failures to tackle social problems, rising
inequalities, and attacks on human rights and
democracy. Ultimately, she arrives at what the
film presents to us as insurgent flows, when she
claims that we need to radically rethink social
structures and fight together instead of fighting
separate battles.

Nat Raha, a Scottish-based poet and
activist, and scholar in the queer/trans* field,
takes a nuanced perspective to the historical
reification of sexual desire. Her argument
that capitalist cultures promote certain
sexual subjects — primarily white, cisgender,
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heterosexual individuals — while marginalizing
others, underscores the intersection of cultural
and economic forces in shaping social norms.
For Raha, the potential for transgression lies
in everyday practices: “It comes from bodies, it
comes from practices, it comes from everyday life.”

From Raha’s exploration of cultural
production, the film turns to Bogdan Popa, who
questions technology. Popa, a post-doctoral
researcher at the Department of Literature
and Cultural Studies Transylvania University
of Brasov, criticizes that although some view
technology through the lens of techno-feudalism
or post-Marxist cognitive exploitation, these
perspectives overlook the historical context of
class struggles and geopolitical regimes. Using
Jordan Peele’s 2017 film Get Out as a metaphor,
Popa claims that there is a pervasive sense that
one’s body is not one’s own, comparable to the
“sunken place” in the movie. He contrasts this
to his experience of growing up in communist
Romania and feeling part of a collective —
a feeling that has disappeared. Popa believes
that the current feeling of immobility, which
is exploited by the right through conspiracy
theories, can be transformed.

Aigul Hakimova, an activist from Slovenia,
brings the conversation back to the reality of
migration and asylum. She talks about her
involvement in the movement for the rights of the
“Erased” in Slovenia, a group of more than 25.000
people who were deprived of their legal status in
1992 after the country declared its independence.
Hakimova gives insights into her work with the
self-organized migrant initiative Infokolpa and
talks about violence at the borders and the failure
of the Dublin Agreement. The vulnerability of the
refugee movement makes it “maybe the bravest,
strongest, best movement for struggle,” Hakimova
explains, after emphasizing the importance of
collective struggle “from the margins,” perhaps
describing a direction from which the traces of
insurgency should flow into the film.

Hakimova is followed by prominent
scholar Ruth Wilson Gilmore, who discusses the
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institutions of carceral geographies, emphasizing
borders, normative sexual regimes, and racial
hierarchies, all of which reinforce inequality
under capitalism. Gilmore describes how the
carceral system in the US creates harmful regimes
of separation between “innocent” and “non-
innocent,” and perpetuates organized violence
against the latter. Abolitionists, she explains, seek
to dismantle these structures by addressing how
organized violence leads to disorganized violence
and harm. The central question that arises is how
to dismantle the regimes of separation to create
an abolitionist geography.

From the US, the film turns our attention
back to Eastern Europe and turns to Piro Rexhepi,
whose research focuses on decoloniality, sexuality
and Islam in the post-socialist, post- Yugoslavian
context. Rexhepi emphasizes how anti-Muslim
racism intersects with homonationalism,
particularly in Muslim-majority contexts such as
Bosnia, Kosovo and Macedonia, but ultimately
in all post-socialist spaces. He describes how
homonationalist discourses function in Eastern
Europe, where homophobia is widespread across
the region, but is selectively framed as primarily
an issue of religious fundamentalism in Muslim
majority contexts. This discourse forces citizens of
Muslim-majority countries to identify as secular
and reinforces a racialized divide between “White,
secular, European Muslims” and racialized,
othered, supposedly “radical” Muslim refugees.
This process, he argues, reinforces the mentality
of a carceral state and perpetuates inequalities.

Decolonial thinker Ramén Grosfoguel
points to the epistemic extractivism and racism
of Western thinkers who appropriate ideas from
Black Marxist traditions without recognition.
He emphasizes the need for epistemic justice to
recognize the contributions of Black Marxists and
notes how concepts such as “intersectionality”
have been misappropriated, whitewashed, and
stripped of their original radical meaning. When
asked by filmmaker Marina Grzinic¢ where he sees
the potential for insurrectionary movements,
Grosfoguel answers without hesitation: “It is
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happening as we speak!” he says, identifying
insurgent politics in anti- imperialist and
Indigenous movements in Latin America, Africa,
but also in Western contexts.

Nat Raha intervenes once again calling
for a political vision that focuses on the material
interests and realities of the most marginalized,
such as migrants, precarious trans people, and
sex workers. Ruth Wilson Gilmore closes the
film by emphasizing the need to think with
complexity and act through consciousness.
She argues for an unbounded vision of service
that transcends limited political identities and
group-differentiated vulnerabilities, a vision she
recognizes in numerous decolonial movements.

In sum, this film masterfully navigates
the intricate web of historical and contemporary
entanglements that shape our world, exposing the
pervasive and entangled state of capitalism, sexual
regimes, extractivism, coloniality, Islamophobia,
racism, and more. The critical insights of the
aforementioned thinkers emphasize the need
to fight together for a utopian future based on
trans*decolonial and Black Marxist approaches.
Finally, the film examines how theoretical
concepts travel.

Insurgent Flows argues for a radical,
political vision that transcends individual and
group identities, and challenges us to act with
consciousness and complexity if there is to be
a future at all.
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ART ON THE EDGE IN THEORY
AND PRACTICE: MARINA GRZINIC,

NECROREALISM,

AND RETRO-AVANT-GARDE

After extensive conversations with Marina
Grzinié, an artist, theorist, (alternative) curator,
and activist, conducted during the realization
of the project Dissident Histories. Insurgent
Futurities (Historie Dysydenckie. Rewolucje
Przysziosci) and the symposium Images for the
Politics of the Future ? in Gdansk in the autumn
and winter of 2024, it became evident that the
relatively unexplored intersection between two
subcultures, the Ljubljana Alternative Scene
in Slovenia and Leningrad/St. Petersburg
Necrorealism, warrants closer examination.
Both movements were active during the 1980s
and 1990s and played a crucial role in shaping
alternative cultural practices within the post-
socialist context.

The alternative culture and art scene (the
subculture) in Ljubljana, with Marina Grzinié
as one of its central figures, provided a space for
exploring sexuality, innovative artistic methods,
and subversive cultural movements. Through her
close collaboration with the Neue Slowenische
Kunst (NSK, New Slovenian Art) collective,
Grzini¢ made significant contributions to the
formulation of theoretical frameworks, most
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notably the concept of the retro-avant-garde. This
theoretical approach emphasizes a new form of
avant-garde that specifically engages with the past
in order to reimagine the future. Our discussions
also addressed the role of Necrorealism as
a critical framework for understanding the
broader artistic and cultural dynamics of this era.
This article represents the culmination of our
collaborative efforts.

The Ljubljana Alternative Scene
or Subculture in the 1980s (Slovenia)

1. Punk, LGBT, SKUC Gallery, VHS (Home
Video)

In the 1980s, Ljubljana emerged as a central
hub for subcultural and artistic practices that
combined the aesthetics of the punk movement,
political activism, and experimentation with
new technological media. During this period,
a space was created where political imagination
and aesthetics intersected, leading to innovative
forms of artistic expression and sociopolitical
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resistance. The introduction of VHS (home video)
technology, a key medium of the time, enabled
affordable and rapid production, distribution,
and reinterpretation of visual content, providing
artists with an effective tool to critically engage
with and respond to the social and political
transformations taking place. The alternative
scene in Ljubljana, defined by the interplay of
cultural and aesthetic-political practices, acted as
a critical response to the ideological constraints
imposed by both the Eastern and Western blocs
of the time. Notably, the broader subculture was
primarily shaped by the practices of LGBTQIA+
communities, visual and video art, theoretical
discourses, and punk, which held a particularly
prominent position within the scene.

.32

Marina Grzini¢, Rekonstruirana fikcija. Novi mediji, (video)umetnost.
Retroavantgarda. Eseji o teoriji, politiki in estetiki (diagram)’

This creative energy also manifested in
spaces such as the SKUC (Student Cultural and
Artistic Centre) Gallery, which became a hub
for artists, musicians, and thinkers. The punk
scene, with its DIY ethic, music, and provocative
performances, had a significant impact on the
development of critical thought and artistic
practices that challenged the hegemony of
socialist ideology. In Ljubljana, punk evolved
from being a musical movement into a political
and cultural tool for articulating social resistance.
It played a key role in transforming the city from
a provincial environment into an urban center of
countercultural practices, where subversive ideas,
theory, and aesthetics converged.3
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2. NSK

An important figure within the Ljubljana
alternative scene or subculture in the 1980s
was the collective Neue Slowenische Kunst
(NSK), which brought together key groups
such as Laibach, Irwin, and the Scipion Nasice
Sisters Theatre (later Noordung). NSK’s artistic
interventions, characterized by the appropriation
of totalitarian symbolism and aesthetics, as well
as performative and conceptual methodologies,
provided a profound critique and deconstruction
of dominant ideological narratives. While
punk found a visceral expression in Laibach’s
industrial noise,* Grzinié argues that the Irwin-
NSK framework remained a predominantly
male, heterosexual structure, lacking critical
reflection on sexuality,5 gender, and discriminated
minorities. Ultimately, it failed to transcend its
inherent limitations in addressing LGBTQIA+
subcultures and marginalized perspectives.

3. Marina Grzini¢

Grzini¢ made a significant contribution to the
alternative scene or subculture of Ljubljana in the
1980s. Through her theoretical work and artistic
practices, she created a space in her video art for
a critical discourse on post-socialist reality and
the potential of art as a political instrument. By
combining documentary and fictional elements
with innovative VHS techniques, in collaboration
with Aina Smid, she laid the foundation for
further research into visual language, politics, and
technology, which has had a lasting influence on
her projects from the 1990s to the present day.
During the 1980s, the duo produced
experimental video films such as Icons of Glamour,
Echoes of Death (Ikone glamurja, odmeuvi
smrti, 1982), Threat of the Future (Groznja
prihodnosti, 1983), Cindy Sherman or Hysteria
Production Presents the Reconstruction of Cindy
Sherman’s Photographs (Cindy Sherman ali
histerija produkcija predstavlja rekonstrukcijo
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fotografij Cindy Sherman, 1984), Moments of
Decision (Trenutki odlocitve, 1985), and The Girl
with the Orange (Deklica z oranzo, 1987).° These
films explored themes including sexual identity,
social norms, and the impact of technology on
society.

In addition to her artistic work, Grzini¢
made a decisive contribution to the understanding
and articulation of avant-garde practices within
the Slovenian and Eastern European contexts
through her theoretical work. Her analysis of the
NSK (New Slovenian Art) collective emphasized
the group’s primary work, which was infused
with critical reflections on the existing power
structures within the institution of art, as well as
a critical reflection of NSK itself through complex
conceptual projects. Known for its appropriation
of totalitarian symbolism and aesthetics, NSK
allowed Grzini¢ to rethink the future development
of avant-garde practices.

Necrorealism (Leningrad/

St. Petersburg)

Necrorealism was part of Leningrad’s parallel
cinema (napaaneavHoe xKuHo) movement
of the 1980s, which in the Soviet Union was
understood not only as experimental but also as
an independent cinematic movement. Emerging
outside the state-controlled Soviet film industry
(Goskino), it was entirely self-funded. This
movement opposed the official film production
of the time, offering alternative visions and
innovative approaches to filmmaking.

In the mid-1980s, artists from Leningrad’s
underground scene relied on accessible
materials to express their ideas, including
discarded or expired film stock salvaged from
the ‘waste bins’ of the Lenfilm studio. These low-
budget samizdat short films, primarily shot on
8mm or 16mm film, were often created in remote
locations, abandoned spaces, or natural settings,
and were later screened in private apartments,
where they remained shielded from the scrutiny of
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Everything is to be the same,
except if someone dies.

The transition from eighties
into nineties brought about |

Marina Grzini¢ and Aina Smid, Irwin: Transcentrala. NSK State in
Time, 1993

state authorities.” By the early 1990s, these films
had largely failed to reach official distribution,
as dissemination was hindered, and it was only
with the wider adoption of VHS technology that
the circulation of these independent films became
significantly easier. Grzinic:

The so-called ‘first line’ totalitarian
socialist Eastern European countries (i.e.,
Russia/USSR, Romania, Bulgaria, East
Germany, etc.) suffered a delay of a whole
decade in developing art connected to the
electronic media, including the use of video
as a social tool, in comparison with Poland,
Hungary and especially ex-Yugoslavia. This
delay was due to the repressive nature of
the communist state in these countries,
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which executed an almost bloodthirsty
control of art and cultural productions, not
only over the written word, but especially
over instant visual reproductive media
and technologies (e.g., copy machines,
VHS and even Polaroid photography). The
severe censorship of literature was easily
extended to cover visual reproductive
technology.?

The main ideologist and representative of
Necrorealism was Evgeny “Yufa” Yufit, around
whom a group of young Leningrad nonconformists
began to gather in the early 1980s. Among them
were punk musician Andrey Panov, known
as “Pig” (later the leader of the Soviet punk
band Automatic Satisfiers [Asmomamuueckue
ydosaemeopumenu]), artists Igor Kotelnikov
and Timur Novikov from the New Artists group
(Hosebte xydoxcHuxu, 1982—-1987), and members
of the independent film scene, such as director,
screenwriter, and film critic Sergey Dobrotvorsky
from the Che-Paev group (Ye-ITaes), as well
as artist Evgeny “Debil” Kondratyev with his
New Wild Cinema (Hosgoe dukoe xuno). Yufit,
who began his artistic journey with street
performances and experimental photography,
turned his focus more intensively to filmmaking
in 1984. That same year, he founded the first
autonomous and independent film production
studio in the Soviet Union - Mzhalalafilm
(Mocananagunvm).® This was a groundbreaking
moment, as the studio facilitated the development
of alternative cinematic practices that evaded
state control and official ideology. In addition
to Yufit, other significant artists contributed to
shaping the Necrorealist aesthetic, including
Leonid “Trupyr” Konstantinov, Vladimir Kustov,
Sergey Serp, Igor Bezrukov, and Yuri “Tsirkul”
Krasev. Konstantinov, whose painting In the
Reeds became the logo of Mzhalalafilm, combined
grotesque and primitivism in his work, exploring
themes of mortal wounds and decay. Kustov
investigated the ‘corridor of dying’ as a metaphor
for the transition between life and death, while
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Necrorealism, Evgeny "Yufa" Yufit, The Woodcutter, 1983-1985
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Bezrukov’s films and paintings addressed floating
corpses and dismemberment.*

Yufit’s early films, such as The Wood-
cutter (JIecopy6, 1983-1985), The Werewolf
Orderlies (Canumapwt-o6opomHu, 1984),
and Spring (Becha, 1987), filled with the so-called
‘trash aesthetics’ of punk culture, address funda-
mental themes of life and death in art while par-
odying the artistic discourse in Soviet art, which
often gravitated toward political correctness and
was steeped in ideology and propagandistic mes-
saging. He drew inspiration for his work from
various sources, including the Atlas of Forensic
Medicine by the 19th-century Austrian physician
Eduard von Hoffmann, as well as the raw, brutal,
yet melancholic atmosphere of Leningrad and its
suburbs. His cinematic aesthetic was shaped by
influences from the avant-garde cinema of the
1920s, such as German Expressionism and French
Surrealism, while also borrowing from the heroic
aesthetics of Soviet films, which celebrated death
as the ultimate act of sacrifice for collective so-
cialist ideals. Both Yufit and other Necrorealists
subversively rejected this heroic Soviet aesthetic,
demystifying and parodying it through grotesque,
cynical, and anti-heroic depictions of death.** At
the same time, Yufit’s films tackled taboo subjects
in Soviet society, such as violence, brutal murders,
suicides, homoeroticism, homosexuality, and
gerontocracy, exposing the hidden fractures and
internal conflicts within the Soviet system.

Yufit’s The Woodcutter, an aesthetic man-
ifesto, is a radical example of early Necrorealism,
combining grotesque, absurdity, and social cri-
tique in just eight minutes. The film opens with
scenes of a murdered artist in a studio, where
among the displayed objects, dead toys - symbols
of Soviet childhood - stand out prominently. What
follows is a series of brutal and chaotic scenes of
violence, including brawls, murders, and sui-
cides, emphasizing the absurdity and decadence
of Soviet society. The film concludes with archival
footage of Soviet pioneers releasing white doves,
offering an ironic commentary on the idealized
future propagated by Soviet ideology. The col-
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lapse of Soviet ideology and its inability to renew
itself created fertile ground for the emergence of
Necrorealism, which, with its radically grotesque
aesthetics and social critique, redefined political
and artistic resistance of the time. Grzini¢:

Eastern European video productions
of the 1990s appear to have developed
visualization strategies even more radically
than those seen a decade earlier in former
Yugoslavia, particularly in Slovenia. This
evolution aligns with the Russian aesthetic
and philosophical paradigms of the 1990s,
which were shaped in the 1980s under
the framework of Necrorealism. These
aspects are also applicable to the works of
Hungarian(-)Romanian video artist Csilla
Konczei (b. 1963)."2

One of the key characteristics of Necroreal-
ist films, established by Evgeny Yulfit, is their min-
imalist and documentary aesthetic, which radical-
ly transcends traditional cinematic forms. These
films are recognizable for their absence of mu-
sical accompaniment and synchronized sound,
where unnatural speech symbolizes the negation
of human individuality. The camera is static and
documentary in nature, and the film’s conclusion
coincides with the turning off of the camera. The
aesthetics of Necrorealism dissolve the bounda-
ries between observer and observed, presenting
death as a process rather than a symbol - it is em-
bedded in both the materiality of the film stock
and the visual imagery. This creates a paradoxical
vision of life in which death remains a constant
and inseparable shadow of everyday existence.

Peter Weibel,® in his concept of ‘death as
the capital of culture,” emphasizes that art is not
merely a representation of death but a means
of transforming it into a tool of subversion and
cultural resistance. Yufit’s films portray death as
a process - rooted in the materiality of film and
its visual imagery - and use it to deconstruct
Soviet heroic aesthetics. This transformation
of death into political and cultural subversion
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affirms Weibel’s thesis that art positions death as
a central concept of culture and simultaneously
as a universal symbol of the disintegration
of ideological structures.# In this context,
Necrorealist aesthetics go beyond traditional
artistic frameworks, opening new spaces for the
critique of social and ideological structures, closely
tied to the historical context of the Brezhnev-
era stagnation. This period introduced a sense
of frozen time and the illusion of an immobile
future, which became critical for the development
of Necrorealist strategies. Necrorealism can also
be understood as a response to the collapse of
the Soviet Union, where economic and social
stagnation deepened the sense of emptiness
and uncertainty, solidifying the aesthetics of
stagnation as a defining feature of the era.s The
specific influence of stagnation on collective
and individual consciousness has been precisely
articulated by Viktor Mazin, who highlights that
the era was marked by the suspension of time,
the illusion of immobility, and the predictability
of the future.

A distinctive feature of this period was,
among other things, the actual suspension
of time: ideologically, it became evident
that the promised arrival of communism
- the dreamlike goal toward which all
social movements had aspired - would
never materialize. As a result, there was no
meaningful direction to pursue, and time
seemed to have come to a permanent halt.
On the other hand, the tangible absence of
time and change aligned with a sense of the
future being already present in the here
and now. Every member of society knew
not only what they would be doing in ten
years, the pension they would receive in
twenty years, and where they would live in
thirty years, but also where they would be
buried, how much their funeral would cost,
and who would attend the ceremony.*
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This description precisely captures the
spirit of the time when life unfolded in an endless
loop with no hope for social or personal trans-
formation. Such an atmosphere created fertile
ground for the development of Necrorealist artis-
tic expressions. It became clear that the promised
communism would never materialize, while mem-
bers of society already knew their predetermined
futures, evoking a profound sense of inevitable
stagnation. Necrorealism, Parallel Cinema, and
other forms of Leningrad’s underground became
sanctuaries for artists who, despite a lack of re-
sources, created unique visions reflecting the so-
cial and cultural upheavals of the Soviet Union’s
final years. Yufit’s films are now recognized as
avant-garde, unconventional, and cinematically
subversive, even though they remained largely
inaccessible until the late 1980s.

In the late 1980s and 1990s, after the fall
of communism, it became impossible to
prevent the transfer of Necrorealist films
onto video formats, enabling their distribu-
tion and presentation at Western European
festivals of video art, experimental works,
and media productions. ¥

Shortly after Necrorealist creativity was
first introduced to the public, the creators of
this style, particularly Yufit, were attacked by
representatives of the Russian media, critics, as
well as psychologists and psychiatrists. The artists
were accused of mental illness and necrophilia.
Yufit recalls this period as follows:

When our films finally appeared at screenin-
gs, it always ended in a scandal. Plates and
glasses were flying in restaurants; it was
like being at a sports match. Once, we
went to the city of Vyatka to present films
titled The Killers of Urine and The Were-
wolf Orderlies at the House of Composers.
The young composers in the audience were
terribly outraged: ‘What kind of hooliga-
nism is this?’ They even wanted to beat us
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up, but one of our colleagues, who looked
like a security guard, calmed them down.
Suddenly, policemen entered the hall and
interrupted the screening. They ordered us
to show our work permits. None of us had
them with us, but one colleague presented
hers, which read: ‘Night cleaner in a sau-
na.” We were lucky they didn’t lock us up
in a psychiatric hospital.’®

Meeting of Slovenian and Russian

In the spring of 1993, Irwin, as part of NSK,
developed the concept of The State in Time,*
which emerged during the dissolution of
Yugoslavia and the Eastern European transitions.
The concept was first presented in May 1992 in
Moscow as part of the APT-ART (keapmupHoe
uckyccemaeo)?° project, whose primary goal was
to facilitate communication and the exchange
of artistic experiences between two regions
that, despite some similarities, were markedly
different. Irwin’s Moscow Embassy project,
styled after the concept of apartment art, took
place in a private apartment on Lenin Prospect -
a symbol of Soviet ideological and urban heritage
- which, for a month, became the embassy of The
State in Time.?* This artistic installation was
designed as a space for discussions, exhibitions,
and performances. Irwin’s paintings from
the Capital series were displayed, alongside
theatrical and video productions. During the
event, artists and critics from Ljubljana and
Moscow, including Grzini¢, drafted the Moscow
Declaration,?* which emphasized the importance
of the historical, social, and cultural experiences
of Eastern European countries in the 20th
century for shaping a new identity. This identity
transcends local specificity, acquiring universal
significance. The declaration advocates reflecting
on the past as a foundation for transforming the
East and developing subjectivity that incorporates
experiences with authoritarian regimes and
collective memories. Simultaneously, it calls for
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the creation of new social, political, and cultural
infrastructures that reflect shared European and
global values. This was not the only collaborative
project. In June 1992, Slovenian and Russian
artists organized a happening that combined
performance, visual art, and historical references.
The central event took place on Red Square in
Moscow, where the artists unfurled an enormous
black square - symbolizing Malevich’s suprematist
ideas - and, with the help of the audience,
transformed it into an artistic act.

The Black Square, initially rolled up like
a burial shroud to facilitate its transport
from the bus, is unfolded by countless
hands and rotated clockwise. Once
unfurled in the heart of Red Square,
it exerts the effect Malevich originally
envisioned: it is mysterious, radiant, and
possesses an indefinable power. Hundreds
of people gathered along its edges embody
the suprematist archetype. Cameraman
Ubald Trnkoczy remarked that they looked
like “a swarm of ants around a giant sugar
cube.”23

Transcentrala

A year later, in 1993, Marina Grzini¢ and Aina
Smid created the documentary-artistic video
project Irwin: Transcentrala. NSK State in Time
(1993). Grzini¢:

In the 1990s, one of the main directions of
their work was reconstruction, repetition,
and intentional redundancy of the gram-
mar of contemporary art. This approach
particularly focused on the recontextuali-
zation of the NSK movement - especially
Irwin’s work - within the frameworks of
art, history, and politics. 24

The project explores the structure of the
utopian NSK State and raises questions about
its self-establishment. The central symbol, the
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cross,? which rotates around three axes, is
transformed in the film into a swastika in space,
symbolizing the concept of Transcentrala.
The opening scene, utilizing optical illusion,
emphasizes this transformation and lays the
foundation for exploring NSK’s ideological and
visual symbolism. Through statements from
movement members, the film provides insights
into the concept of The State in Time while
analysing visual politics, political utopianism, and
the ideological subjugation of the individual. It
also examines the concepts of NSK as an organism
and a bridge, which emerged in the 1980s as
a social and artistic experiment and, in the 1990s,
turned eastward, highlighting the role of ideology
in art - a role NSK members, as Miran Mohor
notes, understood far better than their Western
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counterparts.2® From Moscow’s perspective,
Ljubljana is portrayed as the most peripheral
part of the totalitarian system, emphasizing its
knowledge of Western art, which surpasses the
understanding of art in other communist states.
The film delves into the relationships between
space, time, and movement, the interpretation
of signs/symbols, and the role of the author
and the collective. The State in Time project
is also a response to the political and social
changes of the early 1990s, marked by war,
nationalism, and the establishment of new
states, offering a critical reflection on the state
as a form rooted in ideology.? Irwin understood
ideological art as one-dimensional, merely
illustrating narratives, while the movement
between spaces creates the true story. The film
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in Yugoslavian dinars and cakes.
And he leads us into a world

How can we recognise
a genuine avant-gardist?

documents how NSK envisioned a traveling
embassy in Moscow, intended to traverse not
only Europe but also America, from East to West
(Transnacionala project).?® This project involved
various U.S. artists connected by shared symbols
and meanings that gave the journey its purpose.
Art is closely tied to its relationship with
space and time (e.g., Weimar’s Bauhaus or
Moscow’s Suprematism). NSK’s project enters
the concept of ‘temporal space,” while Dragan
Zivadinov, who announces his spectacle at the
end of the film, raises the question of ‘space
in time.” This duality transcends mere artistic
form, addressing relationships between history,
ideology, and visual symbolism. Grzini¢:

In the film Irwin: Transcentrala. NSK
State in Time, theater director Dragan
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Retroavantgarde, Marina Grzini¢ and Aina Smid, Post-Socialism +
The Retro-Avant-Garde + Irwin, 1997

Zivadinov from the group Noordung
Cabinet describes one of his projects
- a visionary trajectory of theatrical
performances spanning decades. When
Zivadinov presented this idea in 1993, it
seemed almost mythical, but over time it
began to take shape as a reality:

“The premiere will take place on April 20,
1995, in Ljubljana. Twelve actors, all from
Ljubljana, will perform. The theme of the
performance will be William Shakespeare.
The next performance will occur ten years
later, in 2005, with the same actors, at
the same place, at the same time, in the
same costumes, and on the same stage.
Everything will remain the same, except
in cases where an actor has died. In such
instances, the deceased actor will be
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replaced by a symbol placed in the position
they previously occupied.

For deceased actresses, their words will be
replaced by a melody of the same length,
while for deceased actors, their words
will be replaced by rhythm. The surviving
actors will perform as if the deceased
are still present. The performances will
then continue every ten years - 2015,
2025, and 2035 - culminating in the final
performance in 2045. By then, all the
actors will have passed away. I will still
be alive, and the stage will be filled with
symbols.”

This concept of temporality and theatrical
continuity profoundly reflects NSK’s com-
mitment to ideological permanence and
the tension between the transience of the
individual and collective representation.
As 2025 approaches, the next performance
is eagerly anticipated. »

The video premiered in 1993 as part of
Irwin’s installation in the NSK Slovenian Pavilion
at the Venice Biennale.

Retro-Avant-Garde and Mapping
Socialism in Theory and Film

In 1990, Peter Weibel introduced the concept
of the discursive framework of the retro-avant-
garde, providing an external perspective to
interpret and define the (former) Yugoslav space.
He incorporated the work of Mladen Stilinovi¢,
the ‘Belgrade Malevich’ (Goran Dordevic), and the
Irwin group into this shared conceptual context,
assigning their activities a unified theoretical
framework.3° Grzini¢ delved into these theoretical
matters, publishing her findings in 1997 in the
book Reconstructed Fiction. New Media, (Video)
Art. Retro-Avant-Garde. Essays on Theory,
Politics, and Aesthetics. 3!

That same year, together with Aina Smid,
she created the experimental video Post-Socialism
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+ The Retro-Avant-Garde + Irwin, which,
along with Irwin: Transcentrala. NSK State in
Time, became a seminal work for understanding
the connections between art and ideology in post-
socialist contexts. Understanding the concept
of the retro-avant-garde required clarifying its
conception. In this context, a theory emerged
that positioned Irwin’s work not solely through
the lens of retro-avant-garde principles but within
broader historical and philosophical frameworks.
Central to this was Hegel’s dialectic of thesis,
antithesis, and synthesis,?* where Irwin’s embassy
projects for The State in Time represented the
synthesis, while Stilinovi¢ and the ‘Belgrade
Malevich’ embodied the thesis and antithesis,
respectively.

The Croatian artist Mladen Stilinovié,
as the thesis of the retro-avant-garde concept,
opened a space for exploring the ideological
dimensions of art through his linguistic
experiments. One of Croatia’s most prominent
conceptual artists, he was known for his ironic
and critical works that revealed the entanglement
of art, politics, and ideology, often critiquing
repressive systems from socialism to capitalism.
His well-known installation, An Artist Who
Cannot Speak English Is No Artist, highlighted
the dependence of artistic practice on global
cultural hegemony, positioning language
as a key tool of performativity and critique.
Stilinovi¢ was a member of the Group of Six
Artists (Grupa Sestorice autora), which in the
1970s experimented with alternative forms of
art outside institutional frameworks. Why him?
Grzini¢:

Stilinovi¢ was the first to engage with the
ideology of language. One of his most
important and well-known statements
is that an artist who does not speak
English is not an artist. This is a crucial
observation, revealing that while one might
think from within a socialist context, the
moment one seeks to be part of art as an
institution, proficiency in English becomes
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essential. Stilinovi¢ also emphasized
that language is inherently performative.
This position is well illustrated in the
video, which incorporates footage of his
documentary works and photographs.s

The Antithesis, as Grzini¢ emphasizes,
paradoxically emerges in Belgrade through the
work of the ‘Belgrade Malevich,” who focused
his practice on conceptual investigations of
reproduction and appropriation. In the 1980s,
he created a series of works that reinterpreted
pieces by Kazimir Malevich, Pablo Picasso, Marcel
Duchamp, and others, thereby problematizing the
notions of authorship, originality, and the value of
art. Copying, which in the 1980s was considered
one of the most provocative artistic gestures,
was elevated by him into a critical strategy that
challenged the art system based on authenticity
and the artist’s signature. Grzinié¢:

Dordevic¢’s approach is rooted in analy-
tical philosophy. As a mathematician, he
received a scholarship and travelled to
the United States in the 1980s, where he
encountered the major revolution in con-
temporary American art characterized by
repetition. At that time, conceptual artists
engaged in re-creation or reproduction -
Egon Schiele, Cindy Sherman, and others
replicated works by other artists or key
scenes from films, signing them with their
own names. The central paradox was that,
despite the act of repetition, authorship
was retained through the artist’s signatu-
re. Dordevi¢ adopted and deepened this
practice by refusing to sign his works with
his own name, instead performing under
the persona of the ‘Belgrade Malevich.” His
adoption of Malevich’s identity symbolical-
ly invoked the entire history of Eastern art.
This was significant because, at the time,
no history of contemporary art existed
within socialist regimes.
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In Yugoslavia, the history of art was
accessible through books, but there was
no opportunity to see original works.
Artists and art historians could not
travel to exhibitions or view originals.
Experiencing Malevich’s work in person
- his fascinating cross - revealed that
what had been imagined as an enormous,
spatially dominant figure was, in reality,
a small painting. In perception, however, it
had been elevated to a monumental scale,
capable of organizing an entire space. 34

In the film experiment by Grzini¢ and
Smid, all the most significant works essential
to the avant-garde, the West, and modernism
appear, forming the foundation of contemporary
artistic understanding - but not in their original
form. Grzini¢:

Indeed, these are not originals, but
copies created by the so-called ‘Belgrade
Malevich,” who reproduced one work after
another. These pieces were exhibited at the
SKUC Gallery in Ljubljana in the 1980s. It
was an extraordinary exhibition that raised
important questions, later philosophically
explored in the video. We did not have
the opportunity to see original works by
Magritte, Picasso, Matisse, and others.
Instead, in Post-Socialism + The Retro-
Avant-Garde + Irwin, we included copies
of works by Duchamp, Picasso, Matisse,
and Malevich. 3

The synthesis represented by Irwin, as
described by Grzini¢, transcends politics in
its direct ideological form. Their art is deeply
ideological as it produces concepts that are far
from neutral. These concepts shape perceptions
of the world, interpretations of art history,
and understandings of the Western historical
paradigm, which often excludes the East.
Through their visualizations, Irwin skilfully
articulates these issues, while Grzinié, with her
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theoretical approach, provides a foundation for
understanding their concepts within a broader
historical and ideological framework.

The video Post-Socialism + The Retro-
Avant-Garde + Irwin by Grzini¢ and Smid delves
deeply into postmodernist debates grounded
in Grzini¢’s theory of the retro-avant-garde
and the concept of mapping post-socialism.
The video specifically focuses on the work of
the Irwin group, not as a documentary record
but as an experimental form that establishes
a broader theoretical and historical context.
Within this framework, the thesis develops that
their work cannot be read solely through the
lens of the retro-avant-garde principle but “must
instead be situated within key historical and
philosophical positions.”3¢ In her essay “Mapping
Post-Socialism,” Grzini¢ argues that the East did
not provide the West with adequate theoretical
and interpretive tools for understanding the
uniqueness and diversity of artistic projects
emerging from the former East. 37 GrZinic:

In 1997, we continued exploring the signifi-
cance of NSK and the ideology of the retro-
-avant-garde in the video Post-Socialism +
The Retro-Avant-Garde + Irwin. This video
is based on my philosophical essay “Map-
ping Post-Socialism,” interpreted by actor
Jernej Sugman. The text functions as a the-
oretical treatise on the cultural, artistic,
and political landscapes of post-socialist
Yugoslavia and its successor states during
the 1980s and 1990s.

The video focuses on one artistic group
and two individual artists: the group
Irwin from Ljubljana, Mladen Stilinovi¢
from Zagreb, and the artist from Belgrade
known as the ‘Belgrade Malevich.’ Through
their art and engagement with socialist and
post-socialist ideologies, these figures offer
a unique ‘coding’ of the former Yugoslav
territories. This process was the catalyst for
the retro-avant-garde, a true avant-garde
movement that emerged in the 1980s and

Sztuka i Dokumentacja nr 32 (2025) ‘ Art and Documentation no. 32 (2025) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 » d0i:10.32020/ARTandDOC

IMAGES FOR THE POLITICS OF THE FUTURE

1990s and radicalized the potential of
contemporary art in the state once known
as Yugoslavia.3®

The video includes a montage of rare
historical documentary materials - some
preserved only on VHS - alongside reflections
from the previously mentioned Peter Weibel and
Slovenia’s most prominent philosopher, Slavoj
Zizek. The film features the acclaimed Slovenian
actor Jernej Sugman and Milena Zupandéié, a star
of Slovenian and Yugoslav cinema, as an iconic
figure of the avant-garde. Grzini¢ describes the
dramaturgy of her video experiment as follows:

In our video, Ali,? portrayed by Jernej
Sugman, becomes a symbol of a specific
way of life that exists at the intersection
of art and culture, while simultaneously
undermining established boundaries
of academic thought. Ali is not just an
individual; he represents a stereotype,
a prototype, and an archetype of his era.
This period, marked by the division of
the world with the Iron Curtain, also
heralded the beginning of Europe’s fraught
immigration policies and racial issues.
What began as resistance against Turkish
immigrants evolved into widespread
xenophobia targeting Muslims and other
marginalized groups striving to become
part of the ‘greater European family.” The
1970s were also a time of stagnation for
countercultural movements, which began
losing momentum - at least until 1976,
when punk culture reignited rebellion and
protest.

The choice of Ali as a character in our
video was a deliberate rejection of using
film characters solely for ‘commercial’
entertainment. Instead, we sought to
anchor the political dimension of the
image in the transience of the immigrant’s
existence, illustrating the precise
implications of broader geopolitical
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dynamics. In the video, Ali transcends the
socio-political sphere and enters the artistic
context, evoking reactions of comfort,
disgust, or a blend of both.

the term ‘retro-avant-garde.” However,
paradoxically, this space is no longer ‘his.*°

How to create an experimental video that is

In the opening scene of Post-Socialism political while avoiding a documentary approach?

+ The Retro-Avant-Garde + Irwin, Grzinié:

we borrow a sequence from Roman
Polanski’s Chinatown (1974). Ali begins
his monologue on post-socialism, visually
depicted as ‘Jack Nicholson’ from
Chinatown, complete with a bandaged
nose. As a product of society’s dysfunctional
relationship with technology, Ali personifies
a nightmare - both for himself and for the
narrative of the retro-avant-garde. Through
him, ideology materializes in the spheres of
the body, history, art, and culture.

The video also explores the relationship
of the retro-avant-garde with technology,
emphasizing that this movement was
not merely an artistic construct but was
fundamentally dependent on technological
conditions. This perspective highlights how
the retro-avant-garde, like art itself, shapes
fiction. While technology may not dictate
destiny, it certainly defines the context in
which art emerges.

In one of the most distinctive scenes, Ali
speaks on the phone, while the voice of
Peter Weibel can be heard, and Weibel’s
name is written on the telephone receiver.
This comedic moment draws attention
to the framework that supports the
fictional narrative of the video. Weibel’s
presence - recognized as one of the first
curators to popularize the term ‘retro-
avant-garde’ in the context of NSK/Irwin
- anchors the concept within the frame,
even as the narrative of the video evolves
independently.

In other words, while Weibel is known for
being difficult to reach, in this context, he is
present and even speaks. His reappearance
in this space reflects a return to the arena
he helped define as the one who coined
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The key lies in establishing associative
connections with selected materials,
allowing for the creation of a broader
context without directly presenting facts.
This approach, applied in the film Post-
Socialism + The Retro-Avant-Garde +
Irwin, relies on the intertwining of artistic
and theoretical foundations. In my text on
the retro-avant-garde, I do not treat Irwin’s
position as an isolated phenomenon in
Slovenia but place it within a broader
regional context, encompassing two
key practices in Croatia and Serbia. The
film is more than an artistic concept -
it is a political essay executed through
montage and visual language. With this
approach, I sought to rethink the history
of the avant-gardes from the perspective of
Eastern Europe, where Western influence
served as the dominant framework
for understanding art. Irwin’s practice
enables the visualization of theoretical
concepts that I articulate in my texts. It is
not about the artists themselves thinking
within broader theoretical frameworks.
This film and this text that I am creating
are not self-evident. That is why this
video is experimental - a form of political
essay expressed through visual language
and montage, which does not narrate
an intimate story but instead creates
a theoretical video through theory itself.
It is a theoretical and critical essay aimed
at exploring and examining what was
happening within a context that, at the
time, was completely incomprehensible to
many. #
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Grzini¢ argues that the discussion about
ideology in art truly began with Louis Althusser’s
work Ideology and Ideological State Apparatus-
es, which was translated from French into Eng-
lish in 1971,4* and with contributions from con-
ceptual artists such as Joseph Kosuth. Althusser,
as Grzini¢ emphasizes: “materialized the artistic
revolution of contemporary art” 43 by demon-
strating that art is not merely an anthropological
phenomenon but an ideological institution with
political and conceptual consequences. Accord-
ing to Althusser, art cannot be understood out-
side the ideological framework within which it is
created and operates. This ideological dimension
of art was radically expanded by Slavoj ZiZek in
the 1980s.# Zizek’s groundbreaking thesis - that
ideology operates even without a specific context
- elevated the concept to an abstract level while si-
multaneously linking it closely to concrete artistic
practices. By doing so, Zizek extended Althusser’s
understanding of ideology, turning it into a key
tool for analyzing the political, aesthetic, and cul-
tural dimensions of artistic production. Grzini¢:

It became clear that art is always
embedded in a broader social and political
context. It is not merely a form of creativity
but a reflection of the time in which it is
created. This time is always inscribed in
its content and form. An example of this is
the Futurists, who are often viewed today
as fascists - something that was overlooked
and taboo for many years - while their art
was defined within the framework of the
awakening of the urban idea. 4
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Synthesis. Riders of the Apocalypse:
Necrorealism and Contemporary
Dystopia

Necrorealism was not merely an artistic
movement but a radical response to Soviet
ideology. Instead of glorifying socialist values,
the Necrorealists used a subversive approach to
expose the disintegration of ideological structures,
portraying them as grotesque and absurd realities.
Their art, described by Sergey Dobrotvorsky
as ‘prophetic,” foretold the end of ideologically
controlled art and the transition to a freer cultural
expression.4® Their vision is lucidly summarized
by Grzinié:

The Necrorealists transitioned in their
work from surrealism to complete mad-
ness. However, this is not madness - it is
pure and unwavering dystopia, revealing
an absurd and grotesque perspective on
reality while posing questions about the
meaning and collapse of human existence.
Necrorealism dealt with dystopia long be-
fore it fully emerged in the West.

In the East, there were utopias, while in
the West (including Yugoslavia) during the
1980s, there were Foucault’s heterotopias.
While we were in heterotopia, the
Necrorealists were already in dystopia - in
the future, or rather our present, where
society has become profoundly dystopian.
The Necrorealists developed this vision
even before the rise of social media in the
West. 47

With their art, the Necrorealists exposed
a dehumanized culture, emptied and subordinated
to ideology. Through grotesque imagery, absurdity,
and dehumanization, they critically addressed the
repressive mechanisms of Soviet society while
exploring the decay of the body and psyche. Their
works, inspired by pathological phenomena and
ideological spectacles, depicted decomposition and

45 |
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death, raising fundamental questions about the
meaning of existence within a stagnating system.
Necrorealism was not merely an artistic practice
but also an anticipation of the future.

Grzini¢ concludes the discussion with the
concept of necropolitics, as defined by Achille
Mbembe. She describes this dystopian state of
necropolitics in the following way:

In 2003, Achille Mbembe developed the
concept of necropolitics as a complement
and extension of Michel Foucault’s concept
of biopolitics. While biopolitics examines
the mechanisms of power that regulate and
manage life, necropolitics highlights how
power is exercised to decide over death and
determine which lives are deemed worthy
of living and which can be subjected to
violence, exploitation, or destruction.
Mbembe specifically links the concept of
necropolitics to colonialism, racism, and
war, where certain groups of people are
treated as ‘disposable’ or ‘sacrificable.’
This logic of death manifests in contexts
where exclusion, marginalization,
and dehumanization result in death.
In colonial and postcolonial settings,
necropolitics is enacted through states of
emergency, occupations, and camps, where
subordinate communities are perpetually
exposed to the threat of annihilation. 48

Grzini¢ frequently references this concept
in her work when analyzing contemporary
forms of inequality, exploitation, and violence,
particularly in relation to migration policies,
postcolonial dynamics, and global capitalism.
She examines how authorities manipulate bodies
and death to consolidate their power structures,
where death is not merely a final event but
a persistent condition that defines social and
political existence. Necropolitics has illuminated
the dystopian elements now recognized in social
media, the manipulation of truth, and phenomena
such as Donald Trump. Grzini¢ describes him

B 46

as a ‘necro-dystopian figure’ who embodies
the extremes of capitalism, post-truth, and the
dismantling of any emancipatory politics. She
emphasizes: “Trump is not alone; he is supported
by Germany, France, the UK, Slovenia, and
others.” The contemporary reality, which Grzinié¢
terms ‘necro-dystopia,’ goes beyond traditional
dystopia. Necro-dystopia describes a state of
political reality devoid of foundations and context,
where truth, ideology, and social structures have
disintegrated.

In this chaotic framework, where power
operates according to the logic of necropolitics,
questions of truth, justice, and collective action
become increasingly marginalized. Necro-
dystopia opens space for critiquing contemporary
social and political arrangements while warning of
the dangers of authoritarianism, dehumanization,
and the misuse of technology, which increasingly
permeate everyday life.

In conclusion, this specific diagnosis of
the current state raises questions not only for
philosophy and politics but also brings new
challenges for art. As a space of resistance and
reflection, art is called upon to reconsider its role
in this context. How can artistic practice respond
to the disintegration of truth, social structures,
and emancipatory potentials? Can it function as
a space for engagement and solidarity, or does it
take on the role of a dystopian mirror, exposing
the mechanisms of dehumanization and violence?
In this context, Necrorealism remains significant
as both an aesthetic and a political strategy - not
merely as a record of the anxieties of its time but
also as a warning and a call for the possibility of
a different, more humane future.
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4Ibidem, 133—134.
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a member of the Irwin art collective, remains complex and underexplored. Uranjek died by suicide in 2022 while facing
accusations of sexual misconduct at art gatherings in Ljubljana, which allegedly occurred over several years. The incident
sparked controversy, but the scandal was quickly suppressed, with many in the community claiming to have been unaware of
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painting. Masa Gustin, Kino w Mie$cie - Miasto w Kinie: Petersburska Tworczo$é Filmowa w Czasie Transformacji.

1o More about other members of the Necrorealist movement can be found in the publication created as part of the eponymous
exhibition at the Moscow Museum of Modern Art in 2011. Necrorealism, edited by Nelly Podgorskaya. Moscow: Museum of
Modern Art, 2011.

1 Masa Gustin, Kino w Miescie - Miasto w Kinie: Petersburska Tworczosé Filmowa w Czasie Transformacji, 118-119.

2 Marina Grzini¢, "VHS as a Medium of Subculture,” Apparatus. Film, Media and Digital Cultures in Central and Eastern
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13 Peter Weibel (1944—2023) was an Austrian artist, theorist, curator, and educator who left a remarkable legacy in the field of
contemporary art and media theory. His work bridged art, technology, and theory, often exploring the impact of technology
on society and artistic creation. Weibel was renowned as the director of the Center for Art and Media in Karlsruhe, where he
curated numerous significant exhibitions and projects. His artistic practice encompassed performance, video art, interactive
installations, and digital media. In his theoretical contributions, he examined the concept of the ‘expanded media space’ and
the influence of digital technology on perception and communication. Weibel collaborated closely with artistic collectives such
as NSK and contributed to discussions on the retro-avant-garde, particularly through his role in popularizing the term, which
refers to the work of the Irwin group and the broader NSK movement. He was also a prominent voice in philosophical debates,
integrating art with science and philosophy, with a focus on societal transformations in the technological era.

4 Peter Weibel, “Peter Weibel: Death is the Capital of Culture. A Conversation with Olesya Turkina,” in Necrorealism, edited by
Nelly Podgorskaya (Moscow: Museum of Modern Art, 2011), 42—43.

15 Masa Gustin, Kino w Miescie - Miasto w Kinie: Petersburska Tworczo$é Filmowa w Czasie Transformacji, 117.

16 Viktor Mazin, ”Die Einfassung des Nekrorealismus,” in Parallel'noe kino. Die russische Filmndchte 04.—06.02.99, edited by
H. Holler and B. Wolf, Graz, 1999, p. 41.

7 Marina Grzinié¢, ”VHS as a Medium of Subculture,” Apparatus. Film, Media and Digital Cultures in Central and Eastern
Europe.

18 Konstanty Usenko, Oczami Radzieckiej Zabawki. Antologia Radzieckiego i Rosyjskiego Undergroundu (Wolowiec:
Wydawnictwo Czarne, 2012), 39.

1 The State in Time project, developed by the Neue Slowenische Kunst (NSK) collective, represents an artistic and ideological
entity without physical territory, situated in time. It serves as a symbolic critique of nation-states, raising questions about
belonging, identity, and citizenship. As an abstract social body, it merges artistic projects with political reflection, including the
issuance of NSK passports, which express resistance to conventional notions of statehood and national borders.

2 Apartment Art (kvartirnoje iskusstvo) was a Russian art movement that emerged in the late Soviet era (1960s to 1980s) as
an alternative to official art, which prioritized socialist realism. Artists presented their work in private apartments, as public
spaces were inaccessible to independent creators. Events such as exhibitions, performances, and literary readings took place in
intimate settings, allowing artists to evade censorship and create without restrictions. The movement encompassed a variety of
media, including painting, poetry, and conceptual art, with key figures such as Ilya Kabakov, Erik Bulatov, and groups like the
Moscow Conceptual School and the Leningrad Necrorealist Scene. Apartment Art symbolized resistance against the repressive
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‘'SECOND-CLASS’ CITIZEN POSITIONS
AND THE WORKS OF GRZINIC/SMID

A SEA OF TRAUMATIZED SOULS STUCK
IN THE POST-SOCIALIST ERA

In the fall of 2023, we exhibited Nothing New
in the East at A.K.T; in Pforzheim, Germany.
The exhibition included 28 contemporary pieces
(together with a collection of posters) that
originated from or had a direct connection to the
Eastern European region.

The exhibition was split between two
institutions: at A.K.T; we showed contemporary
artworks, while our sister institution, the EMMA
Creative Center, exhibited Polish posters from the
collection the Dydo Gallery in Krakéw has built over
the last 60 years. These posters illustrate the complex
history of Poland since the Second World War.

The title of the exhibition Nothing New
in the East was of course deliberately chosen. It
was clear that many visitors would make a direct
connection to Remarque’s novel Im Westen nichts
Neues (1929), literally “Nothing New in the West.”
The novel was published in English translation in
the same year as All Quiet on the Western Front.
Surprisingly, hardly anyone was bothered by the
title or the play on words (with the exception of
a class of Ukrainian refugee children who visited
the exhibition). In my opinion, this indicates the
conscious or unconscious attitude of the viewers.
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“Nothing New in the East” was not formulated
as a statement, but as an ambivalent question.
However, most people did not understand it that
way. For the West, there is nothing new in the
East — except war. But there is a lot that is new
in the East! But the new is contaminated with the
old. Recognizing this is a challenge.

Main Anchor for the Thematic

In this context, the “WE” (which stands for
Western Europeans) is an essential focal point in
terms of emancipation and participation. “WE”
could also be seen as the imaginary extras and
the mirror of obsessions in the thematic depths
of Marina Grini¢ and Aina Smid’s works. Or like
foreign bodies in a sea of traumatized souls stuck
in the post-socialist era, fearing to be swallowed
up by capitalism and new identity movements
without questioning their own guilt.

In the exhibition Nothing New in the
East we showed five major works from the last
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40 years of Grzini¢/Smid’s oeuvre: Moments of
Decision (1985), Bilocation (1990), The Butterfly
Story (1995), Obsession (2008) and Seizure —
Rewriting Counter-Histories (2015).

Together, these works formed the main
anchor for the exhibition’s thematic focus. In
a wooden room created specifically for these
five works, located in the middle of one of
the exhibition floors, the works were isolated
from and simultaneously enveloped by many
different pieces. They served as a kind of fixed
point, the centre of a coordinate system around
which the other works revolved. Their presence,
urgency and impact are essential for subsequent
generations. Nearby were works by Ieva Epnere,
Rufina Bazlova and Sofia Tocar, Julia Beliaeva,
Miérta Czene and Kriss Salmanis.

All of these artists deal with past and
present issues related to confronting reality:
examining the structures of recent history,
exploring childhood and the search for
identity, the legacy of failed socialism and its
relationship to capitalism, the role of women
and the questioning of female attitudes, war
and war-related contexts and the consequences
of war, overcoming trauma, questions about
the relationship between religion and the state,
questions about the nature of democracy and its
future perspectives. The work of Grzini¢/Smid is
exemplary for reflecting upon and contextualising
these themes and serves as a model for
subsequent generations of artists, which made it
decisive in terms of the exhibition’s structure.

Their works not only highlight historical
and contemporary references, they also dissect
and analyse the realities, fictions and corruption
driving male-dominated society, which has
manifested itself in various ways over the centuries
and where violence is the norm, be it physical
or psychological. The legacy of colonization,
patriarchy and exploitation continues in the
structures it has established and, with the aid of
new technologies, it seeks to spread to new terrain,
to maintain inequality, and to avoid confronting
its legacy and the trauma it has yielded.
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Their works affirm the need to rethink
philosophical insights and narratives. In the
exhibition Nothing New in the East, they have
provided this impetus.

The Eastern European View of Europe

In view of the current crisis and war-related
situation in Europe, the exhibition was intended
to shed light on the Eastern European view of
Europe, present Eastern European perspectives,
and promote an open discourse. I had been
considering the idea of such a thematic exhibition
for some time. The discussions and conversations
that took place in Germany after the outbreak of
the war in Ukraine made it clear that a substantive
debate on the topic of so-called Eastern Europe
was necessary. These often-hysterical discussions
revealed a lack of background knowledge and
a lack of interest in a serious and well-founded
debate, which would have required a shared sense
of responsibility and awareness.

It became all too clear that the so-called
Western European realm shows little interest
in history and in social and historical contexts
— neither that of the post-war period nor of
the period after EU enlargement. A climate of
stigmatization prevails, which seems to have
been confirmed time and again by conflicts
since the 1990s. Having roots in the East meant
hiding mentally behind the Wall. No discourse.
No perspective. Only defiance and violence.
A cliché that seems to be confirmed by the current
war in Ukraine. Just like in Timothy Snyder’s
Bloodlands: Europe between Hitler and Stalin
(published in 2010). Only self-inflicted. These
were the comments I heard from visitors to the
exhibition at A.K.T;.
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History as a Question of Perspective

Of course, this was nothing new to me. I was
born in Poland, but have spent most of my life
in Germany. And of course I have always been
judged and categorized on the basis of my origins
and the same clichéd images of history. To this
day, even though I have lived in Germany for
almost 40 years.

All too often things get mixed up, for
example, due to a lack of basic knowledge, such as
the assignment of capital cities to their respective
countries. A serious discussion about the past of
Eastern Europe from the post-war period to the
present was and is only possible with a few select
people.

With the fall of the Iron Curtain in 1989,
Germany experienced reunification and Western
Europe saw the end of the division of the
continent. From the perspective of the Eastern
European states, this event marked the final end
of the Second World War. Many of these states
had not exactly been willing members of the
Warsaw Pact.

This rarely played a role in history lessons
at German schools. There, historical analysis
was limited to Hitler’s putsch, the Nazis’ rise
to power, the Blitzkrieg, Stalingrad (although
Napoleon’s failed campaign was also briefly
mentioned) and Stauffenberg’s uprising (the
’good German’). Then the ‘good Americans’ and
the ‘bad Russians.” Other countries on the eastern
border of West Germany were not mentioned.
They simply disappeared behind the Wall after
the Second World War. (Incidentally, this view
is also prevalent in today’s analyses of the war in
Ukraine. It is all about Western Europe, Russia
and America. The other states in between seem
to be just a buffer zone.) The Hungarian uprising,
the Prague Spring or Polish Solidarity are only
known to connoisseurs. And when the Wall came
down, which the average West German interprets
as the result of a peaceful revolution by the East
Germans, Eastern Europe was simply integrated
into Western Europe. Economically speaking.
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The countries of Eastern Europe had
to adapt quickly to a new, market-oriented,
democratic system without having the opportunity
to reflect on their own identity and come to terms
with the events of the 20th century. Today, some
30 years later, we are facing the challenges of
a difficult European unification process. Eastern
European states are fighting for their place,
their identity and their voice in Europe, while
Western European countries often find it difficult
to understand the motives and actions of their
Eastern European neighbours.

Two Sides of the Imaginary Wall

During my research for the exhibition Nothing
New in the East, I noticed that young female
artists in particular are struggling to find their
identity and their voice. This underscores the
importance of the works by Grzini¢/Smid. They
question the past and the present by connecting
a seemingly imaginary space with the harsh
reality of a society that has been searching for its
identity for decades. This is reminiscent of Kosovo
30 years ago and can easily be transposed onto
the current situation in Ukraine and elsewhere.
It is the struggle of an emancipating social
class against the trauma of patriarchy and male
heroism that has developed over decades.

I have spent a lot of time thinking about
the two sides of the imaginary wall of Eastern
Europe in today’s EU. On the Eastern side, the
challenge is to cope with the present without
having the time to face the past. They are
discriminated against by Western clichés while
others have already passed judgment.

This image is reinforced when you look at
the history of Eastern European countries, which
all seem to have voluntarily joined the Russian-
dominated Warsaw Pact and resigned themselves
to their fate behind the Great Wall. And now they
are expected to submit to the EU, its values and
its dominant culture (which is always talked about
in Germany). Like an underage child dreaming of
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playing in the biggest stadium. Except that the
foundations have not yet been laid.

Academic Sense of Superiority

In Germany, most people from Eastern Europe
are associated with cheap labour, cheap care
workers or good career opportunities in the sex
industry. In my opinion, this has solidified into
a kind of academic feeling of superiority among
the population. “Made in Germany” stands for
quality. “Made in Eastern Europe” stands for
quantity. And this idea has become ingrained in
people’s minds. “WE” see “THEM” as uneducated
second-class citizens, as masters of improvisation
and sloppy work.

I can cite many examples from my own
experience. I grew up in a neighbourhood where
almost exclusively people of Eastern European
descent (mainly Russian-Germans) lived. Due to
a poorly implemented migration policy, all people
of a certain origin were settled in a neighbourhood
just outside the city. This place developed into
a kind of ghetto that offered the inhabitants the
opportunity to live their old lives, habits and
principles, just in a different place. The result
was a parallel city with its own specific system
of repression, a place that was rich and creative
in terms of possibilities for criminal enterprise.
Anyone who tried or tries to escape from this
place carries a stigma. When the 2016 World Cup
took place in Russia, the press asked me (by then
I had become a reasonably respectable member
of the cultural sector) what the mood was like
and how Russians were behaving. I said: “I have
no idea. I was born in Poland.” When Russia’s
blitzkrieg in Ukraine failed, the press called
me again. This time it was about arranging an
interview with a Russian deserter and whether
there were discussions within families...

Of course, they are not interested in my
work as an artist and curator who deals with
socio-political processes, or in me as an artist
living and working in Germany who has gone
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through all levels of education via the so-called
second educational path, from vocational training
to university (the academy).

Nevertheless, stories from people with
a similar background to mine, who are referred
to as ‘people with a migration background,’
would be very interesting to hear, because their
family stories show the complexity and opacity of
people’s perceptions and understandings of both
Eastern European and German history. Everyone
has heard different and contradictory stories
about the war and the guilt and innocence of their
families. And the case is certainly the same from
one family to another. Whether in Poland, the
Czech Republic, the Balkans or the Baltic states.
One of the artists in the exhibition, the writer
Susanne Fritz, has portrayed this impressively in
her 2018 book Wie kommt der Krieg ins Kind (in
English: They Left us War and Silence), in which
she traces her mother’s search through German-
Polish historiography and narrative.
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ART IS CREATIVITY. BUT IT IS ALSO AN
INSTITUTION. AND EVERY INSTITUTION

IS POWER

Mara Ambrozi¢ Verderber in conversation with
Patricija Malicev. The interview was published in
the Saturday Supplement of the Delo newspaper
(November 18, 2024, pp. 24-27).

Four years ago, you took over the position
of director of the Piran Coastal Galleries.
You came from abroad with a wealth of
experience and knowledge. What has
happened since then?

® In 2020, when I was still raising my baby, I saw
in the Primorske novice newspaper that a call for
a director of the public institute the Piran Coastal
Galleries was open for approximately one week.
I applied in September 2020, right after the
pandemic lock-down, when we couldn’t go
anywhere. I was very happy and, of course, also
satisfied that the Municipality of Piran offered me
the position at that time. In the first year, I was
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also very dedicated and engaged in getting to
know the internal dynamics, local specifics, and
problems of the area of Slovenian Istria, where
I have been leading the institute for four full years
now. In the very first year, we outlined the long-
term development of the institution, which we are
carrying out together with local communities,
including the founding Municipality of Piran and
the Municipality of Koper, and with the support of
the Ministry of Culture of the Republic of
Slovenia. The institution also reflects its goals,
which have an national and international context,
because the Piran Coastal Galleries is primarily
financed by the Ministry of Culture, and having
been designated a provincial national museum of
the fine arts, serves the public cultural interest by
implementing cultural activities in the area of the
Republic of Slovenia and beyond.

With what goals?
® The continuation and historical upgrade of
those goals that those who came before me set as

the fundamental pillars of this art institution —
and here I am thinking, above all, of Toni Biloslav,
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without whom the OGP would not exist. The goals
we are implementing are connected with global
trends, placing Slovenian artists of local and
national importance in a new artistic panorama
and enhancing purchases for the OGP’s public
collection, establishing a digital connection with
the world, networking with domestic intelligentsia
abroad, and supporting young talents and the so-
called ‘middle generation,” as well as those who
have something to say. We do all of this with the
aim of helping our cultural environment and
institutions succeed in presenting art in an
insightful way, as a critical field that helps people
think about hope, about inner beauty, and about
facing fundamental existential dilemmas.

The propulsive moment of art is precise-
ly the one that reminds us that we need to delve
deeper into matters and that the local environ-
ment, just like world politics, can be a very dan-
gerous place if we do not confront certain issues
in an open and transparent way, in the form of
conferences, public discussions and meetings.
Achieving a higher level of cultivated dialogue is
very important for our space, as is the balance be-
tween ‘old’ and ‘new.’

To this end, in recent years, the institute
has developed a rich andragogic programme of
exhibitions, that is, for older and adult audiences,
as well as for professional audiences and, of
course, also a programme aimed at the younger
generations and the very youngest. These are open
events that explain what culture and art are today
and why we urgently need an effective, pragmatic,
and high-quality transformation of the central
cultural institutions in the Republic of Slovenia.
The accessibility, openness, and flexibility of an
institution is not only a question of infrastructural
capacity, but is manifested externally in the prism
of a different production model, one which must
be advanced in accordance with the 21st century.
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You mentioned historical time and the
life and creation of artists. A few days ago,
I saw a Slovenian fine artist on social me-
dia who by selling her works and solicit-
ing donations was trying to raise 25,000
euros, which she has to pay in order not
to be evicted from her apartment. Then
there are our guest artists who have been
living abroad for a long time, representing
Slovenia without it doing anything special
for them, such as Tobias Putrih and Jas-
mina Cibic. As a rule, they, and everyone
else these days, prepare an exhibition with
ready-made products, apparently this
“bring what you already have” is now quite
popular. Of course, the biggest problem is
the financial side, that they receive almost
nothing in payment.

@ [t is in this sense that we at OGP have launched
collaborations and are planning (new) produc-
tions with the diasporic, dispersed structure of
our cultural intelligence around the world. Sup-
port for artists in the implementation of new pro-
ductions must always be clear from the point of
view of the management of the institution, be it
a regional or national institution. Those who have
quality content and also have a certain mileage
behind them should be given the opportunity to
engage at the highest level. Every co-production,
every collaboration, which requires a high level of
professional skill in weaving and connecting dif-
ferent agendas and contacts, also represents
a step towards a more sustainable solution to
challenges, in a financial sense, as well.

What does that mean?

® The additional funds obtained for co-produc-
tions are used for the comprehensive implementa-
tion of a given project, which means professional
support for artists, for critics, for artists’ assistants,
for covering expenses, and also for administrative
work, promotion, and the design side. The benefits
of this financial support can ultimately be seen in
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the learned know-how it brings, which will later
serve other future art projects. Synchronous con-
nections open up possibilities for obtaining infor-
mation about the resources available in other
grant tenders. The conditions, or infrastructure, if
you like, established in this way also create oppor-
tunities for other creators, who initially enjoy per-
haps only marginal benefits from such collabora-
tion, but in the second phase, the effects of
a well-prepared co-production later strengthen
one’s understanding of the importance of art in its
socio-economic dimension. And also in terms of
the fees and production funds involved.

Being locked into a certain narrow reality
that operates under the guise of short- or medium-
term wishes, imagined or actual attempts at
playing politics, can be harmful for everyone.

If artists are supposed to be the first to de-
tect the most troublesome friction points
in society, often in a visionary way, how
should the state, its institutions as stake-
holders of culture and art, act towards
them?

® It is common knowledge that art is also
a mirror of society. Institutions help the general
public to see and understand these friction points.
Creating a balance between artists and cultural
workers, the social factory of cultural workers in
the social space, and the internal/external reality
of institutions, is a great challenge, but this is the
only way to strengthen solidarity between
different actors and, at the same time, draw
attention to anomalies in the system.

When the situation is reviewed in a given
context and critical points are identified — each
context naturally has its own specifics — an
implementation plan is drawn up. It is then
necessary to start with a search for consensus,
not only with employees or with politics, but with
artists, individuals, and other auxiliary partners
who form the wider cultural and economic life.

This complex cooperation that I have
described, which takes place over time and is
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built up over many years, especially in smaller
communities, because every new position and
vision provokes resistance, or even attacks.
Outside the centre it is simply more difficult
to include new stakeholders and visions. But
there is no future without them. A circle of
people opens up and establishes so-called
cultural networking, which enables the flow of
information, methodologies, and, in this way,
through public services or scholarships or regular
financial income, empowers individuals who are
unable to achieve stability. And that energy helps
keep things moving forward. The hope that it is
possible to accept both new people and systemic
changes must never be extinguished.

For example?

® In 2021, OGP started working with Marjetica
Potr¢, who spent a whole year working with the
local community in Piran on the Water and Earth
project in order to think together with citizens and
local stakeholders about how to cultivate a healthy
relationship with heritage and natural resources
in a city that is in a demographic deficit and in the
grip of tourism.

Citizens thus experienced what it means to
work with renowned artists. Why? This is because
above-average artists, in this case Marjetica Potr¢
(also the recipient of the RS Medal for Merit in
2023), overturn clichéd notions of what an artist
should be. Today’s artists are successful, like top
Slovenian athletes, but at the same time, they
must also be managers, educators, lecturers,
interlocutors, and inventors. And there are quite
a few of them.
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Immediately after independence, Sloveni-
an art became violently centralised. Then,
there were tendencies towards decentrali-
sation, which happened, but not as fully as
they should have. How do you create this
content decentralisation at OGP? How in-
dependent can you be? As far as I know,
you have secured 140,000 euros from ten-
ders this year. How are you doing?

® You have to work persistently to ensure that
good and relevant content is not circulated only in
Ljubljana. At OGP, we try to get the public to also
come to Piran or Koper for inspiration, to see
good exhibitions, even some that cannot be seen
anywhere else in Slovenia. Collaborations with
other provincial or national institutions are very
important for OGP, just like the aforementioned
international collaborations. These comprise the
fundamental directions that we pursue at OGP
(e.g. with UGM Maribor, Moderna Galerija
Ljubljana, and many others). Despite our small
size, we have noticed that sometimes it is easier to
take the exhibitions to the audience than the other
way around. Therefore, it is important to present
high-quality exhibitions that deal with themes or
works of art that other national or regional
institutions have already thoroughly researched
and excellently produced to the widest possible
public. As a recent example, I would cite in
particular the exhibition Vedno na voljo, which
showed the transformative contribution of
Slovenian authors to the process of introducing
urgent socio-political changes.

Outside the framework of our country,
during these years we also carried out cooperative
work with NITJA in Oslo, which was very
successful, in which provided financial support
to artists of the Slovenian middle generation and
promoted our OGP art collection. We hope that
the same will happen in the context of a planned
medium-sized co-production that awaits us later in
2025, aimed at the development of a transatlantic
project entitled Prekiniti tokokrog nadzora
(Break the Circle of Control). In this case, too, the
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Piran Coastal Galleries is responsible for leading
the project. We are pleased that based on the
submitted content and structure of the project, the
Ministry of Culture of the Republic of Italy awarded
us 4th place out of 38 applications, right after the
United Arab Emirates, Germany, and Colombia.
Every experience of this kind is connected when
there is also international solidarity between the
actors who prepare the project together. And every
propulsive connection with the world then allows
our artists to breathe with full lungs.

What is solidarity between artists, and
what is solidarity from those who are
supposed to support them?

@® There are many ways an arts institution can
commit to fostering solidarity — by collaborating
with artists whose practices encourage
conversations about pressing issues, or by
creating an audience that feels like a witness
rather than a mere observer. On 8 October, at the
Gdansk City Gallery in Poland, the Dissident
Histories. Insurgent Futurities of Marina Grznic,
Aina Smid, and Jovita Pristovsek opened. It had
been presented to the Slovenian public for the
first time a year and a half earlier in the form of
a retrospective at the Loza Gallery in Koper. The
day after the inauguration, an international
symposium was also held at the Center for
European Solidarity. There, we asked, among
other things, whether, in the light of catastrophic
wars, artists and art institutions should use art as
a means to share often inexpressible feelings with
a wider audience or to be active in politics and the
community. According to most definitions,
solidarity is the consciousness of a community
and the connection between individuals,
especially in social and cultural life. In art, it
becomes important when the topic of pressure
exerted on marginal groups, including women, is
devalued and even manipulated to the point that
it is talked about very little.
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In the context of the word ‘manipulation,’
I am interested in something: to what
extent do you perceive that in recent years
in Slovenia, a class taste in audiences and
participants has been starting to form —
perhaps this is most evident in the capital
— which can be very elementary, somewhat
violent and exclusionary, even in the sense
of the sacred cows of art, who somehow
conduct it, and of course, the curators.

® It must be said that art is creativity, but it is
also an institution, and every institution is also
power. So, creativity often does not match the
rules of the institution and also not what society
as such normatively dictates. Taste is not about
recognising superficial beauty, for example, in
some motif of a boat or a sunset, which has excel-
lent colour, and which can be completed casually,
without justification, and presented to the public
as a beautiful or even an unconventional attrac-
tion. Taste is also related to understanding seeing
and the ways in which particularity manifests it-
self. Taste can also mean understanding that
something that is happening around us is taste-
less, completely and simply perverted, something
that should not be tolerated. Because this is the
only way to establish a relationship with beauty,
which is actually beautiful and is beautiful be-
cause its content makes us feel good or we discov-
er something through it. Even if it doesn’t appear
to us as something cute or shiny at first glance.

The beauty of content which gets under
our skin, sharpens our taste at the same time and
reminds us that we are changed, transformed, and
that we have learned something and are therefore
richer. So, if it is distasteful to listen to the truth,
it means that it is equally perverse to accept the
fact that someone is imposing silence on you.
Obscenity is a category of beauty, it must not be
silenced, it must be revealed, as Edouard Manet
taught us in 1863 with his painting Olympia,
which is now a classic.

We must pour ourselves pure wine,
extraordinary turns in art were mostly made by
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visionaries who were not recognised in their time,
or ‘at the right time,” so to speak. In today’s world,
because we are living through an unprecedented
technological revolution, the matter is completely
different. At the Piran Coastal Galleries, we try to
identify talents (an example is Next Generation
project), as well as presenting already recognised
and awarded Slovenian artists to the Primorska
and Slovenian public abroad. Jasmina Cibic is
definitely among these, someone who has made
a deep mark in the history of contemporary art
with her achievements. It happens quite often
that Slovenian artists who are acknowledged and
recognised in the world remain misunderstood
within the domestic cultural space.

Artists and cultural figures have always
created and worked within transnational flows.
Perhaps it is worth mentioning here the period
before Slovenia’s entry into the EU, right after
2000. This period marked our generation, which
had the opportunity to travel abroad to work and
to study. Even though we were not yet in the EU
at the time, it was certainly easier for us than for
those who had ploughed the fallow land before
us and perhaps prepared this space for our and
future generations. This period certainly deserves
particular consideration by art institutions.

What should the professional and personal
integrity of the head of an art institution
consist of?

® Professional moral and ethical integrity are
one thing, knowledge is another, and understand-
ing that when you lead an institution, your re-
sponsibility is not only to those you lead, to the
employees, but also to the public and targeted
interest groups, i.e. creators. Achieving the previ-
ously mentioned higher level of cultural activity
and dialogue is equally important for our Sloveni-
an society, as is achieving a balance between the
speed of technological change, ambitious visions,
and the coordination of intergenerational goals,
which enable the transfer of knowledge and skills
between those who are leaving and those who are
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coming. Accepting the fact that today’s society is
fluid and dynamic and that it is necessary to learn
how to shake off emotional attachments to the
past and enable adaptation at all levels, which
must be consistent with the founding goals of our
cultural state institutions, is a goal that every in-
stitution must strive towards.

Leaders must ensure that institutions
are transformed to support creators and target
audiences. The professional development of
public personnel and an awareness of modern
work methods should be the basis for evaluating
the work of creators and the basis for more
accessible and effective connection with all target
groups within the population, especially with the
middle and younger generations. Institutions
must accept that such conditions are created
on several levels and are multifaceted, and this
creates an orderly and organised environment for
production, where, of course, there is no room for
absolutely everything — that is why we also have
room in the country for amateur culture, which
is extremely widespread. It is good that it exists,
and we must respect it, even its traditional, local,
and popular dimensions. But when we talk about
a modern institution that has to think at this time
also about the coming time, we must realise that
these institutions must also build and transform
their own perception.

But also their image, their visual identity.
They must shake off ‘flatness’ and encourage the
broader environment so that our culture can be
top-notch, so that society and life will be able to
rapidly change and so that art can become a field
where exciting classical and experimental events
take place, which will inspire hope and courage,
even beyond national borders.

Some are just at the beginning of their
career, some are in the middle, and some are
recognised artists who need a suitable space. The
professional integrity of a national or regional
institution must speak to people or has to find
ways to present different levels of cultural and
artistic creation in order to explain to people and
the public what art is and what it has the potential
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to be. So that even a layman will understand what
art is, what love for art, is and where the beauty
lies in enjoying art. Anyone who enjoys art knows
the pleasure that comes from art itself. It is not
only a source of pleasure, it is also an experience
that has an enlightening power. This moment is
a gift that one receives as a precious thing.

OGP is one of the few institutions in its
field where you actually pay artists...

® I wouldn’t know about others, but we have
created a way for them to be paid fairly.

Why is it so easy to evaluate an athlete but
so difficult to evaluate an artist?

@ Since Romanticism, the stigma that the artist
is a figure that represents man in search of himself
has been consolidated. The search for the modern
ideal is most tragicomically depicted in Chaplin’s
works. In sports, performance is measurable and
comparable, but in art there are no such parallels.
A man who pushes the boundaries of modernity
or even pushes into the future knows when he
does it that he is doing it for the first time and can
even be labelled a freak.

Whoever pushes the most often also pays
a high price. But so did all visionaries, including
Copernicus, Da Vinci and Tesla, who all died
penniless. Of course, being a visionary is not
for everyone. It requires dedication, which is
demanding from the point of view of material
survival and psychological or physical stability.

Not all problems in art can be solved with
measurable indicators, but we can already solve
many of them today. At this historical moment,
because the culture industry has changed,
because creators are enabled to engage in a wider
geopolitical and economic space, because there
are more resources (even if they are scattered),
and also because there is an increased interest in
cultural life.

Today’s audiences are much more diverse
than they used to be. Therefore, we have to

Sztuka i Dokumentacja nr 32 (2025) | Art and Documentation no. 32 (2025) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC



implement diverse programmes, to implement
them simultaneously, and never forget that there
is always a peak somewhere. The point is to show
excellence. Top intellectuals, artists, can be like
athletes. When they achieve something, it can be
a source of pride for culture. But why is it even
important to be proud of culture? Because it
enlightens us, it strengthens us in our expression
and understanding of the world.-

For example?

® One way is through the creative warning that
follows some positive modus operandi. It shows
how we can draw something instructive, perhaps
even entertaining, from every experience through
creative engagement. Something that can also
make you smile (intellectuals are known for being
able to make themselves laugh in order to hold up
a mirror to the other). And this cabaret moment,
this Voltairianism, which we have been holding to
since Dadaism, admonishes us and reminds us
that through playfulness, through the
transformation of pressures into irony and
allegory, one which does not succumb to cynicism,
modernity and shifts are created.

In this context, we can mention, for ex-
ample, this year’s collaboration with the Drustvo
prijateljev zmernega napredka (Association of
Moderate Progress) within the framework of the
exhibition dedicated to Marko Brecelj. The Koper
man always warned that culture is something that
allows you to penetrate, to break through reality
itself, and then something emerges on the other
side. Because all this apparent institutional ar-
rangement can also be confusing. Clothes don’t
make the man. And the fact is that many musi-
cal and performative leaps in the Slovenian scene
would not have happened if it weren’t for Brecelj.

That is to say, this cynicism — which
I learned about with Giorgio Agamben and
Franco "Bifo" Berardi when I studied in Venice
— which leads to a constant search for culprits,
shifting responsibilities, and bullying intellectuals,
unfortunately does not quite lead anywhere.
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Moreover, when such signs appear, it is naked
proof that the environment is at the mercy of banal
people and the narrow interests of a few. Arendt
explained to us half a century ago that this leads
in only one direction: to destruction. The writings
of Walter Benjamin, Theodor W. Adorno, and
John Berger, as well as today’s architects, artists,
and philosophers, such as Eyal Weizman, Hito
Steyerl, and Slavoj ZiZek, remind us of this. And
this includes thinkers from both the left and right.

Alamut, the music project of the group
Laibach, which I offered for implementation
to the Apolitical Foundation in London, which
then supported the idea of making it possible for
Laibach to co-produce with Iranian partners as
a tribute to Vladimir Bartolo’s novel of the same
name, pointed out how this destructive danger
is on the march. Ivan Novak led the project idea,
and at that time, before the arrival of Covid-19,
I brought these financiers and kick-started the
project in terms of business and management,
in close cooperation with Sonora Music in
Berlin. In recent years, Laibach has presented
a large international co-production, with a very
complex structure, all over Europe, including
under the auspices of the Ljubljana Festival.
Such a Gesamtkunstwerk is always beneficial to
everyone.

How much support do you have
as the director of OGP from the local
environment?

® [ must say that since the beginning of my
mandate, we have successfully navigated and
coordinated our needs and achieved our set goals
both with the UDD (Office for Social Activities) in
the Municipality of Piran and with the Ministry of
Culture and the Municipality of Ankaran The
charity of all stakeholders has yielded visible
results. In Piran, we also organised the
preparation of documents that will serve in the
future renovation of the cultural infrastructure
(Monfort) and the Forma viva park in Seca.
However, I see a big problem in the general lack
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of systemic support (similar to the country’s
housing policy), where Slovenia will have to build
a solid and sustainable support system. This is
a system that can survive any political change or
even an earthquake.

Is it to be understood as a kind of anomaly
or an idea to strive for and support?

® 1 think, as I said before, that changes are
necessary. Even local politics is not always the
same, it changes. Tendentially, it is necessary to
know that the authorities can withdraw their
support at any time they choose, regardless of the
results and consequences of such a move. This
generally applies to the entire Slovenian area.

We know that politics and culture should
operate as two separate spheres. It should be the
job of politics to appoint experts to positions. It
is a political decision to trust the profession. In
this way, cultural institutions are supported in
the phase when it is necessary to adopt long-
term development plans, ensure one’s financial
survival, and fight and connect with formative
and constructive stakeholders. It is important to
identify anomalies and convince decision-makers
that even politicians must understand that they
cannot afford everything.

This is a systemic problem.

® I can only speak about my field, which is related
to the field of cultural production and the
development and refinement of cultural
institutions that need to change. The wish is for
these institutions to radiate a commitment to their
mission, to show openness to what is different, to
support artists with the professional readiness of
their staff, and everything we described earlier.
Let’s continue to leave the mirror in the hands of
successful artists, who are guardians of a universal
message and pioneers, including in the
development of tactics for peaceful coexistence,
which we really need these days.

. 64 Sztuka i Dokumentacja nr 32 (2025) | Art and Documentation no. 32 (2025) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC



Jacek KOLTAN

European Solidarity Centre

IMAGES FOR THE POLITICS OF THE FUTURE
doi:10.32020/ArtandDoc/32/2025/10

LATE EMANCIPATION IN LATE
MODERNITY. WOMEN’S PROTESTS
IN TIMES OF [LLIBERALISM

The history of social movements and, more
broadly, social mobilizations in Poland over
the past half-century is inextricably linked with
the rise of the Solidarity movement in 1980
and the fall of communism in 1989. The largest
mobilizations to have taken place since the time of
Solidarity were the women’s protests of 2016 and
2020, during the so-called illiberal rule of the far
right (2015—2023). These protests were sparked
by a right-wing biopolitical agenda — specifically,
the introduction of a draconian anti-abortion law.
Drawing on the legacy of the Solidarity movement
during the era of industrial modernity, I would
like to contrast it with the more recent women’s
protests in Poland, highlighting the radically
different, late-modern social conditions that
shaped these mobilizations.

This article analyses the evolving concept
of solidarity as the foundational idea behind
street mobilizations, as expressed visually in
posters, images, and graphic signs that resonated
most powerfully with the public in 1980 and
1989. Central to this inquiry are two key images:
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first, Jerzy Janiszewski’s 1980 design of the
iconic Solidarity [Solidarnosé¢] logo; and second,
Tomasz Sarnecki’s High Noon poster from 1989,
which later became a source of remix-based
graphic reinterpretations critiquing the erasure
of women from historical narratives about the
Solidarity movement after the fall of communism
in Poland. The analysis focuses on Sanja
Ivekovi¢’s 2009 work Invisibility of Women of
Solidarity and subsequent visual appropriations
and reworkings of the earlier images, created
during the women’s protests of 2016 and 2020.
By reconstructing the meanings of
solidarity through a close analysis of these visual
representations, this article aims to demonstrate
that the masculinization of political discourse —
and the resulting curtailment of women’s rights
— was one of the central deficits of the 1980
emancipation project. The women’s protests
of late modernity thus represent a critically
important moment of social emancipation and
redefinition of solidarity in contemporary Poland.
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Solidarity as a Point of Departure

The social movement known as Solidarity — at
once a grassroots mobilization and a trade union,
formally the Independent Self-Governing Trade
Union Solidarity — was a phenomenon without
precedent on the political stage of the early 1980s,
not only in Poland but globally. It introduced
a new paradigm of social mobilization composed
of several key elements.

First, Solidarity exposed the facade-like
character of so-called ‘real socialism,” which
had attracted support in the decades following
World War II as an alternative to liberal
capitalist economics and politics. The imposition
of martial law revealed that the communist
authorities, despite their critiques of capitalism
— especially its imperial and colonial dimensions
— had themselves created an imperial system
grounded in authoritarian governance. The anti-
imperialist and internationalist slogans that
ostensibly aimed to secure global peace instead
formed what Jadwiga Staniszkis described as
an ‘ontology of appearances,” masking the actual
nature of the regime.* Sociologist and scholar of
social movements Michel Wieviorka interprets
the military crackdown on the birth of Solidarity
as the moment the regime transformed into
a military junta, thus marking a turning point in
the decline of communism. This communism — or
more broadly, the Marxist tradition — had once
embodied hopes for an alternative to capitalism,
and it was these hopes that Solidarity effectively
challenged nearly a decade before the system’s
collapse.?

Second, despite its working-class and
thus nominally socialist origins, Solidarity
as a movement rejected the use of violence
as a necessary part of the repertoire of social
struggles. Tolerance — or even a certain
romanticization — of political violence was
a feature of leftist intellectual culture at the turn of
the 1980s. Against this backdrop, the emergence
in Poland (1980-1981) of a nonviolent political
culture was an ideological innovation: a break
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with the notion that force was a legitimate or
effective means of securing political change.

Third, the political culture of solidarity
that emerged during the sixteen months of
the movement’s legal existence was oriented
toward emancipatory ideals rooted in a broadly
defined Enlightenment tradition. By this I mean
a foundational commitment to democratization
— understood as a process that empowers
individuals by integrating them into a broader
horizon of social life and shared responsibility.
The concept of solidarity, central to the
movement and expressed through its actions, thus
entered a complex semantic field. It linked the
idea of solidarity to fundamental political values
such as justice, freedom, equality, dignity, truth,
the rule of law, and democracy.3

As a movement, Solidarity integrated
three dimensions — trade unionism, national
independence, and democratization — thus
fighting not only for workers’ rights and the
sovereignty of the Polish state, but also for the
liberation of society as a whole.* What is striking,
however, is the lack of explicit self-reflection
within the movement regarding the very concept
of solidarity and its emancipatory potential.
The energy of the movement, especially at the
height of its activity, was focused intensely on
practice rather than theory. For this reason, my
analysis turns to visual crystallizations of the
idea of solidarity — images that emerged from
the movement’s lived practice and embodied its
values. Given the movement’s complexity, I draw
on the concept of social imaginary,’ understood
as comprising: (1) people’s images of themselves
and others; (2) their expectations of the world
and of their own lives; and (3) holistic worldviews
expressed in narratives or visual iconography —
which, in this analysis, will be a central focus.
This approach enables us to perceive those
aspects of the movement that found their most
vivid expression in the form of symbolic, content-
rich images and representations — what we
might call dense visual imaginaries — essential
for reconstructing meaning within the social

Sztuka i Dokumentacja nr 32 (2025) | Art and Documentation no. 32 (2025) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC



phenomena being studied. To better understand
the movement’s developmental dynamics, I focus
here on the analysis of two key images (and their
subsequent transformations), which powerfully
resonated within the collective imagination
and social sensibility. In the case of Solidarity,
these are two posters: one from the movement’s
emergence in 1980, and the other from 1989,
at the close of the struggle for independence.
(IMustration 1)

The image most widely recognized as
emblematic of the Solidarity era was a poster
— simultaneously serving as a logo — designed
by graphic artist Jerzy Janiszewski for the
striking Gdansk Shipyard. This design effectively
embodied the three dimensions of the movement.
The union dimension was expressed through
the very concept of worker solidarity, rooted in
the socialist tradition since the latter half of the
nineteenth century. The national dimension
was signalled by the Polish flag dominating
the composition. The democratic dimension
was articulated through the lettering itself:
each letter was distinct, suggesting free and
autonomous individuals who, through collective
participation — of both one and all — formed
a synergistic movement grounded in bonds
of solidarity. As Dorota Folga-Januszewska
has noted in reference to Janiszewski’s work,
the poster “became a weapon in the struggle
for attention, ideas, and values.”® Reproduced
extensively and continually reinterpreted, the
poster functioned as a medium through which
key moments in recent political history were
expressed and made subject to reflection.” Once
again, typography proved to be a political entity:
Janiszewski’s loosely constructed letterforms
gave rise to the spontaneous development of
the so-called solidaryca typeface, which was
used to comment on the political present.® This
phenomenon reveals not only the inherently
linguistic entanglement of typography — its direct
discursive dimension rooted in the use of words
— but also its non-discursive, visually encoded
dimension, rich in meaning and symbolic power.°
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The second iconic poster of the Solidarity
social movement to incorporate the movement’s
logo was Tomasz Sarnecki’s High Noon design,
created during the lead-up to Poland’s first
democratic elections, held on 4 June 1989. Widely
regarded as an embodiment of the movement’s
philosophy, the poster was selected in 1999 by
London’s Victoria and Albert Museum as one
of 100 designs that best illustrate the history of
the twentieth century. Sarnecki’s graphic work
serves as the point of departure for the following
analysis. What contributed to its popularity?
Undoubtedly, its humorous lightness: it features
the figure of Gary Cooper as the sheriff in the
classic American western High Noon (1952),
recontextualized through visual quotation
and inserted into the history of the Solidarity
movement. Sarnecki most clearly foregrounded
the poster’s democratizing dimension — he
metaphorically aligns the character of Sheriff
Will Kane, a bringer of justice, with the Solidarity
movement (symbolized by the movement’s badge
pinned to his vest). Significantly, the unionist
aspect fades from view, while the national
dimension — though graphically pushed into
the background (the sheriff partly obscures the
Solidarity logo) — is reinforced by the power of
the central figure and the dominant red-and-
white colour scheme of the composition. The
democratizing message is conveyed not only
through the call for free elections, but also by
highlighting Solidarity’s core philosophy of
nonviolent resistance. Sarnecki constructs this
meaning through subversion: in place of the
revolver traditionally held in the sheriff’s right
hand, he inserts a ballot marked with the word
“WYBORY” (“ELECTIONS”). (Illustration 2)

I propose here a reading of the two posters
that differs from the interpretation commonly
accepted in art history: not as a visual bracket
that opens and closes the story of the Solidarity
movement,' but rather as a rupture. What is
crucial is the difference between the two posters,
which — although linked by the history of
Solidarity and separated by less than nine years
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— express distinct modernizing constellations.
The first poster is an expression of the closing
phase of industrial modernity, which developed in
tandem with factory-based working-class culture
as its integral component. Industrial modernity
is typically understood to have begun in the first
decade of the twentieth century, inaugurated by
the fourth industrial revolution marked by the
widespread adoption of oil, automobiles, and —
most importantly — mass production.™ It is the
industrial plant that emerges as a site of social
integration and a space of worker resistance
to dominant capitalist economics, and thus as
a source of solidaristic forms of collective life.
Sarnecki’s poster reflects a different kind of
modernity — post-industrial (Daniel Bell,** Allain
Touraine®), also referred to as liquid (Bauman'4)
or late modernity (Andreas Reckwitz and
Hartmut Rosa®). A defining feature of this phase
is institutionalized individualization, understood
as the release of the individual from strong
social determinants of identity.'® Biographical
life models are now less dependent on cultural
templates, and life trajectories are increasingly
shaped and constructed by individuals
themselves. In contrast, Janiszewski’s poster
still expresses the culture of industrial solidarity
— bonds of trust, cooperation, and shared
responsibility forged in the factory environment.
In contrast to this paradigm, Sarnecki’s
composition is oriented toward an individualized
representation. It is a strongly individualizing
exposition, modelled on the epic hero whose
intrusion into history marks a rupture and the
beginning of a new phase.” The poster thus
embodies the spirit of revolutionary radicalism
and — as its author recalls — was initially
rejected for being too extreme, with repeated
objections such as: “Scandal! This is far too
CONFRONTATIONAL.”*® The existential gesture
encoded in the figure of the lone sheriff conveyed
that everything was at stake, and that the titular
confrontation, which — according to the poster —
was to take place “HIGH NOON / 4 JUNE 1989,”
posed a challenge of ultimate consequence.
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The power of this project lies in its
interwoven richness of meaning. Solidarity,
after all, became a revolution — a threshold
moment marking the end of an old order and the
emergence of a new one. Yet one must not forget
that its nonviolent character revealed a parallel
and equally essential aspect of the movement:
that of a self-limiting revolution.? It is surely
no coincidence that Sarnecki, an avid admirer
and connoisseur of American cinema, turned to
a film whose narrative centres on the fragility of
democratic social order — an order premised on
the idea that people might govern themselves in
accordance with the rule of law. Most notably, the
figure of actor Gary Cooper embodied a character
who was sensitive and solitary, forced to
confront a fundamental moral dilemma alone. In
Hollywood culture, Cooper represented a symbol
of modesty, shyness, and moral integrity; and the
film itself was famously described by John Wayne
— the undisputed icon of the Western genre — as
the most un-American production in the history
of American cinema.2° The concept of solidarity,
as expressed in Sarnecki’s poster project, is one
of struggle. It shifts the semantic centre of gravity
toward confrontation, risk, and the will to restore
balance — driven by a belief in the moral rightness
of the cause. Although the dominant register of
the concept emphasizes strength (revolution,
resolution, decisiveness), it is accompanied by
a weaker, even fragile dimension: collective
solidarity marked by brittleness, delicacy, and
vulnerability to destruction.

The Conceptual Deficit of the

Sarnecki’s image became an important point of
reference not only for its ability to powerfully
express the historical significance of the June
1989 elections. Graphic references to the
poster resurfaced in relation to a different issue
altogether: the emblematic masculinization of
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its representation. Women spoke out — not only
those absent from the narrative of Solidarity,
but those explicitly excluded from it. The issue
was fundamental: despite women’s intensified
participation in the movement, their activity
was omitted from the historical narrative.
And yet Solidarity became a movement of the
entire society, and it was a woman — a shipyard
worker, Anna Walentynowicz — whose situation
sparked the Gdansk strike in August 1980. Other
women were also present at the movement’s
birth, especially Alina Pienkowska and Henryka
Krzywonos, both active since the first strike at
the Gdansk Shipyard. Nevertheless, positions
of political significance were held by men. The
political structures shaped by the movement, or
emerging from it after the fall of communism,
were dominated by men, while many women
who had kept the underground structures alive,
particularly after the mass internments of activists
during martial law, were never acknowledged.*

Croatian artist Sanja Ivekovi¢ created
Invisible Women of Solidarity to commemorate
the twentieth anniversary of communism’s
collapse in Poland. It offers a subversive
reinterpretation of the visual motifs proposed by
Tomasz Sarnecki. Ivekovi¢ drew inspiration from
Elzbieta Matynia’s?? analysis of the performative
nature of Solidarity’s democratic culture, in which
Matynia highlighted the masculinist character
of Sarnecki’s poster and its social impact.? The
intervention involved replacing the figure of
the sheriff with the black silhouette of a woman
and altering the date beneath the slogan “HIGH
NOON” — substituting “4 JUNE” with the years
“1989-2009.” This gesture aimed to draw
attention to the lack of recognition for women’s
contributions to the development of the Solidarity
movement over the two decades following the
fall of communism in Poland. The piece was
accompanied by a vitrine displaying archival
materials related to Solidarity and six barely
visible portraits of women, fading into the light
background of the image. Ivekovié¢ described the
intentions behind the work as follows:
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Women made up a significant portion
of Solidarity’s membership, and it was
thanks to them that the resistance move-
ment endured through the darkest years
of martial law. These were the women who
cared for and protected the underground,
fugitive leaders of the Union. Women who
managed the circulation of information
within the clandestine structures of the
movement. Women who were more easily
able to smuggle documents, underground
publications, and supplies through streets
patrolled by the militia. It was they who de-
vised survival strategies for the opposition
and developed ways to inform the public
about political events, keeping society en-
gaged. Yet when democracy was restored
in Poland, few of these women were gran-
ted leadership roles within Solidarity or
any political party. Today, the courageous
women who helped defeat the communist
regime in Poland have been largely erased
from collective memory.2

Although the work addresses a specific
historical moment — the end of communism in
Poland - its significance goes well beyond this
context. The replacement of a male figure with
a black, empty silhouette of a woman radically
alters the image’s meaning in comparison to the
message conveyed by Sarnecki’s original piece. This
act of subversion challenges the symbolic cultural
order as such, foregrounding the masculinist
structure of Western culture as a central theme.
The epic hero — the man as agent of change and
symbol of revolution — disappears, replaced by an
“empty signifier,” understood here in the literal
sense as a void left by the intense yet silenced and
invisible activity of women. This space demands to
be filled with a narrative that articulates women’s
experiences and their crucial role.

(Illustration 3)
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In this context, the meaning of solidarity
— invoked by Janiszewski’s logotype — also
shifts. It still refers to national solidarity, but its
“distinctly masculine character” has been critically
challenged.? Ivekovi¢’s image disrupts classical
gender divisions on which Polish culture has
long been constructed. The agent of public action
is no longer exclusively male; for the first time,
a woman is placed at the very centre of political
messaging. Liberated from her traditional cultural
functions and symbolic roles, she emerges from
the margins. What is at stake here is a specifically
Polish romantic trope — the woman-as-knight
figure — that Maria Janion argues emerged in the
nineteenth century in response to the collapse of
Polish statehood. That historical rupture compelled
women to take part alongside men in the struggle
for independence, including armed resistance
— an unprecedented development in the culture
of nineteenth-century Europe.?® However, this
emancipatory process did not concern equal rights
in the modern sense. As Janion writes, the woman
fought “not to liberate herself, but to sacrifice
herself.”?” The image of the fighting woman thus
became embedded in the gendered logic of Polish
culture: she was permitted to cross the threshold
of the private (family life) into the public sphere
(political activity), but only in the role of the martyr
— silent and ultimately invisible, sacrificing herself
for the nation. She paid a high price for that brief
moment of equality in public life.

The notion of solidarity is striking here for
its specifically romantic-conservative inflection.
After all, the Solidarity social movement emerged
from a workers’ tradition and was thus rooted
in the culture of socialist emancipation. An
inseparable part of that tradition — alongside
the so-called ‘social question,’ referring to the
poverty of the proletariat — was the ‘women’s
question:’ the issue of women’s emancipation
and equal rights, championed by leading figures
of German social democracy such as Wilhelm
Liebknecht, August Bebel, Clara Zetkin, and
Rosa Luxemburg.2® In Poland, Solidarity took
up the legacy of the labour movement while
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entirely ignoring the emancipation of women
and gender equality — issues historically bound
to it within socialist thought. For this reason,
the “Solidarity” slogan in Ivekovi¢’s composition
can be read as a gesture of reformulating the
national tradition by placing women at the
heart of the political realm. At the same time,
it functions as a call addressed to women
themselves (and to all members of society) to fill
this glaring absence in public consciousness and
collective memory — an absence made visible
in the poster’s empty space where the women
of Solidarity should have been. Ivekovié¢’s work
can thus be interpreted as a summons to the
imagination, urging a reconfiguration of the
social imaginary. The artist herself ensured that
the work reached a broader audience by placing
it on the cover of the Gazeta Wyborcza weekend
supplement Wysokie Obcasy.

2016. Emancipatory Radicalization

The conceptual shortcomings of solidarity dis-
cussed earlier had largely gone unnoticed. As
Elzbieta Matynia observes, the year 1989 can be
seen as a “pathetic case of false consciousness,”?
marked by a complete suspension of vigilance in
the face of women’s growing exclusion from the
public sphere. Sociological studies conducted at
the time revealed clear social preferences: the
most important elements of personal identity
were being human, then being Polish, and being
a parent — while gender was placed at the very
bottom of this value hierarchy.3° One might sus-
pect that the postwar socialist ideology — ground-
ed in ideals of internationalism, world peace, and,
notably, gender equality — was dismissed as pure-
ly superficial. As a component of an authoritarian
political culture, it was easily rejected wholesale,
along with its undeniably emancipatory achieve-
ments, particularly in the realm of reproductive
rights, equality practices, and social policies sup-
porting women’s emancipation (such as access to
childcare and early education).
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However, it was not only anti-communist
sentiment but, above all, the position of the
Catholic Church as a socially recognized moral
authority — an institution that came to assume
the role of ethical arbiter within the emerging
alternative public sphere shaped by the Solidarity
movement and later by the nascent democratic
order — that became the most influential factor
in shaping Polish political culture. Marcin
KoScielniak argues that Solidarity possessed
a deeply Catholic, conservative, patriarchal,
and nationalist core, which ultimately formed
the political foundation of post-communist
Poland.3! It is precisely this ideological core that
underpinned the right-wing radicalization of
2015—2016, when power was taken by the so-
called United Right coalition. This shift initiated
an anti-liberal counter-revolution aimed at
establishing a new political system referred to as
illiberal democracy.3?

This political shift triggered an intensified
remixing of the Solidarity logo. The immediate
catalyst was an attempt to tighten Poland’s
abortion law, initiated at the beginning of 2016.
The Presidium of the Polish Episcopal Conference
endorsed the push for stricter legislation, declaring
the existing 1993 arrangement — commonly
referred to as the ‘abortion compromise,” though
negotiated by political elites in close collaboration
with the Catholic Church — as insufficient. The
repeatedly affirmed political will of the ruling
coalition to further restrict abortion rights led to
a wave of mass street mobilizations in October,
known as the “Black Protests.” 33 A key visual
component of these protests was the invocation
of the Invisible Women of Solidarity. Some
references involved the direct use of Sanja
Ivekovié’s image; others superimposed the
Solidarity logo with a dark silhouette of a woman
holding an umbrella. The umbrella alluded to
the rainy day of protest in Warsaw on 3 October
2016 — the largest public mobilization in Poland
since the Solidarity demonstrations before the
fall of communism. The colour black signified
not only the ongoing exclusion and invisibility
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of women in the public sphere, but also a form
of mourning in response to the situation women
were confronting.34

In seeking to reconstruct the semantic
contours of the concept of solidarity, it is worth
revisiting the distinction between this mode of
representation and Sarnecki’s project. The High
Noon poster conveyed solidarity as struggle,
whereas the image of the black, empty silhouette
of a woman — though during the 2016 protests
it also came to express a form of collective
resistance — remained fundamentally reflective.
Reflective, because it mirrored the character
of that struggle: marked by a fragile form of
resistance and an identity deficit within a wave
of mobilization that was only just emerging.35
The strength of the protest was immense, and
its unprecedented scale manifested in a radical
challenge to women’s exclusion from the public
sphere, achieved by activating dormant reservoirs
of citizenship and political imagination.3® The
invisible spoke — making absence, emptiness,
their symbolic identity. This motif recalls similar
visual strategies found in the repertoire of late-
modern social mobilizations that followed the
2007-2008 financial crisis, when symbols were
sought to make visible those groups that had been
structurally and systemically rendered unseen.
A parallel can be drawn with the use of Guy
Fawkes masks during various waves of protest
— masks that simultaneously obscured identity
deficits within the movement and generated new,
alternative identity strategies, allowing previously
excluded subjectivities to be recognized on the
political stage.

The fundamental issue here is one of
identity. Art critic John Berger drew attention to
the ways in which the bodily postures of men and
women are staged in visual art. He argued that the
posture of the male body is shaped by the promise
of power. When that promise is substantial and
appears likely to be fulfilled, the posture becomes
more assertive, and the object of power is always
situated externally. This means that a man’s
stance expresses his capacity to act upon the
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external world — on what “he is capable of doing
to you or for you”®” — and Sarnecki’s project offers
a striking example of this dynamic.

In contrast to the visual staging of
male authority, the expression of the female
stance immediately refers inward, as visual
representations of the female body are situated
within a space allocated and constrained by the
male gaze and subject to male domination. As
a result, female subjectivity becomes dual in
nature: it is both subjected to power — that is,
observed — and simultaneously internalizes the
observer, rendering its own identity dependent
on that of the man.®® By presenting the woman’s
absence, Ivekovié enables her to be released
from the field of power delineated by men. She
opens up the potential to fill this void with new
meanings — and, consequently, new forms of
identity no longer bound by male dependency.

It is precisely this semantic potential
that I see as the key to the success of the logo
designed by Ola Jasionowska for the All-Poland
Women’s Strike. Its various iterations — including
versions with reversed colours (a white figure
on a black background) — became, in October
2016, a defining symbol of pro-choice women’s
protests. The logo depicts the profile of a woman’s
head with a red lightning bolt cutting through
it, or alternatively, a complete profile of a white
female head set against a black background.
(IMlustration 4, 5)

2020. The Movement to Liberate
from Solidarity

The 2020 attempt to reinstate the anti-abortion
law ended in success for the ruling right-wing
coalition. The situation was further intensified by
the pandemic lockdown, which was expected to
hinder the mobilization capacity of those opposing
the ban on abortion, thereby facilitating the
implementation of more radical legal measures.
However, this strategy backfired, triggering an
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unprecedented wave of protests across both
major urban centres and small towns throughout
Poland. What emerged was a clear generational
shift. The protests were dominated by members of
Generation Z — a generation for whom the legacy
of Solidarity no longer held a meaningful place in
the collective imagination. The visual repertoire of
the protests was marked by highly individualized
expressions, particularly in the form of so-
called kartony: handmade placards displaying
slogans created by individual participants.

This gave rise to a kind of festival of
personalized diversity, where individuals
crafted increasingly inventive and original
protest messages. What stood out in the
mobilization wave of 2020 — especially in
contrast to the protests of 2016 — was the
complete absence of references to Solidarity.
The movement was evidently losing its
status as a symbolically significant point of
reference in society’s emancipatory struggles.
As literary scholar Agnieszka Graff noted in
her real-time commentary on the unfolding
events: “There are no longer any invocations
of Solidarity traditions, no insurgent symbols
reinterpreted through a feminist lens — what
we have instead is profanity, irony, and biting
sarcasm.” This new protest poetics was shaped
by a generation for whom “Solidarity symbols
are merely raw material for memes.”3° This
festival of creativity and competition in crafting
ever more eye-catching slogans was no accident.
Rather, it exemplified the late-modern culture
of singularization,* characteristic of generations
shaped by digital infrastructure and cognitive
capitalism — generations attuned to the aesthetic
appeal and communicative value of individual
expression.

The only influential artistic intervention
in the visual sphere of the 2020 protests that
referenced Sarnecki’s work was the poster
series This Is War. Get the Fuck Out! Notably, the
series was not created by a woman, which may
explain its return to the aesthetics and semantics
of Sarnecki’s High Noon.# It is particularly
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striking that this return is accompanied by an
epic visual style, despite the central figure being
female. In the works of the designer and author
of the series, Jarek Kubicki, the ambiguity of the
figure disappears — an ambiguity that was crucial
to Sarnecki’s sheriff, whom the artist disarmed
and cast not as a bringer of violence, but as
a “messenger of peace.” Kubicki, by contrast,
draws on figures from the pop-cultural epic who
are assassins or avengers: Angelina Jolie as Lara
Croft in Tomb Raider, Sigourney Weaver as Ellen
Ripley in Alien, Linda Hamilton as Sarah Connor
in Terminator, and Uma Thurman as Beatrix
Kiddo, or Black Mamba, in Kill Bill.

The poster series gained enormous
popularity and was widely used both during
street protests and in digital communication. It is
important to note the feminist critiques that have
emerged around representations of women in the
films of Quentin Tarantino, the director of Kill
Bill. These critiques point to significant deficits
in the imaginaries surrounding female figures
whose agency is reduced to the use of violence
by female heroines — most often against other
women. This limitation of female subjectivity
becomes especially apparent in Tarantino’s
highly aestheticized depictions of female suffering
and pain,** as well as in women’s marginal
presence in the films’ dialogues 43 — elements that
become central to his cinematic aesthetics and
dramaturgy. (Illustration 6, 7, 8)

Quotation and subversion, as in Sar-
necki’s Solidarity poster, constitute the foundation
of Kubicki’s project. The most radical transforma-
tion, however, lies not in the reimagined figure
of the female protagonist, but in the substitution
of the word Solidarnosé (Solidarity) with the
term Wypierdalaé! (“Get the Fuck Out of Here!”).
This intervention — repetition coupled with a se-
mantic shift — carries exceptional expressive force.
The term functions as a kind of quasi-synonym: it
replaces Solidarity while preserving its recogniz-
able letterform, visually aligned with the aesthet-
ics of the Solidarity movement, thereby signalling
a deliberate intertextual link. Yet on the verbal lev-
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el, the tension is amplified by a jarring contrast:
the concept of unity is displaced by a declaration
of rupture. As the artist himself explained: “The
poster has to scream ‘wypierdala¢’ for you — even
when you stay silent. This is no longer the time
for white roses and candles. Now it’s serious.”#
Kubicki’s subversive strategy thus radicalizes the
notion of resistance. The missing idea of solidar-
ity, formerly embodied by the Solidarity logo, is
replaced by a violence-laden call to establish a new
political order.

This gesture is layered and deliberate.
First, it appeals to those affected by the ruling of
Poland’s Constitutional Tribunal on 22 October
2020, which declared abortion due to severe
and irreversible birth defects or life-threatening
conditions unconstitutional.4> The artist himself
underscores this dimension, noting: “The word
‘Solidarity’ on the 1989 poster had a positive,
empowering connotation. The vulgar term is
aggressive, but judging by the protests, it has
tremendous power to generate solidarity. It’s
a slogan that unites people — just as the word
‘Solidarity’ did in the 1980s.74

Second, the slogan expresses the frustra-
tion and extremity of women’s political condition
— subjected to legal frameworks that determine
the boundaries of their biological lives without
their consent. The 2020 posters’ message is not an
expression of the power of the powerless, as it was
in the case of the lone sheriff figure or the original
Solidarity movement. Rather, it is an expression
of the power of those whose powerlessness has
become a source of mobilization. The posters and
their slogan capture a moment of crisis, in which
the force of frustration is transformed into a polit-
ical force for collective action. In right-wing inter-
pretations, however, the message of these protests
was framed as controversial — allegedly driven by
base instincts, ‘barbarism,’ or even linked to eu-
genic practices reminiscent of the Third Reich.#

Contrary to Bryl’s interpretation, I under-
stand the vulgarity of the protest slogans as an ex-
pression of diffusing accumulated frustration and
the aggression it produces. In this sense, vulgar

BH
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language becomes a form of sublimation — a way
to release tension that might otherwise erupt into
violence.*® Following Agnieszka Graff’s sugges-
tion,# it is also important to highlight the young-
er generation’s decisive break — visible during the
2020 protests — with an imaginary that closely
links national tradition to the tradition of the
Catholic Church. In this context, vulgarity takes
on an emancipatory function. It marks a rupture
not only with the patriotic pedagogy of discipline
and the politics of deference toward religious in-
stitutions, but also with the gender stereotypes
that underpinned that pedagogy. Such a trans-
gression delineates the boundaries of traditional-
ist conceptions of male authority — whether from
the political stage or the church pulpit — as well
as notions of proper female behaviour, which dic-
tate that, unlike men, women ought not to swear.
This very rejection of the authority of the political
elite and of the Catholic Church found expression
in the radical language of the protests and in the
refusal to engage with nationalist symbols of col-
lective identity drawn from recent Polish history.

Conclusion

An analysis of selected visual artworks reveals
a marked shift in the concept of solidarity between
the era of industrial modernity (as represented
by Janiszewski’s Solidarity poster and logotype)
and the late-modern social imaginaries
expressed through contemporary protest. The
earlier notion, rooted in industrial culture,
combined three dimensions: the labour-unionist
(interdependence and shared responsibility),
the national (unity and independence), and
the democratic (emancipation of society). This
conception lost its relevance with the closure of
high modernity and by 1989 no longer played
a meaningful role in the works examined. The
national dimension — strongly paternalistic and
inseparably tied to religious tradition — was not
profoundly challenged until the wave of women’s
protests in 2020. That same tradition had
a powerful influence on the third element: the

.74

democratizing impulse, which proved blind to
gender equality and the marginalization of women
in the emerging democratic order. The process
of arriving at critical self-awareness through the
uncovering of unconscious social positioning was
protracted and marked by successive waves of
mobilization.

In this context, the transformations of
Tomasz Sarnecki’s High Noon poster proved
exceptionally rich in meaning and diagnostic
value. They offered a concentrated, intensified
expression of evolving social imaginaries and the
accompanying redefinitions of solidarity. Where
Janiszewski’s design evoked collective visions
of social harmony, late-modern reworkings
of High Noon foreground individualization
and a form of individualism freed from the
biographical templates that had shaped personal
and collective life from the early 20th century
until the early 1980s. This shift is reflected
in Sarnecki’s individualized compositional
perspective and its later remixes, along with the
emerging concept of solidarity they articulate. If
Janiszewski’s work positioned solidarity as a call
for unity and harmony between the individual
and the collective, High Noon recasts solidarity as
confrontation. That conceptual intensity softens —
and even dissolves — in Sanja Ivekovi¢’s reflective
work, which calls for a shared, solidaristic
reckoning with the exclusion of women from
the political sphere and their marginalization in
collective memory.

The Invisible Women of Solidarity served as
the primary catalyst for a series of reinterpretations
referencing Sarnecki’s compositions — particularly
the motif of the female figure associated with the
All-Poland Women’s Strike of 2016, and eventually,
the radical visual language of Kubicki’s 2020 poster
series. It is in these works that the culture of late-
modern singularization — focused on individual
distinctiveness — is most fully articulated. Most
notably, in Kubicki’s posters, the semantic
field of the concept of solidarity undergoes its
most radical transformation. This field takes on
a psychopolitical dimension, becoming a space
of accumulated female social frustration and its
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explosive expression. In the form of a vulgarity
that calls for war, separation, and the exclusion
of opponents, this gesture undoubtedly fulfils
a mobilizing function. As a defensive reaction
against those who deny women’s rights and exclude
them from shaping the political definition of those
rights, this paradoxical form of quasi-solidarity
has proven to be a powerful tool for mobilization
and a key element in the repertoire of protest. Yet
following this moment, another step should be
possible — one directed toward a new democratic
project attentive to the intrinsic solidarities and
mutually conditioning values of freedom and
equality between women and men, and among all
individuals who constitute our shared social world.

Translated by Milosz Wojtyna

IMAGES FOR THE POLITICS OF THE FUTURE

Sztuka i Dokumentacja nr 32 (2025) | Art and Documentation no. 32 (2025) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC 75 .



IMAGES FOR THE POLITICS OF THE FUTURE

Notes
1 Jadwiga Staniszkis, Ontologia Socjalizmu (Krak6w—Nowy Sacz: Osrodek Mysli Politycznej, 2006), 22.

2 Michel Wieviorka, Dziewie¢ Wyktadow z Socjologii, translated by Agnieszka Trabka (Krakéw: Nomos, 2011), 4. [Neuf lecons
de sociologie, Paris: Robert Laffont, 2009].

3 NSZZ Solidarnosg, , Kierunki Dzialania Zwiazku w Obecnej Sytuacji Kraju,” Tygodnik Solidarnosé no 3, 17 June, 1981, 1—2;
NSZZ Solidarno$¢, ,Uchwala Programowa I Krajowego Zjazdu Delegatoéw Niezaleznego Samorzadnego Zwigzku Zawodowego
LSolidarnoéé,” in I Krajowy Zjazd Delegatow NSZZ ,,Solidarno$é.” Stenogramy, t. 1 — I tura, edited by Grzegorz Majchrzak
and Jan M. Owsinski (Warszawa: Instytut Pamieci Narodowej, 2011), 1008; Jacek Koltan, “The Great Comeback of the Solidar-
ity Idea in 1980. Polish Social Movement and Late Modernity,” Studia Historica Gedanensia no. 13 (2022): 273passim.

4 Alain Touraine, Jan Strzelecki, Francois Dubet and Michel Wieviorka, Solidarnosé. Analiza Ruchu Spoltecznego 1980-1981,
translated by Andrzej Krasinski (Gdansk: Europejskie Centrum Solidarnosci, 2010), 80—98. [Analyse d'un mouvement social,
Pologne 1980-1981, Paris: Fayard, 1982].

5 See: Charles Taylor, Nowoczesne Imaginaria Spoleczne, translated by Adam Puchejda and Karolina Szymaniak (Krakow:
Wydawnictwo Znak, 2010), 37passim. [Modern Social Imaginaries, Durham: Duke University Press, 2004].

¢ Dorota Folga-Januszewska and Lech Majewski, Oto Sztuka Polskiego Plakatu (Olszanica: Wydawnictwo BOSZ, 2018), 420.

7See: Irena Grudzinska-Gross, The Art of Solidarity (Staten Island, NY: The College of Staten Island City University of New
York, 1985).

8 See: Tomasz Bierkowski, Solidaryca — Fenomen Komunikacyjny (Katowice: Akademia Sztuk Pieknych, 2017); Katarzyna
Szychta-Mielewczyk, ,,Przeksztalcenia Znaku »Solidarnosc« Projektu Jerzego Janiszewskiego w Tworczosci Opozycyjnej Lat
Osiemdziesigtych XX w.,” Porta Aurea 20 (2021): 241—263. https://doi.org/10.26881/porta.2021.20.11.

9 See: Agata Szydtowska, Od Solidarycy do TypoPolo. Typografia a Tozsamosci Zbiorowe w Polsce po Roku 1989 (Wroctaw:
Wydawnictwo Ossolineum, 2018).

10 Folga-Januszewska and Majewski, Oto Sztuka Polskiego Plakatu, 435.

1 Chris Freeman and Francisco Loucd, As Time Goes By. From the Industrial Revolutions to the Information Revolution (Ox-
ford: Oxford University Press, 2001), 257—300.

12 See: Daniel Bell, The coming of post-industrial society. A venture in social forecasting (New York: Basic Books, 1973).
13 See: Alain Touraine, La société post-industrielle (Paris: Denoél-Gonthier, 1969).

4 See: Zygmunt Bauman, Plynna nowoczesnosé, translated by Tomasz Kunz (Krakéw: Wydawnictwo Literackie, 2006). [Liquid
Modernity, first published 2000 by Cambridge: Polity].

15 See: Andreas Reckwitz and Hartmut Rosa, Spdtmoderne in der Krise. Was leistet die Gesellschaftstheorie? (Berlin: Suhr-
kamp Verlag, 2021).

16 See: Ulrich Beck and Elisabeth Beck-Gernsheim, Individualization. Institutionalized Individualism and its Social and Politi-
cal Consequences (London: Sage, 2002).

17 Scott Lash, "Morality and Solidarity: China's Relational Economy," in Jacek Kottan ed., Solidarity and the Crisis of Trust
(Gdansk: European Solidarity Centre, 2016), 124.

18 Tomasz Sarnecki, ,Prawdziwy Bohater,” UW Uniwersytet Warszawski no. 3(42) (2009): 17.

1 See: Jadwiga Staniszkis, Samoograniczajqca Sie Rewolucja, edited and translated by Marek Szopski (Gdansk: Europejskie
Centrum Solidarnosci, 2010). [Poland's Self-limiting Revolution, 2010].

20 See: Sean McGeady, “High Noon At 70: Polish Posters, Gary Cooper And The Collapse Of Communism,” The Quietus, 30 July
2022, https://thequietus.com/culture/film/film-high-noon-solidarno-poland/ .

2t See: Shana Penn, Podziemie Kobiet, translated by Hanna Jankowska (Warszawa: Rosner & Wsp6lnicy, 2003); Idem, Sekret
wSolidarnosci.” Kobiety, Ktore Pokonaly Komunizm w Polsce, translated by Maciej Antosiewicz (Warszawa: Wydawnictwo
W.A.B., 2014). [The Women’s Underground, 2003; Solidarity's Secret: The Women Who Defeated Communism in Poland,
Ann Arbor: University of Michigan Press, 2005].

22 Elzbieta Matynia, Demokracja Performatywna, translated by Maja Lavergne (Wroctaw: Wydawnictwo Naukowe Dol-
noSlaskiej Szkoty Wyzszej, 2008), 142. [ Performative Democracy, Routledge, 2009].

23 Sanja Ivekovi¢, ,,Kobiece W Samo Potudnie,” interview by Katarzyna Pabijanek. Gazeta Wyborcza. Special issue Wysokie
Obcasy, 8 December 2009.

24 Sanja Ivekovi¢. ,Invisible Women. Solidarnos¢ bez Kobiet,” Krytyka Polityczna no. 18 (2009). Special issue WIZUAL IDZ
I PATRZ, Edited by Artur Zmijewski.

2 Matynia, 142.
26 Maria Janion, Kobiety i Duch Innosci (Warszawa: Wydawnictwo W.A.B., 2025), 80.

27 Ibidem, 100.

. 76 Sztuka i Dokumentacja nr 32 (2025) | Art and Documentation no. 32 (2025) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC



IMAGES FOR THE POLITICS OF THE FUTURE

28 See: Jacek Kottan, Solidarnosé i Nowoczesno$é. Przemiany Pojecia Solidarnosci od Rewolucji Francuskiej do Pokojowej
Rewolucji 1980 roku (Gdansk: Europejskie Centrum Solidarnosci, 2025).

29 Matynia, 142.
30 Tbidem.

3t Marcin KoScielniak, Aborcja i Demokracja. Przeciw-historia Polski 1956—1993 (Warszawa: Wydawnictwo Krytyki Poli-
tycznej, 2024), 117.

32 Jacek Kottan and Grzegorz Piotrowski, ,,O Kontrrewolucji u Bram,” in Kontrrewolucja u Bram, edited by Jacek Kottan i Grze-
gorz Piotrowski (Gdansk: Europejskie Centrum Solidarnosci, 2020), 13passim.

33 See: Bunt kobiet. Czarne Protesty 1 Strajki Kobiet, edited by Elzbieta Korolczuk, Beata Kowalska, Jeniffer Ramme and Clau-
dia Snochowska-Gonzales (Gdansk: Europejskie Centrum Solidarnosci, 2019).

34 Agnieszka Graff, ,Gdzie Sie Podzialy »Macice Wyklete«?” in Jezyk Rewolucji, edited by Piotr Kosiewski (Warszawa: Fundacja
Batorego, 2020), 24.

35 See: Ewa Majewska, Kontrpublicznosci Ludowe i Feministyczne. Wezesna ,,Solidarno$é” i Czarne Protesty (Warszawa:
Ksiazka i Prasa, 2018).

36 Beata Kowalska, ,,Polka (Nie)Podlegta. O Plci i Obywatelstwie w Czarnych Protestach,” in Kontrrewolucja u Bram, edited by
Jacek Kottan and Grzegorz Piotrowski (Gdansk: Europejskie Centrum Solidarnosci, 2020), 280passim, 286passim.

37 John Berger, Sposoby widzenia, translated by Mariusz Bryl (Warszawa: Fundacja Aletheia, 2008), 45. [Ways of Seeing, first
published by London: BBC and Penguin Books, 1972].

38 [bidem.

39 Agnieszka Graff, ,,Co$ w Polsce Peklo, Co$ Sie Wylalo. Jak Mlodzi Zerwali Wielki Kompromis z KoSciotem,” Oko.press, 5
November 2020, https://oko.press/jak-mlodzi-zerwali-wielki-kompromis-z-kosciolem-graff.

40 See: Andreas Reckwitz, Gesellschaft der Singularitdten. Zum Strukturwandel der Moderne (Berlin: Suhrkamp Verlag, 2017).

4T want to thank Jennifer Ramme for the inspiring conversation we had on the poetics of protest and the semantic aspects of
Kubicki’s project.

42 Roy Chacko, “End of the Affair: Why It's Time to Cancel Quentin Tarantino,” Guardian, 23 July 2019, https://www.the-
guardian.com/film/2019/jul/23/cancel-quentin-tarantino-once-upon-a-time-in-hollywood.

43 Anna Purna Kambhampaty i Elijah Wolfson, “We Counted Every Line in Every Quentin Tarantino Film to See How Often
Women Talk,” Time, 6 August 2019, https://time.com/5645347/quentin-tarantino-women-dialogue/.

44 Jarek Kubicki, ,,Szemrane Typy Chca Robi¢ Krzywde Kobietom, Ktére Znam i Kocham. Wypierdala¢!” interviewed by Maciej
Gajek. Newsweek, 2 November 2020, accessed 25 May 2025, https://www.newsweek.pl/polska/spoleczenstwo/strajk-kobi-
et-autor-plakatow-strajku-kobiet-wypierdalac-o-wkurwieniu/gim7qe7.

4 Trybunat Konstytucyjny. ,,Wyrok TK z dnia 22 pazdziernika 2020 r., K 1/20.” https://trybunal.gov.pl/postepowanie-i-orzec-
zenia/wyroki/art/11300-planowanie-rodziny-ochrona-plodu-ludzkiego-i-warunki-dopuszczalnosci-przerywania-ciazy.

46 Jarek Kubicki, ,,Butelki z Benzyna w Formacie JPG, Czyli Sztuka Protestu,” interviewed by Jakub Knera. Polityka, 6 Novem-
ber 2020, accessed 25 May 2025, https://www.polityka.pl/tygodnikpolityka/kultura/1976826,1,butelki-z-benzyna-w-forma-
cie-jpg-czyli-sztuka-protestu.read.

47 Mariusz Bryl, ,,Czerwona Blyskawica Ogolnopolskiego Strajku Kobiet Od Przodu i Od Tyhu,” Obieg, 4 March 2021. https://
obieg.pl/210-czerwona-blyskawica-ogolnopolskiego-strajku-kobiet-od-przodu-i-od-tylu.

48 Waldemar Kuligowski, ,Jezyk Nieslyszanych,” in Jezyk Rewolucji, edited by Piotr Kosiewski (Warszawa: Fundacja Batorego,
2020), 29.

49 Agnieszka Graff, ,Gdzie Sie Podzialy »Macice Wyklete«?” in Jezyk Rewolucji, edited by Piotr Kosiewski, 25.

Sztuka i Dokumentacja nr 32 (2025) | Art and Documentation no. 32 (2025) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC 77 .



IMAGES FOR THE POLITICS OF THE FUTURE

Illustrations
ILUSTRACJE

. 78 Sztuka i Dokumentacja nr 32 (2025) | Art and Documentation no. 32 (2025) « ISSN 2080-413X » e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC



IMAGES FOR THE POLITICS OF THE FUTURE
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1. Jerzy Janiszewski, Solidarnosc,
1980, collection of the European
Solidarity Centre

W SAMO POLUDNIE
4 CZERWCA 1989

2. Tomasz Sarnecki, W Samo
Potudnie [High Noon], 1989,
collection of the European
Solidarity Centre
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W SAMO POLUDNIE
1989 - 2009 o ekon Newideone

Women of Solidarity], 2009,
collection of the Muzeum Sztuki

Nowoczesnej (MSN) in Warsaw

0GOLNOPOLSKI
STRAJK KOBIET

0GOLNOPOLSKI
STRAJK KOBIET

4.,5.0la Jasionowska, posters for
the Ogdlnopolski Strajk Kobiet
(OSK) [All-Poland Women'’s Strike],
2016. The poster was awarded
Project of the Year in 2017 by the
Association of Applied Graphic
Designers for the visual identity of
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the OSK. Public domain.
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To jest wolna.

To jest wolna.

STRAJK
KOBIET

STRAJK
KOBIET

To jest woyna.

6., 7, 8.]arek Kubicki, poster series, To Jest Wojna.
Wypierdala¢! [ This Is War. Get the Fuck Out of Herel], 2020.
Public domain.
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POZNA EMANCYPACJA POZNE]

NOWOCZESNOSCI.

PROTESTY KOBIET W CZASIE

NIELIBERALIZMU

Historia ruchéw spolecznych i — szerzej — spotecz-
nych mobilizacji w Polsce ostatniego potwiecza
zwigzana jest nieodlgcznie z ruchem Solidarnoéci
powstalym w 1980 roku i upadkiem komunizmu
w roku 1989. Najwieksze mobilizacje, jakie wy-
darzyly sie od czaséw Solidarno$ci to mobilizacje
kobiet w latach 2016 i1 2020, w czasie tzw. nie-li-
beralnych rzadow skrajnej prawicy (2015—2023).
Zostaly wywolane prawicowa biopolityka, czyli
wprowadzeniem drastycznego prawa zakazujace-
go aborcji. Odwolujac sie do ruchu Solidarnosci
z okresu przemyslowej nowoczesnoSci skontrastu-
je z nim polskie protesty kobiet, pokazujac przy
tym radykalnie odmienne p6Znonowoczesne uwa-
runkowania spoleczne tych mobilizacji.
Przedmiotem analizy beda przemiany poje-
cia solidarno$ci, stojacego u podstaw mobilizacji
ulicznych, wyrazonego wizualnie w postaci pla-
katow, obrazow i znakow graficznych, ktore spo-
tkaly sie z najsilniejszym rezonansem spolecznym
w latach 1980 i1 1989. Chodzi tu najpierw o plakat
Jerzego Janiszewskiego z 1980 roku przedstawia-
jacy logotyp Solidarnoéci. Przede wszystkim za$
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o plakat Tomasza Sarneckiego W Samo Potudnie
z 1989 roku, ktory stal sie punktem wyjscia dla
pozZniejszych przeksztalcen graficznych, na zasa-
dzie remiksu zwiazanych z krytyka wykluczenia
kobiet w narracji historycznej Solidarno$ci po
upadku komunizmu w Polsce. Przedmiotem ana-
lizy bedzie tu praca Sanji Ivekovié¢ Niewidzialne
Kobiety Solidarnosci (2009) i pdzniejsze przetwo-
rzenia motywow odwolujacych sie do wymienio-
nych dziel, stworzone podczas protestow kobiet
w latach 2016 i 2020.

Znaczenia pojecia solidarnoéci rekon-
struowane na podstawie analizy wspomnianych
przedstawien wizualnych, pozwola lepiej zrozu-
mie¢, ze to wlasnie maskulinizacja dyskursu po-
litycznego i wynikajace z niej ograniczenia praw
kobiet staly sie jednym z kluczowych deficytow
projektu emancypacyjnego z roku 1980. Z punktu
widzenia przemian pojecia solidarno$ci protesty
kobiet p6znej nowoczesnosci sg wiec wyjatko-
wo istotnym zjawiskiem spolecznej emancypacji
ostatnich lat w Polsce.
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Solidarnos¢ jako punkt wyjscia

Ruch spoteczny Solidarnoéé, a jednocze$nie or-
ganizacja zwigzkowa — Niezalezny Samorzadny
Zwigzek Zawodowy o tej nazwie, byly zjawiskiem
wyjatkowym na scenie politycznej poczatku lat
osiemdziesiatych nie tylko w Polsce, ale i na $wie-
cie. Solidarnoé¢ wypracowala nowy paradygmat
mobilizacji spolecznych, skladajacy sie z kilku
istotnych czynnikow.

Po pierwsze: odslonila fasadowy charakter
tzw. realnego socjalizmu, z ktérym wiele oséb sym-
patyzowalo w kilku dekadach po II wojnie Swiato-
wej, traktujac go jako alternatywe dla ekonomii
i polityki liberalnego kapitalizmu. Wprowadzenie
stanu wojennego bylo ewidentnym znakiem, ze
wladze komunistyczne, mimo istotnej krytyki sys-
temu kapitalistycznego (w tym szczegblnie jego
imperialistycznego i kolonialnego oblicza), same
ksztaltowaly system imperialistyczny przez swa
autorytarna polityke. Hasta antyimperializmu
i internacjonalizmu, ktére mialyby sprzyjac osia-
gnieciu miedzynarodowego pokoju, skladaly sie
na ‘ontologie pozoru,” by odwota¢ sie do badan nad
socjalizmem Jadwigi Staniszkis.! Socjolog i znawca
rucho6w spolecznych, Michel Wieviorka, odczytuje
militarng reakcje na narodziny Solidarnos$ci jako
przemiane wladzy w junte wojskowa, a tym sa-
mym tu ustawia cezure dla schylku komunizmu.
Mowa tu o socjalizmie, czy tez szerzej — tradycji
marksizmu, wokol ktorych roztaczano nadzieje na
projekt alternatywny wobec kapitalizmu i ktore to
nadzieje zakwestionowala Solidarno$¢ na dekade
przed upadkiem systemu.?

Po drugie: Solidarnoé¢ byta ruchem, ktory
mimo swojego robotniczego, a tym samym so-
cjalistycznego rodowodu, zakwestionowat uzycie
przemocy jako nieodzownego elementu z reper-
tuaru ruchow spolecznych. Przyzwolenie na prze-
moc polityczna czy tez rodzaj sympatii wobec niej
byly elementami lewicowej kultury intelektualnej
przetomu dekad, w ktérych uksztaltowanie sie
w latach 1980-1981 w Polsce kultury non violen-
ce (walki bez uzycia przemocy) stanowilo ideowe
novum.
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Po trzecie: kultura polityczna solidarnosci
miedzy ludZzmi, ktéra wytworzyla sie w ciagu szes-
nastu miesiecy rozwoju ruchu, byla zorientowana
na emancypacyjne idealy czerpigce z szeroko po-
jetej tradycji oSwieceniowej. Chodzi tu o Zrédlowo
rozumiang demokratyzacje, ktéra upodmiotawia
jednostke, wpisujac ja w szerszy horyzont zycia
spotecznego i spolecznej wspodltodpowiedzialno-
$ci. Pojecie solidarnosci, kluczowe dla ruchu, kt6-
ry chcial wyrazic je w praktyce swojego dzialania,
wpisywalo sie z tego powodu w szeroki zakres se-
mantyczny. Wigzalo stowo ‘solidarno$é’ z takimi
kluczowymi pojeciami politycznymi, jak: spra-
wiedliwos$¢, wolnoséé, rownosé, godnosc, prawda,
praworzadno$é¢, demokracja.?

Ruch o nazwie Solidarno$c¢ wigzal ze soba
trzy wymiary — zwiazkowy, narodowy i demo-
kratyczny, podejmujac walke nie tylko o prawa
pracownicze i o niepodleglo$¢ kraju, ale takze
o uwolnienie spoleczenstwa.4 W procesie rozwoju
ruchu trudno odnalez¢ §lady autorefleksji nad sa-
mym pojeciem solidarnosci i jego emancypacyjna
funkcja. Energia ruchu spolecznego w 6wczesnej
dynamice rozwojowej byla skoncentrowana na
praktyce intensywnego dzialania. Dlatego uwa-
ge badawcza kieruje na obrazowe krystalizacje
samego pojecia solidarnosci, ktére wynikaja z tej
praktyki.

Zlozony charakter ruchu spolecznego So-
lidarno$¢ sktania, by w analizie odwola¢ sie do
pojecia imaginarium spolecznego,5 na ktore skla-
daja sie: (1) wyobrazenia ludzi o sobie samych
i 0 innych; (2) oczekiwania wobec $wiata i wla-
snego zycia; (3) calo$ciowe obrazy Swiata zawar-
te w opowieéciach czy ikonografii, ktéra bedzie
tu kluczowym punktem odniesienia. Pozwoli to
dojrzet aspekty ruchu, ktore ze szczegdlng in-
tensywno$cia obrazowane sa wlasnie w postaci
cato$ciowych imaginariow — gestych tresciowo
obrazdéw i wyobrazen, istotnych dla rekonstruk-
c¢ji znaczen analizowanych zjawisk. Dlatego tez,
zeby lepiej zrozumiec¢ tendencje rozwojowe ruchu,
skupiam sie na analizie kluczowych obrazéw (i ich
pozZniejszych transformacji), ktore z wielka sila re-
zonowaly w spolecznej wyobrazni i wrazliwos$ci.
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W przypadku ruchu Solidarnoé¢ sa to dwa plakaty
7z czasOw jego narodzin w 1980 roku i konica walki
o niepodleglosé w 1989 roku. (Ilustracja 1)

Uznawanym powszechnie za najbardziej
charakterystyczny obrazem czasu Solidarnosci
byl plakat, a rownoczeénie logo, stworzone na po-
trzeby strajkujacej Stoczni Gdanskiej przez grafika
Jerzego Janiszewskiego. Ten projekt dobrze obra-
zowal wspomniane trzy wymiary ruchu. Wymiar
zwiazkowy zwigzany byt z samym pojeciem soli-
darnoéci robotniczej/pracowniczej, rozwijanym
w tradycji socjalizmu od drugiej polowy dzie-
wietnastego wieku. Wymiar narodowy wyrazala
dominujaca calg kompozycje napisu flaga Polski,
za$§ wymiar demokratyczny wyrazalo liternictwo,
w ktérym zroznicowanie kazdej z liter wskazuje
na wolne i autonomiczne jednostki, ktére dzieki
wspoludzialowi jednego-i-wszystkich skladaja sie
na synergie ruchu, tworzac wiezi solidarnosci.

Jak zauwaza Dorota Folga-Januszewska
odnoszac sie do pracy Janiszewskiego, plakat ten
»stal sie orezem w walce o uwage, idee i warto-
$ci.”® Multiplikowany i poddawany nieustannym
transformacjom, stanowil medium, przy pomocy
ktorego wyrazano i poddawano interpretacji istot-
ne momenty w historii politycznej Polski ostat-
nich dziesiecioleci.” Czcionka okazala sie bytem
politycznym — stworzone przez Janiszewskiego
swobodnie skonstruowane liternictwo przyczynilo
sie do p6Zniejszego spontanicznego rozwoju tzw.
solidarycy, przy uzyciu ktorej komentowano bie-
zacq rzeczywisto$é polityczna.® Zjawisko to poka-
zuje zarowno $cisle jezykowe uwiklanie typografii
w jej bezposredni dyskursywny wymiar oparty na
uzyciu stow, jak i niedyskursywny, bogaty znacze-
niowo wizualny wymiar przekazu.?

Drugim ikonicznym plakatem ruchu
spolecznego Solidarno$¢ wykorzystujacym mo-
tyw logo statl sie projekt Tomasza Sarneckiego
W Samo Potudnie z okresu pierwszych demo-
kratycznych wyborow, ktére odbyly sie w Polsce
4 czerwca 1989 roku. Uznano go za uosobienie
filozofii ruchu spolecznego, a w 1999 roku lon-
dynskie Muzeum Wiktorii i Alberta wybralo te
prace jako jeden ze 100 plakatéw obrazujacych
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najpelniej historie dwudziestego wieku. Wlasnie
projekt graficzny Sarneckiego jest punktem wyj-
$cia ponizszych analiz. Co przyczynilo sie do jego
popularnoéci? Z pewno$cia humorystyczna lek-
kos$é: przedstawial posta¢ Gary’ego Coopera w roli
szeryfa z klasycznego amerykanskiego westernu
W Samo Potudnie (1952), ktora przejeta zostala
na zasadzie cytatu i wpisana w historie ruchu. Sar-
necki najpelniej wydobyt na pierwszy plan wymiar
demokratyzacyjny — metaforyzuje postac szeryfa
Willa Kane’a, przynoszacego $wiatu sprawiedli-
wo$¢ poprzez reprezentowanie ruchu Solidarno$é
(znaczek wpiety w kamizelke). Co znaczace, wy-
miar zwigzkowy znika, a narodowy — cho¢ gra-
ficznie odchodzi na plan drugi, bo szeryf zastania
czes$ciowo logo Solidarno$ci — potegowany jest silg
samej postaci i dominujaca bialo-czerwona kolo-
rystyka kompozycji. Wymiar demokratyzacyjny
jest zwigzany nie tylko z wezwaniem do wolnych
wyboroéw, lecz takze z uwypukleniem kluczowej
dla filozofii Solidarno$ci strategii walki bez uzycia
przemocy. Tworca buduje to znaczenie, stosujac
subwersje, polegajaca na umieszczeniu w miejsce
rewolweru (trzymanego w prawej rece) karty do
glosowania z napisem ,WYBORY.”

(Tlustracja 2)

Proponuje tu odmienne (niz sie przyjeto
w historii sztuki) odczytanie znaczen obu plaka-
tow: nie jako klamre otwierajaca i zamykajaca
historie ruchu Solidarnos$é,* lecz jako zerwanie.
Rzecza kluczowa jest bowiem roznica miedzy obo-
ma plakatami, ktére — cho¢ laczy je historia ru-
chu Solidarnos¢, a dzieli zaledwie okres niecalych
dziewieciu lat — wyrazaja odmienne konstelacje
modernizacyjne.

Pierwszy plakat jest ekspresja domykajacej
sie formacji nowoczesnos$ci przemyslowej, ktéra
rozwinela sie wraz z fabryczng kultura pracow-
nicza jako jej nieodlgcznym elementem. Za po-
czatek przemystowej nowoczesnosci zwyklo sie
przyjmowa¢é pierwsza dekade dwudziestego wie-
ku, ktéra inauguruje czwarta rewolucja przemy-
stowa zwigzana z upowszechnieniem ropy nafto-
wej, samochoddéw, a przede wszystkim — masowej
produkecji.t* To wlasnie zaklady produkeyjne staja
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sie przestrzeniami integracji spolecznej i sferami
oporu robotnikéw wobec dominujacej ekonomii
kapitalistycznej, a tym samym — Zrodlami solida-
rystycznych form zycia zbiorowego.

Plakat Sarneckiego jest wyrazem innej
nowoczesnosSci — poprzemystowej (Daniel Bell,*
Allain Touraine®), zwanej tez plynnag (Zygmunt
Bauman'4) badZ p6zna (Andreas Reckwitz i Hart-
mut Rosa®s). Charakterystyczne dla niej jest zja-
wisko indywidualizacji zinstytucjonalizowanej,
polegajace na uwolnieniu jednostki z silnych spo-
lecznych determinant tozsamos$ciowych.** Mode-
le biograficzne zycia sa juz w mniejszym stopniu
uzaleznione od kulturowych schematoéw, a trajek-
toria zyciowa jest przejmowana i konstruowana
zdecydowanie mocniej przez samg jednostke.
Plakat Janiszewskiego wyraza zatem jeszcze kul-
ture przemystowej solidarno$ci — wiezi zaufania
i wspolpracy oraz wspoétodpowiedzialno$ci gene-
rowanych w fabrykach.

W przeciwienstwie do tego paradygmatu
kompozycja Sarneckiego zorientowana jest na
jednostkowe przedstawienie. To ekspozycja silnie
indywidualizujaca, oparta na schemacie bohate-
ra eposu, ktorego wtargniecie w dzieje wyznacza
zerwanie i nowy etap.” Plakat wyraza zatem du-
cha rewolucyjnego radykalizmu i — jak wspomina
jego autor — poczatkowo projekt odrzucano wila-
$nie jako nazbyt radykalny powtarzajac: ,,Skandal!
To jest za bardzo KONFRONTACYJNE.”*® Egzy-
stencjalny gest zakodowany w postaci samotnego
szeryfa uzmyslawial, ze na szali zostaje polozone
wszystko i ze tytulowa konfrontacja, ktéra odbywa
sie — jak glosil plakat — ,,W SAMO POLUDNIE / 4
CZERWCA 19809,” jest wyzwaniem do ostateczne-
go rozstrzygniecia.

Sita tego projektu tkwi w przeplatajacym
sie bogactwie znaczen. Solidarno$¢ stala sie bo-
wiem rewolucja, a to oznacza sytuacja graniczna
miedzy kresem dawnego i poczatkiem nowego
porzadku. Nie mozna zapominaé jednak, ze jej
nieprzemocowy charakter odstanial réwnoczesne
i réwnorzedne oblicze ruchu jako samoogranicza-
jacej sie rewolucji.®¥ Z pewnoscia nieprzypadko-
wo Sarnecki jako wielki mito$nik i znawca kina
amerykanskiego odwolywatl sie do filmu, ktérego
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narracje zbudowano na pokazaniu krucho$ci spo-
tecznego porzadku demokratycznego, w ktorym
ludzie mieliby rzadzi¢ sie sami zgodnie z litera
prawa. Przede wszystkim za$ figura aktora Ga-
ry’ego Coopera uosabiala posta¢ wrazliwg i osa-
motniona, poniewaz zmuszona do konfrontacji
z zasadniczym problemem w pojedynke. Dla kul-
tury Hollywood Cooper stanowil symbol nieSmia-
losci i skromno$ci, a takze szlachetno$ci, zas sam
film uznany zostal przez Johna Wayne’a — nie-
kwestionowanego gléwnego gwiazdora wester-
nu — za najbardziej nie-amerykanska produkcje
w kinematografii Stanéw Zjednoczonych.2® Poje-
cie solidarnoéci, ktérego wyrazem staje sie pla-
katowy projekt Sarneckiego jest pojeciem walki
i przesuwa semantyczny punkt ciezko$ci w strone
konfrontacyjnosci, ryzyka, woli wyréwnania sil,
wynikajacej z przekonania o moralnej stuszno-
$ci postawy walczacych. Mimo, iz dominuje silna
strona samego wyrazenia (rewolucja, rozstrzy-
gniecie, zdecydowanie), to towarzyszy mu takze
jego staby wymiar czy wrecz kruchos$¢ — zbiorowa
solidarno$é¢ naznaczona lamliwos$cia, delikatno-
$cig, podatno$cig na zniszczenie.

Pojeciowy deficyt ruchu

Przedstawienie Sarneckiego stalo sie waznym
punktem odniesienia nie tylko ze wzgledu na
umiejetno$c¢ zintensyfikowanego wyrazenia sensu
tego historycznego momentu, jakim byly wybory
czerwcowe 1989 roku. Graficzne odniesienia do
plakatu pojawily sie w zwigzku z zupelnie innym
problemem, ktéry stanowila emblematyczna ma-
skulinizacja samego przedstawienia.

Glos w tej sprawie zabraly kobiety, nie tylko
nieuwzglednione w opowiesci o Solidarnoéci, ale
wprost z niej wykluczone. Kwestia byla zasadnicza
— w narracji historycznej, mimo zintensyfikowa-
nego udzialu kobiet w ruchu, nie uwzgledniono
ich aktywno$ci. Solidarnos$¢ stala sie przeciez
ruchem caltego spoleczenstwa, a impulsem do
jego narodzin byla kobieta, robotnica stoczniowa
— Anna Walentynowicz, ktérej sytuacja zawodo-
wa wywotlala strajk w Gdansku w sierpniu 1980
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roku. Narodzinom ruchu towarzyszyly takze inne
kobiety, zwlaszcza Alina Pienkowska czy Henryka
Krzywonos, aktywne od czasu pierwszego strajku
w Stoczni Gdanskiej. Decydujace miejsca o poli-
tycznym znaczeniu zajmowali jednak mezezyzni.
Struktury polityczne ksztaltowane przez ruch
badz powstajace w wyniku jego rozwoju po upad-
ku komunizmu, przejete zostaly wlasnie przez
mezczyzn. Zas wiele kobiet, ktore utrzymaly przy
zyciu podziemne struktury ruchu, szczegblnie po
masowych internowaniach dzialaczy w stanie wo-
jennym, nie doczekalo sie uznania.>*

(Tlustracja 3)

Praca chorwackiej artystki Sanji Ivekovic¢
Niewidzialne Kobiety Solidarno$ci powstala na
dwudziestolecie upadku komunizmu w Polsce
i byta subwersywnym przetworzeniem motywoéw
zaproponowanych przez Sarneckiego. Artystka
inspirowala sie analizami dotyczacymi performa-
tywnego charakteru kultury demokratycznej Soli-
darno$ci autorstwa Elzbiety Matyni,?? ktora zwro6-
cila uwage na maskulinistyczny charakter plakatu
Sarneckiego i jego spoleczne oddzialywanie.?3 In-
terwencja polegala na zamianie postaci szeryfa na
czarng sylwetke kobiety oraz umieszczeniu pod
hastem ,W SAMO POLUDNIE” w miejsce termi-
nu wyboréw ,,4 CZERWCA” daty ,1989 — 2009.”
Zabieg ten mial podkreslac deficyty uznania roli
kobiet dla rozwoju Solidarno$ci w ciggu dwoch de-
kad nastepujacych po upadku komunizmu w Pol-
sce. Pracy tej towarzyszyla gablota z archiwaliami
dotyczacymi Solidarno$ci oraz sze$¢ trudno do-
strzegalnych portretow kobiet, zanikajacych na
jasnej plaszczyznie obrazu. Ivekovié tak opisywala
intencje kryjace sie za ta praca:

Kobiety stanowily duza czes¢ czlonkow
»Solidarnosci” i to dzieki nim ruch oporu
przetrwal w czasie mrocznych lat stanu
wojennego. Kobiety, ktore dbaly i chronily
zakonspirowanych, ukrywajacych sie przy-
wodcow Zwigzku. Kobiety, ktore zajmo-
waly sie rozpowszechnianiem informacji
w zwigzkowym podziemiu. Kobiety, ktérym
latwiej bylo przemycaé¢ dokumenty, bibule
i zaopatrzenie na patrolowanych ulicach.
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To one wymyS$laly strategie przetrwania
dla opozycji i sposoby informowania spotle-
czenstwa o wydarzeniach politycznych, aby
utrzymac jego zaangazowanie. Kiedy w Pol-
sce nastala demokracja, niewiele z tych ko-
biet dopuszczono do stanowisk kierowni-
czych w ,,Solidarnosci” czy w ktorejkolwiek
partii politycznej. Dzi$ te odwazne kobiety,
ktore pokonaly w Polsce komunistyczny
rezim, zostaly wymazane ze zbiorowej pa-
mieci.>4

Praca dotyczy co prawda konkretnego mo-
mentu historycznego, jakim byt koniec komuni-
zmu w Polsce, ale jej znaczenie dalece te perspek-
tywe przekracza. Zastapienie postaci mezczyzny
czarng, pusta sylwetka kobiety zmienia radykalnie
przekaz obrazu w poréwnaniu z przekazem zna-
czeniowym pracy Sarneckiego. Subwersja pozwala
zakwestionowa¢ kulturowy porzadek symboliczny
w ogole, czynigc tematem pracy maskulinistyczny
ksztalt kultury Zachodu. Znika bohater epicki —
mezczyzna, podmiot zmiany i tym samym symbol
rewolucji, a jego miejsce zajmuje ‘pusta znacza-
ca,” rozumiana tu w sensie dostlownym jako puste
miejsce po intensywnej, lecz przemilczanej, niewi-
docznej aktywno$ci kobiet. Miejsce to domaga sie
dopiero wypelienia narracyjna trescia o doswiad-
czeniach i kluczowej roli kobiet.

W takim kontek$cie zmienia sie takze zna-
czenie pojecia solidarnosci jako cechy uobecnio-
nego logotypem projektu Janiszewskiego. Chodzi
tu wciaz o narodowa solidarnosé, ale zakwestio-
nowany zostat jej ,wyraziScie meski charakter.”2
Obraz Ivekovi¢ rujnuje klasyczne podzialy gende-
rowe, na ktérych budowano polska kulture. Pod-
miotem dzialania w sferze publicznej przestaje by¢
(wylacznie) mezczyzna, za$ kobieta — umieszczona
po raz pierwszy w epicentrum politycznego prze-
kazu — uwolniona zostaje ze swoich dotychcza-
sowych kulturowych funkcji i wyobrazen. Mowa
o specyficznej dla polskiej kultury romantyzmu
figurze kobiety-rycerza, o ktérej Maria Janion pi-
sze, ze wyksztalcila sie w dziewietnastym wieku
w wyniku upadku panstwowosci Polski. Kontekst
ten wymuszal na kobietach rownorzedne wspot-
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dzialanie wraz z mezczyznami w zmaganiach nie-
podlegloéciowych, w tym takze walce zbrojnej, co
stanowilo novum w 6wezesnej kulturze Europy.2®
Proces emancypacyjny nie odnosit sie jednak do
rownych praw, poniewaz kobieta walczyla ,nie po
to, by sie wyzwoli¢, ale po to, by sie poswiecié.”*”
Figura walczacej kobiety wpisala sie w genderowy
porzadek polskiej kultury, zgodnie z ktérym mo-
gla ona przekraczac przestrzen prywatna (zycie
rodzinne) na rzecz sfery publicznej (dzialalnosé¢
polityczna), ale w roli ofiary — milczacej i osta-
tecznie niewidocznej, poSwiecajacej sie narodo-
wi. Placila tym samym wysoka cene za chwilowe
zréwnanie praw w przestrzeni publicznej.

Pojecie solidarnosci zaskakuje zatem w tym
przypadku swoim specyficznym romantyczno-
-konserwatywnym ksztaltem. Ruch spoleczny
Solidarno$¢ wywodzil sie przeciez z tradycji ro-
botniczej, a tym samym wpisywatl sie w kulture
socjalistycznej emancypacji. Jej nieodlagcznym
elementem byla — obok tzw. kwestii spotecznej,
czyli nedzy proletariatu, takze ‘kwestia kobieca,’
czyli sprawa emancypacji kobiet i ich réwno-
uprawnienia, podejmowana przez czolowe postaci
niemieckiej socjaldemokracji — Wilhelma Liebk-
nechta, Augusta Bebla, Clare Zetkin czy Roze Luk-
semburg.2®

W Polsce Solidarno$¢ podjeta watki robot-
nicze, zupelnie jednak ignorujgc $cisle wigzana
z nimi w tradycji socjalizmu wolno$¢ kobiet i row-
nouprawnienie plci. Dlatego haslo ,Solidarno$¢”
w kompozycji Ivekovié mozna odczytywacé jako
znak reformutowania tradycji narodowej poprzez
wpisanie kobiety w centralne miejsce tego, co
polityczne. Robwnocze$nie jest ono wezwaniem
skierowanym do samych kobiet (i wszystkich jed-
nostek w spoleczenstwie), by wypemié¢ ten dojmu-
jacy deficyt w Swiadomo$ci i pamieci zbiorowej,
reprezentowany przez puste miejsce po kobietach
Solidarnos$ci w plakatowej kompozycji. Dlatego
dzielo Ivekovi¢ mozna odczytywac jako wezwanie
do pracy wyobrazni przeksztalcajacej imagina-
rium spoleczne. Sama artystka zadbata o to, by jej
prace spopularyzowano na okladce dodatku Ga-
zety Wyborczej, noszacego tytul Wysokie Obcasy.
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Rok 2016. Emancypacyjna
radykalizacja

Deficyty pojecia solidarnosci, o ktorych
byla wyzej mowa pozostawaly wlaéciwie niedo-
strzegane. Jak zauwaza Elzbieta Matynia, rok
1989 mozna uzna¢ za ,zalosny przypadek fal-
szywej Swiadomosci,”? ktora polegata na zupel-
nie usSpionej czujnosci wobec poglebiajacego sie
wykluczenia kobiet ze sfery publicznej. Przepro-
wadzane wowczas badania socjologiczne wska-
zywaly wyrazne preferencje spoleczne — za klu-
czowe okreslenia wlasnych tozsamosci uznawano
najpierw bycie czlowiekiem, nastepnie Polakiem
i rodzicem, umieszczajac pte¢ na samym koncu
tej hierarchii warto$ci.3° Mozna podejrzewac, ze
socjalistyczna ideologia okresu powojennego,
budowana na wyobrazeniach internacjonalizmu,
Swiatowego pokoju i rownosci kobiet wla$nie,
zostala uznana za czysto fasadowa. Jako element
autorytarnej kultury politycznej latwo bylo od-
rzucié¢ ja w caloéci, i to wraz z jej niewatpliwymi
emancypacyjnymi zdobyczami. W tym zwlaszcza
z prawami reprodukeyjnymi, praktykami row-
nouprawnienia i elementami polityki spolecznej
wspierajgcej emancypacje kobiet (np. powszechna
dostepno$¢ ztobkow i przedszkoli).

To jednak nie tylko ten afekt antykomu-
nistyczny stal sie najbardziej wplywowym czyn-
nikiem w procesie ksztaltowania polskiej kultury
politycznej. Przede wszystkim byla nim pozycja
Koéciota katolickiego jako spolecznie uznawane-
go autorytetu moralnego, ktory przejmowat role
etycznej instancji w rodzacej sie alternatywnej sfe-
rze publicznej tworzonej przez ruch Solidarnosci,
a po6zniej mlodej demokracji. Marcin Ko$cielniak
stawia teze o gleboko katolickim, konserwatyw-
nym, patriarchalnym i narodowym rdzeniu Soli-
darno$ci,® ktory przelozyl sie na fundament poli-
tyczny Polski po upadku komunizmu. To wlasnie
ten rdzen stal sie podstawa prawicowej radykali-
zacji w Polsce lat 2015—2016.Wtadze przejmowala
wtedy koalicja tzw. Zjednoczonej Prawicy, urucha-
miajac antyliberalna kontrrewolucje, ktorej skut-
kiem mialo by¢ ustanowienie nowego systemu
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politycznego okreslanego mianem nieliberalnej
demokracji.s

Wlasnie ta polityczna zmiana wywolala
potrzebe zintensyfikowanego remiksowania logo-
typu Solidarnoéci. Impulsem okazaly sie proby za-
ostrzenia prawa aborcyjnego podjete z poczatkiem
2016 roku. Za radykalizacja prawa opowiedzialo
sie Prezydium Konferencji Episkopatu Polski,
uznajac dotychczasowe rozwiazania z roku 1993,
zwane ‘kompromisem aborcyjnym’ (w rzeczywi-
stoéci podjetym woéwcezas przez elity polityczne
w Scistej wspotpracy z Ko$ciolem katolickim) za
niewystarczajace. Wielokrotnie potwierdzana
wola polityczna koalicji rzadzacej zaostrzenia pra-
wa aborcyjnego wywotata w pazdzierniku masowa
mobilizacje uliczna kobiet, nazwana ,,Czarnymi
Protestami.”s3

Nieodlgcznym elementem wizualnym pro-
testow staly sie odwotania do Niewidzialnych
Kobiet Solidarnosci. Niektore z nich polegaly
na bezposrednim uzyciu obrazu Ivekovié, inne
— na umieszczaniu na tle logotypu Solidarnosci
ciemne;j sylwetki kobiecej z parasolka. Parasolka
miala przypominac¢ o deszczowym dniu protestu
w Warszawie 3 pazdziernika 2016 roku — naj-
wiekszej dotad mobilizacji od czaséw protestow
Solidarnosci sprzed upadku komunizmu. Czern
symbolizowala nie tylko dotychczasowe wyklu-
czenie i nieobecno$¢ w przestrzeni publicznej, ale
tez byla wyrazem zaloby wobec sytuacji, jakiej do-
Swiadczaly kobiety.34

Chcac zrekonstruowaé ksztalt znaczenio-
wy pojecia solidarnoSci, warto ponownie wrocic¢
do r6znicy miedzy ta forma przedstawienia a pro-
jektem Sarneckiego. Plakat W samo potudnie byt
no$nikiem pojecia solidarnosci jako walki, pod-
czas gdy motyw czarnej, pustej sylwetki kobiety,
chot¢ w czasie protestow 2016 roku rowniez stat
sie wyrazem wspolnego zmagania, pozostawal re-
fleksywny. Odbijal jak w nim bowiem jak w lustrze
charakter tej walki, ktory wyrazat staby opér ko-
bietss i tozsamoS$ciowy deficyt rodzacej sie dopie-
ro fali mobilizacyjnej. Sila protestu byla ogromna,
a jego niespotykana wcze$niej skala objawiala sie
radykalnym zakwestionowaniem wykluczenia
kobiet ze sfery publicznej poprzez uruchomienie
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rezerwuarow obywatelstwa i politycznej wyobraz-
ni.3® Niewidoczne przemo6wily, czyniac swoim toz-
samoS$ciowym symbolem brak i pustke. Motyw ten
przypomina podobne motywy z repertuaru p6z-
nonowoczesnych mobilizacji spolecznych, zaist-
nialych po kryzysie finansowym lat 2007-2008,
kiedy poszukiwano symboli majacych uczynié
widocznymi grupy, ktore strukturalnie i syste-
mowo zostaly pozbawione widocznosci. Tak stato
sie w przypadku uzywania masek Guy Fawkesa
podczas wielu fal protestow. Masek, ktore mialy
rownocze$nie zakrywaé tozsamo$ciowe deficyty
mobilizacji i kreowa¢ nowe, alternatywne strate-
gie tozsamos$ciowe, pozwalajace na dostrzezenie
podmiotowosci wykluczonej dotad na politycznej
scenie.

Zasadniczy problem lezy tu wiec w toz-
samosci. Krytyk sztuki, John Berger, kierowat
uwage ku sposobom inscenizowania na obrazach
postaw cial mezczyzn i kobiet. Stwierdzal, ze po-
stawa meskich cial warunkowana jest obietnica
wladzy. Jesli obietnica jest duza i rokuje spehie-
nie, postawa nabiera wyrazistoSci, a obiekt wladzy
lokowany jest zawsze na zewnatrz. Oznacza to, ze
postawa mezczyzny wyraza jego zdolno$¢ oddzia-
lywania na §wiat zewnetrzy, na to, co ,moze on
zrobi¢ albo tobie, albo dla ciebie,”” a projekt Sar-
neckiego jest jej dobitnym przykladem.

W przeciwienstwie do tej wizualnej insce-
nizacji meskiej wladzy, ekspresja kobiecej po-
stawy odnosi od razu do jej wnetrza, poniewaz
wizualne przedstawienia kobiecego ciala oparte
sa na przestrzeni przydzielonej i ograniczonej
przez mezczyzne oraz poddanej jego dominacji.
W konsekwencji kobieca podmiotowo$¢ staje sie
podmiotowos$cia dwoistg — jest poddang wladzy,
czyli obserwowang, a jednocze$nie uwewnetrznia
w sobie obserwujacego,3® czynigc wlasng tozsa-
mo$¢ zalezng od tozsamosci mezezyzny. Ivekovié,
prezentujac puste miejsce kobiety, pozwala uwol-
ni¢ ja od pola wladzy wyznaczonego przez mez-
czyzn. Otwiera potencjal wypelienia go nowymi
sensami, a tym samym — nowymi ksztaltami toz-
samo$ciowymi, wolnymi od meskiej zaleznosci.

Wlasnie w tym potencjale znaczeniowym
upatruje sukcesu logotypu zaprojektowanego

89.
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przez Ole Jasionowska na potrzeby Ogélnopol-
skiego Strajku Kobiet. Jego zr6znicowane warian-
ty, takze w odwrotnej kolorystyce (biala postaé na
czarnym tle) staly sie w pazdzierniku 2016 roku
znakiem rozpoznawczym proaborcyjnych prote-
stow kobiet. Przedstawiajg sylwetke gtowy kobie-
ty z profilu i wpisana w nig czerwona blyskawice,
wzglednie pelny profil bialej sylwetki kobiecej glo-
wy na czarnym tle. (Ilustracje 4 i 5)

Rok 2020. Ruch uwolnienia
od Solidarnosci

Podjete w 2020 roku préoby ponownego wpro-
wadzenia ustawy antyaborcyjnej zakonczyly sie
sukcesem prawicowej koalicji. Sytuacje rady-
kalizowal pandemiczny lockdown, ktéry mial
utrudniaé zdolnosSci mobilizacyjne przeciwniczek
zakazu aborcji i utatwia¢ tym samym radykaliza-
cje rozwigzan prawnych. Ta strategia prawicowej
wladzy wywolala jednak efekt odwrotny, urucha-
miajac bezprecedensowa skale protestow w calej
Polsce — zaréwno na ulicach duzych aglomeracji
miejskich, jak i w malych miastach. Nastapila tu
jednak generacyjna zmiana — udzial w protestach
zdominowalo nowe pokolenie Z, dla ktérego histo-
ria Solidarnoéci nie stanowila juz elementu ima-
ginarium spotecznego. W ramach wizualnego re-
pertuaru $rodkéw uzywanych podczas protestow
dominowaly mocno zindywidualizowane formy
ekspresji w postaci tzw. kartonow, czyli wlasno-
recznie przygotowanych hasel (wypisanych na
kartonach z pudel) prezentowanych na ulicach.
Powstal tym samym swoisty festiwal zindy-
widualizowanej réznorodno$ci, w ramach ktbérego
jednostki formulowaly coraz bardziej wyszukane
i oryginalne hasla protestu. Co jednak charak-
terystyczne dla fali mobilizacyjnej 2020 roku
w kontrascie do roku 2016, z transparentow znik-
nely odwolania do ruchu Solidarnoéci. Ruch ten
najwyrazniej tracil status symbolicznie waznego
punktu odniesienia w emancypacyjnych zmaga-
niach spoleczenstwa. Jak zauwazala wowczas lite-
raturoznawczyni Agnieszka Graff, komentujgc na

.90

goraco dynamike sytuacji: ,Nie ma juz nawigzan
do tradycji Solidarnosciowej, nie ma przerobionej
na feministyczna modle symboliki powstanczej —
jest bluzg, ironia i zto§liwy zart.” Ta nowa poety-
ka protestu tworzona byla przez przedstawicielki
pokolenia, ktore ,,symbole Solidarno$ci traktuja
jako Zrodlo pomyslow na memy.”3? Wspomniany
festiwal kreatywnosSci i przeécigania sie w propo-
nowaniu coraz to atrakcyjniejszych hasel nie byl
przypadkowy. Stanowit bowiem przyklad pdzno-
nowoczesnej kultury syngularyzacji,+® charakte-
rystycznej dla pokolen uksztaltowanych w $ro-
dowisku infrastruktury cyfrowej i kognitywnego
kapitalizmu, zorientowanych na atrakcyjnoé¢ in-
dywidualnego przekazu.

Jedyna wplywowa interwencja artystycz-
na w wizualnej przestrzeni protestow 2020 roku,
odwolujaca sie do pracy Sarneckiego, byt cykl
plakatow To Jest Wojna. Wypierdalaé¢! Cykl ten
nie zostal stworzony przez kobiete i tym mozna
thumaczy¢ powrdt do estetyki oraz semantyki
projektu W Samo Poludnie.# Jest bowiem rzecza
charakterystyczna, ze powrotowi temu towarzy-
szy estetyka eposu, cho¢ gtéwna figura jest po-
sta¢ kobieca. W projektach projektanta i autora
cyklu Jarka Kubickiego znika niejednoznaczno$é
postaci, charakterystyczna dla postawy szeryfa
z projektu Sarneckiego, ktorego artysta pozbawil
broni i uczynit ‘postancem pokoju,” a nie prze-
mocy. Kubicki wybiera na potrzeby cytatu figury
z popkulturowego eposu, ktore sa zabdjczyniami
badz mécicielkami, jak Angelina Jolie w roli Lary
Croft z filmu Tomb Rider, Sigourney Weaver jako
Ellen Ripley z filmu Obcy, Linda Hamilton jako
Sarah Connor z Terminatora, a takze Uma Thur-
man w roli Beatrix Kiddo, czyli Czarnej Mamby
z Kill Billa.

Cykl plakatéw zyskal ogromna popular-
noé¢ i byl masowo wykorzystywany zaréwno
podczas protestow w przestrzeni miejskiej, jak
tez w przekazie internetowym. Warto zaznaczy¢
feministyczna krytyke rozwijana wokot refleksji
nad rolami kobiet, szczegolnie w filmach Quen-
tina Tarantino, rezysera Kill Billa. Wskazuje sie
w niej zasadnicze deficyty imaginarium zwiaza-
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nego z wyobrazeniami kobiet, ktorych sprawstwo
sprowadza sie do przemocy stosowanej przez ko-
biety-heroski, przede wszystkim wobec kobiet.
Ograniczenie podmiotowo$ci kobiet uwidacznia
sie w silnie estetyzowanych scenach cierpienia
i zadawania im bo6lu“? oraz niewielkiego udziatu
kobiet w dialogach,* czyli elementow, ktore staja
sie centralnymi dla filmowej estetyki i dramaturgii
Tarantino. (TIlustracje 6, 7, 8)

Cytat i subwersja stanowiag w pracach
Kubickiego (podobnie jak w przypadku plakatu
Sarneckiego) fundament projektu. Najbardziej
radykalng zmiang jest jednak nie postac¢ bohater-
ki, lecz zamiana slowa ‘Solidarno$¢’ na hasto “‘Wy-
pierdalaé!” Ingerencja polegajaca na zastosowaniu
powtorzenia, ale z rownoczesnym przesunieciem
semantycznym, ma wyjatkows sile ekspresji. Uzy-
ty termin pelni bowiem funkcje quasi-synonimu

)

— pojawia sie w miejsce stowa ‘Solidarnos$¢,” a li-
ternictwo wpisuje sie w poetyke solidarycy i jed-
noznacznie wskazuje na ich $cisle powigzanie. Na
poziomie werbalnym jednak napiecie wywolane
zostaje razaca roznica, ktora wynika z zastgpienia
pojecia wiezi pojeciem zerwania. Jak komentowat
sam autor: ,Plakat musi krzyczec za ciebie tym
swoim wypierdalaé!, nawet gdy ty jestes$ cicho.
(...) To juz nie jest czas na biale roze, znicze. Teraz
jest na grubo.”# Zastosowana przez autora stra-
tegia subwersji radykalizuje w ten sposéb pojecie
walki. Brakujace pojecie solidarnoéci reprezento-
wane przez solidaryce, zostaje bowiem zastapione
nacechowanym przemocowo wezwaniem do usta-
nowienia nowego porzadku.

Zabieg jest wiec zlozony. Po pierwsze, prze-
kaz wzywa do solidaryzowania sie miedzy soba
osoby dotkniete wyrokiem Trybunatu Konstytu-
cyjnego z 22 pazdziernika 2020 roku uznajacego
za niezgodne z Konstytucja mozliwosci przerwa-
nia ciazy z powodu ciezkiego i nieodwracalnego
uposledzenia ptodu lub nieuleczalnej choroby
zagrazajacej jego zyciu.#s Obecnoé¢ tego znacze-
nia podkres$la sam autor plakatéow, twierdzac:
»Napis »Solidarnos$¢« na plakacie z 1989 r. mial
wydzwiek pozytywny i zagrzewajacy do walki.
Wulgaryzm jest agresywny, ale sadzac po prote-
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stach, ma bardzo duza moc solidaryzowania. To
hastlo, ktoére jednoczy wiele oséb, podobnie jak
hasto »Solidarnos$ci« z lat 80.74¢

Jednak po drugie hasto ma za zadanie wy-
razi¢ frustracje i skrajnos$¢ politycznego polozenia
kobiet, ktore znajduja sie w sytuacji prawno-po-
litycznej okreslajacej warunki bezpieczenstwa
ich biologicznego wymiaru zycia, na ktore same
nie mialy zadnego wplywu. Wezwanie z plakatow
roku 2020 nie jest wiec wyrazem sily bezsilnych,
jak to bylo w przypadku przedstawienia samot-
nego szeryfa i ruchu Solidarno$é w ogdle, lecz
ekspresja bezsilnosci tych, ktore zyskuja na sile.
Plakaty i wezwanie im towarzyszace wyrazaja bo-
wiem moment przesilenia, w ktérym moc frustra-
cji przeistacza sie w polityczng moc mobilizacji.
W prawicowej optyce interpretacyjnej przekaz
protestow uznawany byl za kontrowersyjny i wia-
zany z niskimi instynktami czy ‘barbarzynstwem’
0s6b protestujacych albo tez z eugenicznymi prak-
tykami okresu III Rzeszy.+

Wulgaryzm przekazu odczytuje — inaczej
niz w interpretacji Bryla — jako wyraz lagodze-
nia skumulowanej frustracji i wynikajacej z niej
agresji, a tym samym — wyraz zdolnosci do subli-
mowania, czyli rozladowywania frustracji, kto-
ra w przeciwnym razie moglaby znalezé ujScie
w przemocy.*® Podazajac za propozycja Agnieszki
Graff,+ warto zwr6ci¢ uwage takze na definityw-
ne zerwanie mtodego pokolenia protestujacych
w 2020 roku z imaginarium wiazacym Scisle
narodowa tradycje i tradycje Ko$ciola katolickie-
go. Wulgaryzm peni tu funkcje emancypacyjna
i stanowi kres powigzan zaréwno z patriotyczna
pedagogika dyscyplinowania i polityka spolegli-
woéci wobec instytucji religijnej, jak i genderowy-
mi stereotypami, ktore stanowily fundament tej
pedagogiki. Taka transgresja wyznacza granice
tradycjonalistycznym wyobrazeniom o meskim
autorytecie (zaré6wno ze sceny politycznej, jak
i koScielnej ambony) oraz wyobrazeniom tzw. do-
brego wychowania kobiet, ktérym — w przeciwien-
stwie do mezczyzn — przeklinac¢ ‘nie wypada.” Wia-
$nie to zerwanie z autorytetem elit politycznych
i autorytetem Ko$ciota katolickiego znalazlo swdj
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wyraz w radykalnym jezyku protestow i niecheci
odnoszenia sie do narodowych symboli tozsamo-
Sciowych z historii najnowszej.

Podsumowanie

Analizy wybranych dziel plastycznych pokazuja
wyrazne réznice w rozumieniu pojecia solidarno-
$ci miedzy okresem przemyslowej nowoczesnos$ci
(plakat i logotyp Solidarnosé Janiszewskiego),
a péznonowoczesnymi imaginariami spoleczny-
mi, wyrazanymi spolecznym protestem. To pierw-
sze pojecie, zorientowane na kulture przemyslowa
laczylo w sobie wymiar zwigzkowy (wiezi wspol-
zaleznoSci i wspolodpowiedzialnosci), narodowy
(jednosc¢ i niepodleglos¢) oraz demokratyczny
(uwolnienie spoleczenistwa). Ten pierwszy ulegl
degradacji wraz domknieciem fazy rozwinietej
nowoczesno$ci i od 1989 roku nie odgrywat juz
w przypadku analizowanych dziel zadnej roli.
Wymiar narodowy zostal gleboko zakwestiono-
wany w swojej dotychczasowej postaci — silnie
paternalizujacej i nieodlacznie powiagzanej z tra-
dycja religijnag — dopiero falg protestow kobiet
w 2020 roku. To wlagnie wspomniana tradycja
miala przemozny wplyw na wymiar trzeci — de-
mokratyzacyjny, ktory pozostatl zupelnie §lepy na
rownouprawnienie plci i marginalizacje miejsca
kobiet w porzadku spolecznym ksztaltujacej sie
demokracji. Proces dochodzenia do samowiedzy
poprzez odkrywanie nieuswiadomionego status
quo byl boleénie dtugi i obfitowal w szereg fal mo-
bilizacyjnych.

Przeksztalcenia projektu plakatu W .Samo
Poludnie Sarneckiego okazaly sie w niniejszym
badaniu wyjatkowo ciekawym, bo pojemnym
znaczeniowo i diagnostycznie, tematem analizy.
W skoncentrowany i zintensyfikowany sposéb
wyrazaly imaginaryjne konstrukcje spoleczne
i towarzyszace im pojecia solidarnosci. Miejsce
kolektywnych wyobrazen o spolecznej harmonii,
jakie wnosit projekt Janiszewskiego, zajeta p6z-
nonowoczesna indywidualizacja i indywidualizm,
uwolnione z dotychczasowych biograficznych pro-

W 22

gramoéw, ktore tworzyly ramy dla indywidualne-
go i zbiorowego zycia przez niemal sto lat — od
poczatku dwudziestego wieku az do poczatku lat
osiemdziesiatych. Zmiane te obrazuje zindywidu-
alizowana perspektywa kompozycji Sarneckiego
ijej po6zniejszych remiksow, a takze wylaniajace
sie z nich pojecie solidarnoéci. Jesli w przypadku
pracy Janiszewskiego kluczem byla solidarno$¢
jako wezwanie do jednoSci i harmonii jednostek
ze zbiorowo$cia, to praca W Samo Potudnie jest
wyrazem solidarno$ci jako walki. To pojeciowe
wyobrazenie tagodnieje i zanika, kiedy mowa
o refleksyjnym dziele Ivekovi¢, wzywajacym do
solidarnego, wspo6lnego przepracowania mental-
nie wykluczenia kobiet ze sfery politycznej i ich
marginalizacji w pamieci zbiorowe;j.

Niewidzialne Kobiety Solidarnos$ci to
glowny impuls kolejnych przeksztalcen odwolu-
jacych sie do kompozycji Sarneckiego — moty-
wow postaci kobiecej z Ogolnopolskiego Strajku
Kobiet z 2016 roku, a wreszcie takze radykalnych
motywow cyklu plakatowego Kubickiego z 2020
roku. To wlaénie tam najpelniej wyraza sie kultura
pbznonowoczesnej syngularyzacji, zorientowanej
na wyjatkowos$¢ jednostki. Przede wszystkim za$,
to w przypadku plakatow Kubickiego pole seman-
tyczne pojecia solidarnos$ci podlega najradykal-
niejszej transformacji. Nabiera ono charakteru
psychopolitycznego, stajac sie sferg skumulowa-
nej frustracji spotecznej kobiet i jej eksplozywnej
transformacji. W postaci wulgaryzmu, ktéry wzy-
wa do wojny i separuje, a takze wyklucza przeciw-
nikow, spelnia z pewno$cig swoja funkcje mobili-
zacyjna. Jako reakcja obronna wobec tych, ktorzy
kwestionujg prawa kobiet i wylgczaja je z procesu
decydowania o politycznym ksztalcie ich praw, ta
forma paradoksalnej quasi-solidarno$ci okazata
sie niezwykle skutecznym no$nikiem mobiliza-
cyjnym i kluczowym elementem w repertuarze
protestow. Po nim jednak powinien by¢ mozliwy
kolejny krok — tym razem w strone nowego de-
mokratycznego projektu, wrazliwego na wzajem-
nie sie warunkujace pojecia: wolnosci i rownosci
kobiet i mezczyzn, wszystkich jednostek skladaja-
cych sie na wspolny $wiat spoleczny.
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Academy of Fine Arts in Prague

WHY INDEED?

SOURCES AND CAUSES OF RADICALITY

IN CZECH ACTION ART

Anyone interested in Czech action art will
sooner or later encounter the question of where
its specific radicality came from and how it was
formed. The title of Milan Knizak’s 1964 lecture-
as-manifestation Why Indeed? did not make it
into the title of this text by chance. It echoes the
key ideas of the Actual Art group in the context
of the limited knowledge of the international
Fluxus movement at the time, while at the same
time revealing one of the fundamental sources of
this kind of art in Czechoslovakia, encapsulated
in Knizak’s repeated query, “Does art mean
teaching people how to live?”* The radicality
of Czech action art, then, does not lie in the
extremity of its body-art pieces (although some
of Petr Stembera’s actions were life-threatening),
but rather in a kind of escape from the ordinary
world of art. To understand the nature of Czech
action art, it is necessary to grasp the conditions
in which it developed. Czech action art had
starting points largely different from those of the
Western neo-avant-garde art. It did not emerge as
a revolt against the art market and establishment,
but as part of the social liberalisation of the 1960s
and, after the occupation in 1968, as an important
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part of the anti-official current in Czech art. The
following text attempts to explain the forms and
sources of this radicalism on the basis of its key
figures.

The Sixties — An Artist Can Be Anyone

A specific feature of Czech action art is that
its origins cannot be sought on the basis of
information coming to Czechoslovakia from
abroad. Knowledge of the progressive currents
of the neo-avant-garde and conceptual art at the
turn of the 1950s and 1960s was very limited
and preceded by practice. In the 1950s, Vladimir
Boudnik carried out dozens of events in the
streets of Prague.? Standing by a painting easel
or in front of scratched walls, he explained to
interested bystanders the principles of his original
artistic direction Explosionalism,? essentially
initiating spontaneous happenings. This original
graphic designer, proletarian and above all
hypersensitive artist believed that everyone was
gifted with imagination and imagery, and that
anyone could be an artist. He was concerned
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with liberation from traditional notions of art,
with the aesthetic initiation of every individual.
However, he created his actions with the aim of
promoting his own artistic ideas, and it was only
with the development of action art in the 1960s
that his originality was recognized not only in his
imaginative graphic techniques, but also in the
way he painstakingly blurred the line between art
and life. Today we would probably call his actions
and his life in general an art of participation.+

Leaving aside the proto-action manifesta-
tions of Vladimir Boudnik and some others, the be-
ginnings of Czech action art are linked to the work
of Milan Knizak. He settled in Prague in 1961 in the
so-called New World and gradually began to form
a community around himself, which first called it-
self the Aktualni uméni [Actual Art] group, later
simply Aktual. The disgust of the “Actuals” with the
contemporary state of art resulted in activities call-
ing for art’s revival. In October 1964, a group con-
sisting of Milan Knizak, Vit Mach, Jan Mach, Sora
Svecova, and Jan Trtilek organised a happening
called the First Manifestation of Actual Art, where
they read their manifesto.> (Illustration 1) This
was a period when the social situation had finally
relaxed and, after a tentative thaw following the
exposure of the cult of Stalinism in 1956, radical
changes were taking place in the Union of Czech-
oslovak Artists. Although socialist realism contin-
ued to be proclaimed as the only official artistic
direction, the new leadership of the Union made it
possible to exhibit abstract work, which had been
unacceptable until the mid-1960s, and gradually
opened other possibilities for exhibiting and pub-
lishing. Even so, the program of actual art and its
proclaiming total engagement free of traditional ar-
tistic practices seemed almost out of place. In 1964,
without knowing it, the group around Milan Knizak
came up with activities that proved to be the most
up-to-date, akin to what was then just establishing
itself on the New York avant-garde scene and later
came to be known as Fluxus.

It should be stressed that at that time there
was no public information about this movement
in the Czech context.® Such mentions only started
to appear in specialist journals around the mid-
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1960s. However, personal contacts played an
important role. George Maciunas was trying
to build Fluxus as an international movement,
and given his Lithuanian origin, quite logically
he promoted contacts between East and West
with some intensity. In 1964 and 1965, Eric and
Tony Andersen passed through Prague, but their
visit was rather private, and the performance
soiree held at Herberta Masaryk’s apartment left
almost no trace. More importantly, the Andersens
managed to reach Russia via Ukraine. During
a visit to Leningrad, the materials and contacts
they left behind fell into the hands of Jindfich
Chalupecky, who contacted Fluxus immediately
after his return.” Thus, in 1965, Fluxus materials
reached not only Jindrich Chalupecky, but
also Milan Knizak. In return, Chalupecky sent
information about the current movement and
their first actions to America. These impressed
George Maciunas (and not only him) so much
that he appointed Milan Knizak as director of
Fluxus East. Allan Kaprow even included them
in the prestigious anthology Assemblages,
Environments, Happenings.®

The first actions of the Actuals group, those
tied to Milan Knizak are truly exceptional, and
their precise targeting places them in a strange
parallel with the most radical proclamations
of such artists as Allan Kaprow, George Brecht,
Dick Higgins, et al. Of those that took place
before the Fluxus contacts, the following should
be mentioned: The First Manifestation of Actual
Art (1964), Demonstration of One (1964), and
A Walk in the New World — A Demonstration
for All the Senses (1964). These early actions
demonstrate that the Actuals group sought to
radically transform not only art but also life.
A Walk in the New World was one of the first
happenings in Bohemia. In this context, the
concept of the happening, established in the
Czech environment thanks to the activities of the
group around Milan Knizék, is often different
from the understanding of happening in the West,
where many happenings took place in galleries
and on the stages of experimental theatres.
The absence of relevant art institutions and
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a broader avant-garde platform in Bohemia are
undoubtedly among the things that contributed
to the conditions for Knizak’s radical stance. In
1964, Milan Knizak wrote the text of his lecture
Why Indeed. It was a multimedia lecture that he
delivered in Prague in 1965, in an outdoor space
near the Manes Bridge after being banned from
giving it at the Ménes Club.*

Knizak is directly involved in life and
his actions are carried out outside any artistic
context. In them, he moves away from the notion
of action art as experimental artistic expression
and shows that it is a serious, vital activity aimed
at the renewal of society. The idea of Fluxus that
“Life is art — Art is life. Long Live Man!”, which
later appeared e.g. in the famous action lecture
by Wolf Vostell and Allan Kaprow in Prague,"
is conceived by Knizék even more radically. For
Knizak, life is more than art: “Not to invent new
art forms, but to directly change the everyday life
of the individual.”** His focus on transforming life
had led him to negate art. During 1965, the word
‘art’ disappeared from the group’s name, and the
third issue of the group’s samizdat magazine was
suggestively entitled Necessary Activity. This is
also the time when the manifesto Aktual — To Live
Differently took shape:

To use every situation to demonstrate, to
attack one’s surroundings and oneself. To
use means with the most direct intensity
of action. To make a game out of many
of life’s everyday situations, thus ridding
them of their spasmodic and monstrous
character. To act with every gesture, word,
action, look, appearance, EVERYTHING.
Simple anonymous action. Walks, lunches,
outings, games, festivals, tram journeys,
shopping, conversations, sports, fashion
shows, etc......... just a little differently.
Spontaneous street rituals. Conflicts.
Conflicts of all kinds. Conflicts that must
arise in order to be resolved. It doesn’t
matter what means are used, but always
only those that are the most maximal.
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Co-creators can include Christ, Karl May,
as well as a member of the militia.’

Knizak’s concept of happening is truly
unique, and it is no wonder that Kaprow paid
respect to his actions. Indeed, Knizak was one
of the few artists whose happenings conformed
to Kaprow’s rules, which he formulated in the
anthology Assemlages, Environments and
Happenings and in the text “Happenings are
Dead: Long Live Happenings!™ — even radically
exceeding them at some points. Kaprow originally
defined ‘happening’ as a collective action created
according to a plan but left to evolve freely. An
event in which there is no division between
spectators and performers; a unique event that
can take place anywhere anytime. Paradoxically,
such radical happenings were not usually the
happenings of Kaprow himself, let alone his
followers. For example, one of Allan Kaprow’s
first action pieces, 6 Happenings in 18 Parts, took
place in a gallery and was carefully rehearsed.
Although Kaprow attempted to surprise and
activate his audience, his happening took the
form of an experimental theatrical performance
or a performance that could be followed by
applause.’ Knizak himself does not use happening
as a term, except when referring to the work
of Allan Kaprow.*® For his actions he chooses
such common terms as ‘a walk, demonstration,
manifestation, play,” and later, ‘ceremony.” This
aspect of his work also points towards an effort
to get totally close to life. It is the fate of avant-
garde artists that their utopian aspirations
for changes in society usually lead only to
transformations in art itself. This is probably the
source of the peculiar tension in Knizak’s work,
which uninterruptedly continued even after the
dissolution of the Actual Art group. It gradually
turned into a kind of Aktual movement, in which
other prominent personalities such as Robert
Wittmann played a role. (Illustration 2)

As already mentioned, in the mid-1960s
a process of revival in Czechoslovak society
was in full swing. The gradual relaxation of

103 .



VARIA

censorship allowed for the re-establishment of
intensive contacts with foreign countries and
the unprecedented development of culture in
many directions, for example, the Czech New
Wave in film. Czech visual art in the second half
of the 1960s was dominated by informel and
new figuration, but also by a renewed interest
in constructive tendencies, concrete art, visual
poetry and other progressive trends. Interest in
action art, which at that time was still outside
the mainstream, was significantly boosted by
Fluxfest, which was successfully organised in
Prague in 1966. It was a kind of double event, as
upon the invitation of Jindfich Chalupecky, Dick
Higgins and Alison Knowles came to Prague to
exhibit avant-garde editions and to perform on
that occasion, and at the same time, upon the
invitation of Milan Knizak, Ben Vautier, Jeff
Berner and Serge Oldenbourg were to carry out
a Fluxus festival. The three evenings of partially
improvised performances in which Knizak
actively participated turned out rather differently
than planned.?” In connection with this event,
a number of articles appeared in the Czech press
reporting not only on similar activities around the
world, but also on the Czech protagonists.*®

In the second half of the 1960s, other
action artists, such as Eugen Brikcius, Jan
Steklik, and Zorka Saglova, were also active on
the Czechoslovak scene, exploring new thinking
related to action art and the happening as a form.
They moved in communities made up not only of
visual artists, but also musicians, poets, and other
personalities refusing to be subordinated to the
official culture and its fenced-in art scene. Eugen
Brikcius and Jan Steklik, for example, belonged to
the Krizovnicka School of Pure Humour without
Jokes,* which from the mid-1960s onwards freely
used a happening form that often reflected the
specifically Czech beer and pub culture.>° Among
Brikcius’s most famous happenings is Still Life
(1967)* with beer at Kampa. (Illustration 3)
The aesthetic intent of this event was to create
a still life that — guests aside — exists in every pub.
However, this still life was carried out outdoors
on the Vltava embankment, next to today’s
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Kampa Museum, right in the centre of Prague.
All participants had to come with their own
pints, which they filled during the event in the
nearest pub and then put the unfinished glasses
directly on the pavement. This created an unusual
environment accompanied by several events
related to beer drinking and Czech pub culture.

Another important figure in the Czech
happening of the 1960s was Zorka Saglové, who
carried out her first happening, Throwing Balls
into the Borin Pond near Prague, in the spring
of 1969. She asked her circle of friends, which
consisted mainly of members of the underground
music bands The Plastic People of the Universe
and The Primitives Group, to travel with her to
Prihonice (a tourist destination just outside
Prague), where they threw 37 coloured balls into
the Botin Pond according to her instructions.
Here they created an ephemeral and time-
varying environment, a continuation of the
artist’s sculptural work. At that time, Saglova’s
objects dealt with the fixed and real movements
of the balls. Her desire to involve the viewer in the
creation of the work, which seemed unfeasible in
the conservative gallery environment of the time,
finally came to fruition in this event.

Collective actions of a happening nature, in
which an ephemeral environment or a common
‘ritualistic’ behaviour is created, are well known in
Czech action art. After the occupation by Warsaw
Pact troops in August 1968, which violently
ended the hopes of the Prague Spring and the
social revival process, public space came under
the complete control of censorship again, and
collective activities could not be carried out in
public. The privacy of small socialist flats did not
allow for large-scale actions, and so nature often
became a refuge. This is how, for example, Jan
Steklik’s Airport for Clouds or Zorka Saglova’s
The Laying of the Diapers at Sudomér came into
being in 1970. The turn to nature at the turn of
the 1960s and 1970s in the Czech context had
other reasons than the search for one’s own roots
inspired by American land art or the resistance to
the gallery dictates of the white cube.
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Normalisation / Disjointedness
The 1970s - "The Great Artist

of Tomorrow Goes Underground"#

In January 1969, the central figure of the Prague
Spring, Alexander Dubcek, was replaced as First
Secretary of the Communist Party by Gustav
Husak and, as the Czech saying goes, ‘socialism
with a human face’ turned into ‘socialism with
goose bumps.’ This was followed by the reversal
of the reforms of Spring 1968, the dissolution of
civic associations and organisations, and a purge
in the Communist Party. Harsh censorship was
introduced, returning the level of civil liberties
to the state that prevailed in the second half of
the 1950s. The overall social situation led people
to seek seclusion in the safety of small circles of
friends, where it was possible to trust each other
and to live freely, at least within restrained limits.

The 1970s saw an unprecedented develop-
ment of body-art activities, which were character-
ised by a radicalism that stemmed from the specif-
ic local situation. An important personality among
the second generation of Czech action artists, who
built upon the international contacts of the first,
was Petr Stembera. In 1970, he published the text,
“Events, Happenings, Land-Art, etc., in Czecho-
slovakia” in Revista de Arte magazine, published
in Puerto Rico, in which he reported on the Actual
Art group and the work of Milan Knizak, Eugen
Brikcius, Zorka Saglova, and others. At the end
of the text, he also mentions his own early works.
This article is not only important as evidence of
the continuity of Czech action art through dramat-
ic political change but is also significant in that an
abridged version of it was included by Lucy Lip-
pard in her cult book Six Years.?s

Petr Stembera communicated intensively
with representatives of body art worldwide?+
and transposed their theoretical discourse onto
Czechoslovakia through samizdat translations.?
From the late 1960s onwards, he created
challenging sketches that stemmed from his
inclination towards asceticism and psychophysical

Sztuka i Dokumentacja nr 32 (2025) | Art and Documentation no. 32 (2025) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC

VARIA

activities. His need for communication eventually
led him to present his performances to a small
circle of spectators, and thus to visualise the issues
he dealt with in them. For him, performance was
a mode of approaching the world and ‘being in
it’ differently. It was an opportunity to interpret
it with the body, to replace rationality with
irrationality. Stembera’s primary interest, as one
of his first ‘public’ performances, which he called
Narcissus 1 (1974), shows, was to explore, get to
know, and embrace his own body. This personal
level is typical of Stembera’s early works, but was
later replaced by more general themes. In 1975,
the artist carried out two challenging actions,
Grafting (Illustration 4) and Sleeping on
a Tree, which refer to the artist’s background in
land art. In the action Grafting, Stembera grafted
a twig onto his arm in a manner common within
the art of orcharding. He let the two organisms
interact all afternoon until he got blood poisoning.
Stembera’s work is characterised by an effort to
carry out the intended action to the end, to the
very limit of its possibilities. Stembera realised
a series of extreme body-art performances
in which he put his body and sometimes the
audience in danger. The artist’s courage,
complemented by some abilities derived from
his yoga practice, allowed him to carry out even
very demanding performances, such as Sleeping
in a Tree, in which after three sleepless nights he
slept through the fourth in a tree. The agonising
symbolism of his actions resonated strongly with
the normalising atmosphere of post-occupation
Czechoslovakia and made him into a key figure in
1970s Czech art.

The encounter with Petr Stembera also
brought to action art Karel Miler and Jan Mlcoch,
who formed the Prague body-art trio with
him. Although the work of each of them dealt
with different themes and developed different
positions in relation to body art, they were
united by their use of the classic form of body-
art piecing, which is documented by photography
and brief descriptions. Karel Miler came to action
art through concrete poetry. He was interested
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in the semantic context of the linguistic code and
its structure. His poetry gradually approached
the radical position of linguistic minimalism.
In 1971, when he met Petr Stembera, who was
already working with physical actions at the time,
he realised that semantic puns could also be
expressed through the body. This is how his first
action, Either Or (1972), was created, in which he
translated the ideas of his minimalist texts onto
a real body. Miler also worked as a poet within
body art, using his body to create conceptual,
pointillist situations, which he captured through
precisely composed shots on a camera tripod.
His actions were rarely created in front of an
audience. They are a kind of photo-model
performances that communicate with the viewer
only ex post through the medium of photography
and need no further commentary.

In 1973 Miler created his most impres-
sive actions: Identification and Perpendicular.
(IMlustration 5) The theme of these two pieces is
gravity — the fundamental point of our existence,
to which everything is subject and yet is invisible.
The body is the key with which Miler tries to open
up this problem, to make it visible, to show it at the
moment of its action. In Identification (1973) he
is captured just when, curled up in a ball, he falls
from a several-metre high pile of panels into space,
inexorably pulled down. In the photographs, this
liminal moment, embodied by the artist’s body,
seems almost mysterious and distantly reminiscent
of Yves Klein’s famous 1960 Leap into the Void.
In Perpendicular (1973), he is captured at the
moment when his body forms a perpendicular
line with a steep slope, that is, at the moment just
before he loses the ground beneath his feet and
tumbles backwards in a breakneck fall. The body
is generalised in Miler’s actions, stripped of any
dependence on ordinary life. It reaches a universal
plane and carries a timeless message. Miler’s lyrical
yet powerful work is rooted in Zen philosophy and
the desire to find a reflection of the universe in
liminal bodily forms.

Karel Miler worked at the National Gallery
and his office was a meeting place for diverse
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company. He was friends with Helena Kontova
before she married Giancarlo Politi in 1977 and
went to Italy,?® Petr Rezek,*” and of course, Petr
Stembera, Jan Mléoch, and later, Jifi Kovanda
and Lumir Hladik. This created a community of
mutual, informed support. At the same time, it
created a specific audience for the performance
evenings that Petr Stembera organised in
the cellars of the Museum of Decorative Arts
in Prague from 1976.2® The evenings usually
included performances by Jan Mlcoch and later
Jiri Kovanda, who paradoxically met the Prague
body-art trio through Poland. Petr Stembera
exhibited his early activities independently as
early as 1973 at the Akumulatory 2 Gallery in
Poznan and in 1974 at the private Pi Gallery of
Maria Anna Potocka in Krakow. This was followed
by solo exhibitions at the Remont Gallery in
Warsaw. Soon afterwards, Jifi Kovanda and
his friends went on a trip to Warsaw, where he
became acquainted with the community around
the Repassage Gallery, and someone gave him the
phone number of Petr Stembera.2? Czech action
artists repeatedly returned to Poland, not only for
exhibitions, but also for other cultural activities,
which at the time were much more progressive
and free than in Czechoslovakia, which was bound
by the onset of normalisation.

Jan Mléoch carried out two dozen actions
in the 1970s. Like other members of the Prague
body art circle, performance was important to him
not only for artistic reasons. In the difficult social
situation after the occupation in 1968, action art
was one of the few possibilities for free personal
expression, a way to give meaning to the distorted
life that existed under totalitarianism. This was
perhaps best achieved by Mlcoch in Suspension
— The Big Sleep (1974), where he had himself
suspended by his hands and feet, blindfolded and
gagged, in a huge attic space. His body fell into
an almost weightless state, which allowed him
to experience, for a few minutes, pure existence
freed from the burdens of everyday life.

Each piece, as actions were often called
in the Czech context at this time, had four parts:
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idea, conception, realisation, and documentation.
In Karel Miler’s work, all of these components
are in balance, in Petr Stembera’s case, emphasis
in my opinion falls on realisation, and in Jan
Mléoch’s, the most important role is played by the
idea. His actions were often enigmatic situations
one would expect in dreams rather than in
ordinary reality. It is no coincidence that it was
in connection with the aforementioned action
Suspension — The Big Sleep that Petr Rezek had
the idea to interpret the performance as if it were
a dream.3° In this way, he managed to touch upon
many essential aspects of action art, because
the action, although it makes real life special
and moves it somewhere further, is as strongly
embedded in it as the dream. Like a dream, it
expresses one’s deepest desires and fears, taking
place in a special time that is a presence beyond
the present. It is imperceptible, it creates nothing;
like a dream, it can only be experienced and
remembered.

In addition to purely body-art performanc-
es, Jan Ml¢och thematised social issues in several
events and dealt with the contrast between the per-
sonal and the common, the inner and the outer.
In 1975, he carried out two events in Krakow, the
first of which, entitled Remembering P., consisted
of selling personal items that reminded him of his
friends for an hour in the city market. The second,
Fire Doors, took place at the Maria Anna Potocka
Gallery, which in retrospect described its radical
nature, but also the situation and conditions in
which these performances were created.s*

MIléoch was the only Czech body-artist
to openly touch upon political issues. This is
especially true of the 1977 events Bianco and
Night, which directly responded to the situation
after the publication of Charter 77.32 Ml¢och carried
out Bianco (Illustration 6) at the Museum of
Decorative Arts in Prague in a small underground
room, where he lay down on the floor and spitting
in his own face for thirty minutes. Then he sat
down at a prepared table with a pencil and a sheet
of white paper on which he very slowly wrote his
signature. After thirty minutes he finished without
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completing his signature. He was responding to
the dilemma of the time, whether to add one’s
signature to Charter 77 and thus openly join the
opponents of the regime — and, in effect, to either
expose himself and his family to persecution — or
to remain in hiding. Similarly, the action Night, in
which a female spectator, who had no idea what
was about to happen, was interrogated for an hour
in a closed office, thematised the contemporary
situation of insecurity, oppression, and invisible
violence.33

In the late 1970s, Ml¢och shared with
his friends his disgust that performance had
become embedded in the artistic establishment,
institutionalised in prestigious galleries and
international festivals. A feeling of exhaustion was
countered by a certain sense of the awkwardness
of artificially risky actions in the context of the real
threat to dissidents and signatories of Charter 77.
So, when in 1980, he was offered a solo exhibition
at the Galerie De Appel in Amsterdam, he thought
“if there was such a nice room in the middle of
the city, it should be used more usefully than for
art”s* and had a dormitory set up in it. The radical
nature of Mlcoch’s actions was rooted in the
inverted logic of the perception of the art world
and its prestigious galleries, which in normalised
Czechoslovakia did not represent a platform
which a successful artist aspired to reach, but
rather a space from which it was necessary to
distance oneself. And in fact, he didn’t even have
a chance to really experience it. Part of Mlcoch’s
intention was to sleep incognito in a makeshift
dormitory in De Appel, but unfortunately, he
was not granted the so-called ‘exit clause’ by
the Czechoslovak authorities, which together
with the possession of a passport was necessary
to travel to the West. With this action, in many
ways anticipating contemporary participatory art,
MIlcoch terminated his career as an action artist
and began to devote himself fully to a life that
can sometimes be more demanding than even
the most dangerous performance art. Jan Mlcoch
and Petr Stembera then worked for many years as
professionals at the Museum of Decorative Arts
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in Prague, the same building where in secret they
performed during the totalitarian era.

In conclusion, we must mention Jifi
Kovanda, whose actions, like those of Ml¢och,
are characterised by an inconspicuous radicalism
grounded in lived reality. Kovanda performed his
first body action at Wenceslas Square in 1976. The
very choice of a central public space is something
exceptional in 1970s Czech body art. Theatre was
a performance for passers-by, in which Kovanda,
according to a pre-written script, performed
several normal movements and gestures, so that
no one knew they were watching a ‘performance.’
Soon afterwards, he staged an even more extreme
action on Wenceslas Square, Untitled (1976),
where he simply stretched his arms for a moment
and stood against the flowing crowd. This
performance was not just an attack on passers-
by, an attempt to bridge the anonymity of the
city and break the barrier that everyone carries
around with them. It was mainly an attempt to
break through the artist’s own timidity and shame
that enclosed him in loneliness, even though there
were many people around him, but its visuality
communicated through photography touches
upon many layers of collective memory.

In 1977, Kovanda carried out several
more major actions. First, there was Contact
(IMlustration 7), in which he walked down the
street and tried, as if by accident, to bump into
as many oncoming pedestrians as possible. The
photographer who documented the action was
on the other side of the street, so the pedestrians
Kovanda ‘contacted’ were at most aware they had
been bumped into. And so, they had no idea that
they had been involved in a performance. Only in
the photographs taken is it clear what Kovanda
was up to. The desire to meet people whom
we pass every day on the streets, sit next to on
trams, travel with on the subway, and yet do not
know and do not want to know, is also a defining
moment of Kovanda’s next action, Untitled
(1977). Kovanda simply turned around while
riding on an escalator and looked into the eyes of
the person who was riding one step behind him.
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The lapidary nature of this gesture enhances its
effectiveness. Kovanda’s seemingly ordinary and
even banal performances teeter on the very edge
of recognition, as if almost lost in the stream of
life. It is only the artist’s intention and artistic will,
evidenced by careful documentation, that makes
these inconspicuous actions into performances.

As early as 1977, Kovanda was actively
involved in performance evenings organised
by Petr Stembera and Jan Ml¢och. The feeling
of exhaustion that began to appear in the circle
of Prague’s body artists was the first thing
he successfully addressed when, instead of
performance, he carried out his first installations
within the framework of joint evenings.
Installation I, realised at the end of 1978,
consisted of placing a flower behind a column
in an empty room in Provaznické Street, where
the evenings had moved from the Museum of
Decorative Arts. I see this moment as a turning
point anticipating the development of action art
in the 1990s, when Kovanda’s work was being
updated in the attitudes and methods of the
younger generation.

Conclusion

The radical nature of some actions in Czech
action art cannot be perceived as having been
motivated by the desire to shock the audience
and push artistic trends beyond the boundaries
of contemporary conventions. Except for Petr
Stembera, there are also no actions here that
could compete with Chris Burden and Gina Pane
in their exposed physicality or Marina Abramovié¢
and Tehching Hsieh in their endurance. When
searching for the sources of the attitudes of Czech
action artists, we find more of a desire personally
to cope with the political situation of the times,
which brought daily out-of-control situations.
Most Czech artists worked in isolation,
not only from art in the West, but also from the
public, to whom, with a few exceptions, action
art could not be freely presented before 1989.
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This contrasts with the multifaceted institutional
support for this kind of art in the West. Although
even here, in the early days of the avant-garde,
it had a shocked audience and was appreciated
only by a small circle of professional and lay
supporters, its position is incomparable to the
conditions in totalitarian Czechoslovakia. For
most Czech artists, action art was essentially
a hobby, created mostly in their spare time,
outside of art institutions, with their own money,
earned elsewhere. This is probably one of the
basic sources of its radicalism.

The starting point for most Czech artists
was an inner need to devote themselves to this
activity — almost without any claim to public
recognition, in some cases despite the danger of
persecution by the communist regime. For most
action artists, it was a form of demonstrating
personal freedom in an unfree world. The fact
that these actions still speak to us today with
unprecedented power, even though they were
created under completely different conditions, is
proof of their timeless artistic quality.

Czech action art did not emerge as
a reaction to the commercialisation of art and
modern formalism. It was not a negation of
established artistic orders, but rather an attempt
to avoid them. The ‘normal’ artistic orders in
Czechoslovakia in the 1960s and 1970s meant
the official art scene and the precepts of socialist
realism. Jindfich Chalupecky, a key theorist of
Czech unofficial art in these years, speaks in this
context of ‘inartism.” In analysing the works of
Vladimir Boudnik and the Actual Art group, he
observes: “Rather than talk of ars and antiars,
it is more suitable to speak in their case of
inartism. They are leaving the terrain of art by
leaving that layer of society which has constituted
art as a specialised activity. They are elsewhere
and the world spreads out before them in all its
unpredictability and inexhaustibility.”s5 Czech
action artists did not follow the avant-garde ideas
of Futurism and Dadaism, which, unlike in the
West, affected Czech art only marginally. They
instinctively withdrew from the world of art into
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normal life, were inspired by it, and spiced up the
most ordinary everyday activities. This, however,
does not detract from the value and quality of
their artistic activity; on the contrary, it confirms
its unprecedented authenticity and genuineness.
Knizak announcing the Aktual programme — to
live differently, Ml¢och letting unknown visitors
sleep in the gallery, Kovanda subtly bumping into
passers-by. Paradoxically, they thereby managed
to connect to the most current manifestations
of world art and often exceeded them in their
radicalism.

Translated by David Vichnar
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Notes

1 Milan Knizak, “Why Indeed,” Actions for Which at Least Some Documentation Remains 1962-1995 (Prague: Gallery, 2000),
59-63.

2These actions were reported by Vladimir Boudnik in his texts, captured on several films, and became, together with Vladimir
Boudnik’s life, the subject of Bohumil Hrabal’s biographical novel The Tender Barbarian.

3 Explosionalism was an original artistic movement that Boudnik promoted with his actions. The ideas of Explosionalism

are illustrated, for example, by an excerpt from a manifesto written by Vladimir Boudnik on 2 March, 1956: “The mission of
Explosionalism is the same as it was seven years ago — to rid humans of their inhibitions towards the visual arts by their active
involvement in the co-creative process, to eliminate from their brains fixed opinions and prejudices, and to define imagery, on
the basis of thought association, in its rightful place in the creative process, thereby purging it of the accusation of pathological
unhealthiness due to the influence of film, photography, literacy, and an excessive amount of pictorial material, that surrounds
humans, creates in their brains (including the cerebral cortex), the psychological and physiological capacity to create, precisely
on the basis of thought association, real valid images out of blobs, since scientific awareness of causes directs creations into
values that give a comprehensive overview of humanity’s artistic potential, freed from the domination of manneristically
learned lines, by which they would otherwise reduce their imagery precariously.” Vladimir Boudnik, “Explosionalism,”
Vyjtvarna prace, vol. 13, no. 24-25 (1965): 8.

4 For more, see Zdenek Primus, Vliadimir Boudnik — mezi avantgardou a undergroundem [Vladimir Boudnik — between
avant-garde and underground] (Prague: Gallery, 2004).

5 Milan Knizék, Actions for Which at Least Some Documentation Remains 1962-1995 (Prague: Gallery, 2000), 30.

° For more see Pavlina Morganova, “Fluxus in the Czech Period Press,” in Petra Stegmann, ed., Fluxus East. Fluxus-Netzwerke
in Mittelosteuropa (Berlin: Kiinstlerhaus Bethanien, 2007), 177-196.

71 owe this information to Petra Stegmann, who quoted an excerpt from the letter in the catalogue of the exhibition Fluxus
East. Fluxus Networks in Central Eastern Europe (Berlin: Kiinstlerhaus Bethanien GmbH, 2007), 25.

8 Allan Kaprow, Assemblages, Environments and Happenings (New York: Harry N. Abrams, Inc., Publishers, 1966).
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9 “Why Indeed,” Nutna ¢innost [Necessary Activity], samizdat, 1965, unpag. Published in English: Milan Knizak, Actions for
Which at Least Some Documentation Remains 1962-1995 (Prague: Gallery, 2000), 59-63.

1© For more, see Pavlina Morganova, A Walk Through Prague. Actions, Performances, Happenings 1949-1989 (Prague: VVP
AVU, 2017), 64.

1 The lecture took place on 19 April 1964 at the Cricket Theater in New York, and a translation of the transcript was printed
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Fluxus members to Jindfich Chalupecky or Milan Knizak.

2 This proclamation is part of Milan Knizak’s reaction to a Fluxus performance in Prague, which was printed in the unpaginated
samizdat leaflet Aktual.

13 Milan Knizak, Trochu dokumentace 1961-1979 [A Little Documentation 1961-1979] (Berlin: Ars Viva, 1980), 113.
14 Allan Kaprow, “The Happenings Are Dead: Long Live the Happenings!” Artforum, vol. 4, no. 7 (1966): 36-39.

15 18 Happenings in 6 Parts was carried out by Kaprow in 1959 at the Reuben Gallery in New York. It was essentially an
environment “stirred up” by actions. They took place three at a time, with a bell marking their beginning and end. The bell was
also a signal for the audience to move to the next cubicle. They were a kind of intimate performance characterised by an attempt
to involve the audience. Even though some spectators were involved in the action, they remained spectators, albeit active ones.
In the instructions the audience received before the event, there was also the following instruction: “There will be no applause
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of Milan Knizak and the current group.

16 Milan Knizak wrote several texts about Kaprow’s work for the art magazine Vijtvarna prace (1966, Nos. 9 and 13) and
mentions him in his travelogue, which he wrote after his return from America. See: Milan Knizak, Cestopisy [Travelogues]
(Prague: Radost, 1990).
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7 The events in Prague that ended with the arrest of Cerge Oldenburg and Milan Knizak have been reconstructed by Petra
Stegmann in her research. See: Petra Stegmann, Fluxus East. Fluxus-Netzwerke in Mittelosteuropa (Berlin: Kiinstlerhaus
Bethanien, 2007), 31-34, 211-214.

18 For more, see Pavlina Morganové, “Fluxus in the Czech Period Press,” in Petra Stegmann, ed. Fluxus East. Fluxus-Netzwerke
in Mittelosteuropa (Berlin: Kiinstlerhaus Bethanien, 2007), 177-196.

1 For more see Duna Slavikova, “About the Crusaders School, Its Domicile and Their Main Artefact,” Sztuka i Dokumntacja,
no. 31 (2024): 22-35.

20 For more, see Jana Orlova, “Beer in Czech Art,” Sztuka i Dokumntacja, no. 31 (2024): 8-21.
2 Brikeius created two versions of this event: the spring 1967 event and the winter one in February 1968.

22 This statement by Marcel Duchamp was quoted by Ivan M. Jirous in an iconic text and a kind of program of the Czech
musical underground: Ivan M. Jirous, “Zprava o tietim ¢eském hudebnim obrozeni’[Report on the Third Czech Musical
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Revival], 1975. The text was repeatedly published in samizdat and later reprinted, e.g. Jifi Sevéik — Pavlina Morganova —
Dagmar Duskova, Ceské ument 1938—1989. Programy, kritickeé texty, dokumenty [Czech Art 1938—1989. Programmes, critical
texts, documents]. Academia, Prague 2001, p. 374.

23 Lucy Lippard, Six Years: The Dematerialisation of the Art Object (Berkley-Los Angeles-London: University of California
Press, 1997), 169-170.
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25 For more see Hana Buddeus, “Infiltrating the Art World through Photography. Petr Stembera’s 1970s Networks,” Third Text
32(4) (2018):1-17. DOI:10.1080/09528822.2018.1505314.2018.
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happening behind the Iron Curtain.

27 In the 1970s and 1980s, Petr Rezek published a series of samizdat magazines in which translations and original texts
on progressive art movements were published. Several of them were devoted to the work of Milan Knizak and the Fluxus
movement.

28 For more see Pavlina Morganova, A Walk Through Prague: Actions, Performances, Happenings, 1949-1989 (Prague: VVP
AVU, 2017), 148-171.

29 Interview of the author with Jifi Kovanda, June 2025.

30 Petr Rezek, “Encounters with Action Artists,” in Petr Rezek, T¢élo, véc a skutecnost v sou¢asném umeéni [Body, Thing and
Reality in Contemporary Art] (Prague: Jazz Section, 1982), 95-102.

3t Anna Maria Potocka’s memoir in this journal.

32 Human rights violations by the normalising government led to the establishment of an informal initiative called Charter

77. The manifesto declaration, which was published on 1 January 1977 and gradually signed by around two thousand
prominent personalities as well as ordinary citizens, formulated the basic demands for the respect for human rights according
to the international conventions of the 1976 Helsinki Conference on Security and Cooperation in Europe (CSCE), which
Czechoslovakia formally undertook to uphold. Charter 77 is seen as one of the most important initiatives against the ruling
regime before 1989.

33 See Michal Pullmann, “Konsolidace, pokojny Zivot a neviditelné nésili. Vznik a vyvoj normaliza¢ni ideologie

v Ceskoslovensku” [Consolidation, Peaceful Living and Invisible Violence. The Emergence and Development of Normalisation
Ideology in Czechoslovakia], in Pavel Kolar — Michal Pullmann, Co byla normalizace? Studie o pozdnim socialismu [ What was
Normalisation? Studies on Late Socialism], (Prague: Lidové noviny Publishing House — Institute for the Study of Totalitarian
Regimes, 2016), 72-84.

34 See Ludvik Hlavacek, “Vzpominka na akéni umeéni 70. let“ [Remembrance of Action Art of the 1970s], Vyjtvarné ument, vol.
15, no. 3 (1991): 73.
3 Jind¥ich Chalupecky, “Uzkou cestou” [Down the Narrow Path], Vijtvarné umént, vol. 16, no. 5 (1966): 369.
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1. Cover of the samizdat magazine
Aktudini uméni; 1965, archive of the artist

2. Robert Wittmann, Exhibition of Street
Reality, 1966, archive of the artist

3. Eugen Brikcius, Still Life, 1967, archive of
the artist

Sztuka i Dokumentacja nr 32 (2025) | Art and Documentation no. 32 (2025) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC 11 3 .



VARIA

4. Petr Stembera, Grafting, 1975, archive of the artist
5. Karel Miler, Identification, 1973, archive of the artist
6. Jan Ml¢och, Bianco, 1977, archive of the artist
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7. Jiti Kovanda, Contact, 1977, archive of the artist
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Pavlina MORGANOVA

Akademie Vytvarnych Uméni v Praze

PROC PRAVE TAK?

ZDROJE A PRICINY RADIKALITY CESKEHO

AKCNIHO UMEN|

Kazdy, kdo se zajimal o ceské akéni uméni, se
drive nebo pozdéji setka s otazkou, kde se vzala
a jak se formovala jeho specificka radikalita. Na-
zev prednasky jako demonstrace Milana Kniza-
ka Proé pravé tak? z roku 1964 se do zahlavi
tohoto textu nedostal ndhodou. Zaznivaji v ném
klicové ideje skupiny Aktualni uméni v kontextu
tehdejsich limitovanych poznatki o mezinarod-
nim hnuti Fluxu, zaroven se v ném objevuje jeden
ze zasadnich zdrojt tohoto druhu uméni v Ces-
kovslovensku, kdyz se Knizdk opakované pta:
,znamena umeéni ucit ¢lovéka zit?“* Radikalita
ceského akéniho uméni tedy nespoéiva v extrém-
nosti body-artovych piect (byt nékteré akce Petra
Stembery byly Zivot ohrozujici), ale spise tkvi v ja-
kémsi vymknuti béZnému svétu umeéni. Chceme-li
pochopit povahu ¢eského akéniho uméni, je nutné
pochopit podminky, v nichz se vyvijelo. Ceské aké-
ni uméni mélo odlisna vychodiska nez neovant-
gardni uméni na Zapadé€. Nevznikalo jako revolta
vici umeéleckému trhu a provozu, ale jako soucast
celospolecenské liberalizace 60. let a po okupaci v
roce 1968 jako vyznamnéa soucést antioficialniho
proudu ¢eského uméni. Nasledujici text je poku-
sem na prikladech klicovych osobnosti vysvétlit
podoby a zdroje této radikality.
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Sedesatd léta - kazdy mize byt

Specifikem ¢eského akéniho umeéni je, Ze jeho po-
¢atky neni mozné hledat jako nasledek informaci,
které prichazely do Ceskoslovenska ze zahraniéi.
Znalost progresivnich proudd neoavantgardniho
a konceptualniho uméni byla na prelomu 50. a 60.
let zna¢né€ omezena a predchézela ji praxe. Uz bé-
hem 50. letech realizoval v ulicich Prahy desitky
akei Vladimir Boudnik.? U malifského stojanu
nebo pred opryskanymi zdmi vysvétloval zajem-
cim z nahodnych kolemjdoucich principy svého
originalni vytvarného sméru Explosionalismus3
a v podstaté tak inicioval spontanni happeningy.
Tento originalni grafik, proletat a hlavné hyper-
senzitivni umélec véril, ze kazdy je nadan imagi-
naci a obrazotvornosti a ze kazdy mtize byt umél-
cem. Slo mu o osvobozeni od tradi¢nich pfedstav
o umeéni, o estetickou iniciaci kazdého jedince. Své
akce vSak vytvarel s cilem propagovat vlastni vy-
tvarné ideje a teprve vyvoj akéniho uméni v 60.
letech ukazal, Ze jeho originalita netkvéla pouze
v apaditych grafickych postupech, ale i v tom, jak
usilovné stiral hranici mezi uménim a Zivotem.
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Dnes bychom jeho akce a viibec cely Zivot asi na-
zvali uménim participace.

Pomineme-li protoakéni projevy Vladimi-
ra Boudnika a nékterych dalSich osobnosti, jsou
pocatky ceského akéniho uméni spojeny s dilem
Milana Knizéka. Ten se v roce 1961 usadil v Praze
na Novém svété a postupné se kolem ného zacala
tvorit komunita, ktera si nejdiive fikala skupina
Aktualni uméni, pozdé€ji prosté Aktual. Znechu-
ceni ‘aktualnich® soudobym stavem umeéni vyusti-
lo v aktivity volajici po jeho obrodé. V fijnu roku
1964 skupina ve slozeni Milan Knizak, Vit Mach,
Jan Mach, Sona Svecova a Jan Trtilek zorgani-
zovala happening Pruni manifestace Aktualniho
uméni, kde precetla svlij manifest.5 (Ililustrace 1)
Bylo to obdobi, kdy se definitivné uvolnila ce-
lospolecenska situace a po nesmélém oteplovani
po odhaleni kultu stalinismu v roce 1956, doslo
k radikalnim zménam i ve Svazu ceskosloven-
skych umélct. Byt byl socialisticky realismus na-
dale proklamovéan jako jediny vytvarny oficialni
smér, nové vedeni Svazu umoznilo vystavovat
i abstraktni tvorbu, ktera byla az do poloviny 60.
let nepfijatelna a postupné oteviralo dalsi moz-
nosti vystavovani a publikovani. I ptesto pisobil
program aktualniho uméni vyhlasujici totalni an-
gazovanost osvobozenou od tradi¢nich umélec-
kych postupti témér nepatii¢né. Skupina kolem
Milana Knizéka, aniz by to v roce 1964 tusila, pii-
§la rovnou s tim tGplné nejaktudlnéjsim, co se v té
dobé zrovna etablovalo na newyorské avantgardni
scéné a co pozdéji zacalo byt znamé pod pojmem
Fluxus.

Je potieba zdliraznit, Ze v této dobé neexis-
tovaly v ceském kontextu viceméné zadné verejné
informace o tomto hnuti.® Ty se v odbornych ¢a-
sopisech zacaly objevovat az kolem poloviny 60.
let. Diilezitou roli ovsem sehraly osobni kontakty.
George Maciunas se pokousel vybudovat Fluxus
jako mezinarodni hnuti, vzhledem k jeho litevské-
mu ptivodu je logické, Ze intenzivné podporoval
kontakty mezi vychodem a zdpadem. V roce 1964
a 1965 projeli Prahou Eric a Tony Andersenovi,
jejichz navstéva méla spise soukromy raz a perfor-
mance soireé v byté Herberty Masarykové nezane-
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chala témér zadnou stopu. Mnohem dilezitéjsi je,
Ze se Andersenovym podatilo dojet pres Ukrajinu
az do Ruska. Zde zanechané materialy a kontakty
se dostaly pti navstéveé Leningradu do rukou Jin-
diicha Chalupeckého, ktery se hned po navratu
s Fluxem zkontaktoval.” V roce 1965 se tedy do-
staly materialy Fluxu nejen k Jindfichu Chalu-
peckému, ale i k Milanu Knizakovi. Chalupecky
na opléatku zaslal informace o hnuti aktualnich
a jejich prvnich akecich do Ameriky. Ty zaujaly ne-
jen George Maciunase natolik, Ze jmenoval Milana
Knizaka directorem Fluxus East. Allan Kaprow je
dokonce zaradil do prestizni antologie Assembl-
age, Environments, Happenings.®
Prvni akce skupiny aktudlnich kolem
Milana Knizaka jsou opravdu vyjimecéné a svym
presnym zacilenim se podivuhodné shoduji s nej-
radikalnéj$imi proklamacemi umélct jako Allan
Kaprow, George Brecht, Dick Higgins ad. Z téch,
které se konaly jesté pred kontakty s Fluxem, je
tfeba jmenovat: Pruni manifestace aktualni-
ho umeént (1964), Demonstrace jednoho (1964)
a Prochazka po Novém svété — demonstrace pro
vSechny smysly (1964). Tyto rané akce doklada-
ji, Zze aktualnim $lo o radikalni proménu nejen
umeéni, ale i Zivota. Prochdzka po Novém svéte
byla jednim z prvnich happeningii v Cechach.
V této souvislosti je tieba upozornit na to, Ze pojeti
happeningu, které se v ceském prostiedi prave
diky aktivitim skupiny kolem Milana Knizaka
ustalilo, je ¢asto odlisné od chapani happeningu
na zapadé, kde se mnohé happeningy konaly
v galeriich a na jevistich experimentélnich diva-
del. Neexistence relevantnich umeéleckych instituci
a §irsf avantgardni platformy v Cechach je bezespo-
ru jednim z momentt, které vytvorili podminky
pro Knizakiv radikalni postoj. V roce 1964 Milan
Knizak napsal jiz zminovany text ptednasky Proc
pravé tak.® Jednalo se o multimedialni prednasku,
kterou v roce 1965 piednesl v Praze ve venkovnim
prostoru nedaleko Manesova mostu poté, co mu
nebylo umoznéno ji prednést v Klubu Manes.*°
Knizak je angaZovan ptrimo v Zivoté a jeho
akce jsou realizovany mimo jakykoliv umélec-
ky kontext. Vzdaluje se v nich od pojeti akéniho
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uméni jako experimentalniho uméleckého projevu
a ukazuje, Ze jde o vaznou Zivotné nutnou aktivi-
tu, ktera ma za cil obrodu spole¢nosti. Myslenka
Fluxu: Zivot je uméni - Uméni je Zivot. At Zije ¢lo-
veék!, ktera se objevila naptiklad v Praze pozdéji
znamé akéni prednasce Wolfa Vostella a Allana
Kaprowa," Knizak pojima jesté radikalnéji. Zivot
je pro Knizéka vice nez uméni: ,Nevynalézat nové
umeélecké formy, ale pfimo ménit kazdodenni
Zivot jednotlivce.“** Jeho zaméfeni na pfeménu
zivota vedlo k tomu, Ze uméni spise negoval. Bé-
hem roku 1965 mizi z nazvu skupiny slovo ‘uméni*
a treti ¢islo samizdatového ¢asopisu vydavaného
skupinou nese vymluvny nazev Nutna ¢innost.
V té dobé té7 vznika manifest Aktual — Zit jinak:

Vyuzivat kazdé situace k demonstraci,
k Gtoku na své okoli a na sebe samého.
Pouzit prostfedky s co nejprimé;jsi inten-
zitou plisobeni. U¢init z mnoha vSednich
zivotnich situaci hru a tim je zbavovat
kieCovitosti a obludnosti. Pasobit kazdym
gestem, slovem, ¢inem, pohledem, vzhle-
dem, VSIM. Prosta anonymni ¢innost.
Prochazky, obédy, vylety, hry, slavnosti,
cesty tramvaji, nakupy, rozhovory, sporty,
modni prehlidky, atp.......jen trochu jinak.
Spontanni uli¢ni ritualy. Konflikty. Kon-
flikty vSeho druhu. Konflikty, které musi
vznikat, aby mohly byt feSeny. Je lhostej-
né, jaké prostredky jsou pouzity, ale vzdy
jen ty, které jsou pravé nejmaximalnéjsi.
Kristus, Karel May a prislusnik VB mohou
byt spolutviirci.’

Knizakovo pojeti happeningu je opravdu
unikatni a neni divu, Ze si jeho akci Kaprow vazil.
Knizak byl opravdu jednim z mala autord, jehoz
happeningy odpovidaly Kaprowovym pravidliim,
ktera formuloval ve zminované antologii Asseml-
ages, Environments and Happenings a v textu
The Happenings are Dead: Long Live the Hap-
penings!* - dokonce je v nékterych momentech
radikalné piekracovaly. Happening Kaprow pt-
vodné definoval jako kolektivni akei vznikajici
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podle urcitého planu nicméné ponechanou svo-
bodnému vyvoji. Akci, v niZ neexistuje rozdéleni
na divaky a Géinkujici; neopakovatelnou udalost,
ktera se maze uskutecnit kdekoliv a kdykoliv.
Paradoxni je, Ze takto radikalni nebyly vétsinou
happeningy ani samotného Kaprowa, natoz jeho
nésledovatelti. Naptiklad jeden z prvnich happe-
ningt Allana Kaprowa 6 Happenings in 18 Parts
se konal v galerii a byl peclivé nazkousen. PiestoZe
se Kaprow pokusil divaky zaskocit a zaktivovat,
mél jeho happening podobu spise experimentélni-
ho divadelniho predstaveni nebo performance, po
niz mohl nasledovat potlesk.’s Sdim Knizak pojem
happening nepouziva, tedy pokud zrovna nerefe-
ruje o tvorbé Allana Kaprowa.'® Pro své akce voli
tak bézné pojmy jako ‘prochizka, demonstrace,
manifestace, hra, pozdéji ‘obrad.” I tento aspekt
jeho tvorby ukazuje na snahu totalné se pribli-
Zit zivotu. Je osudem avantgardnich umélci, Ze
utopické snahy po zménéach ve spole¢nosti vedou
vétSinou jen k proméné samotného uméni. Zde
asi prameni zvlastni napéti Knizakovy prace, kte-
ra kontinualné pokracovala i po rozpadu skupiny
Aktuédlni uméni. Ta se postupné zménila v jakési
hnuti Aktual, v némz svou roli sehravaly i dalsi vy-
razné osobnosti jako naptiklad Robert Wittmann.
(TIustrace 2)

Jak jiz bylo feceno, v poloviné 60. let se
naplno rozjel obrodny proces ¢eskoslovenské spo-
le¢nosti. Postupné uvoliiovani cenzury umoznilo
znovunavazani intenzivnich kontaktt se zahrani-
¢im a nebyvaly rozvoj kultury v mnoha smérech,
naptiklad éeské nové viny ve filmu. Ceskému
vytvarnému umeéni v druhé poloviné 60. let do-
minoval informel, nové figurace, ale i obnoveny
zajem o konstruktivni tendence, konkrétni uméni,
vizualni poezii a dalsi progresivni sméry. Zajem
o akéni uméni, které v té dobé porad stdlo mimo
hlavni proudy, vyznamné podpofil Fluxfest, ktery
se v Praze podatilo zorganizovat v roce 1966. Jed-
nalo se o jakysi double event, protoZe na pozvani
Jindficha Chalupeckého piijeli do Prahy Dick Hi-
ggins a Alison Knowles, aby vystavili avantgardni
edice a pri té prilezitosti performovali a na pozva-
ni Milana Knizidka méli ve stejném cCase realizovat
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Fluxus festival Ben Vautier, Jeff Berner a Serge
Oldenbourg. Tti vecery ¢astecné improvizovanych
vystoupeni, kterych se aktivné zacastnil i Milan
Knizak, nakonec dopadlo trochu jinak nez bylo
planovano.” V souvislosti s touto udalosti se v ¢es-
kém tisku objevila celd fada ¢lankd informujicich
nejen o podobnych aktivitach ve svété, ale i o ¢es-
kych protagonistech.*

V druhé poloviné 60. let v Cechéch tvotili
i dal$i akéni umélci a umélkyné, jako napiiklad
Eugen Brikcius, Jan Steklik nebo Zorka Saglova,
kteti nové uvazovani spojené s akénim uménim
a formou happeningu prozkoumavali. Pohybovali
se ve spolecenstvich, ktera tvotili nejen vytvarni
umeélci, ale i hudebnici, basnici a dalsi osobnos-
ti odmitajici si zadat s oficiadlni kulturou a jeji
oplostélou uméleckou scénou. Eugen Brikcius
a Jan Steklik naleZeli napiiklad ke Ktizovnické
skole ¢istého humoru bez vtipu,' ktera od polovi-
ny 60. let volné pouzivala happeningovou formu,
v niZ se Casto odréazela specificky ¢eska kultura
piva a hospody.2° Mezi nejznaméjsi Brikciuso-
vy happeningy patii Zatisi (1967)2' s pivem na
Kampé. (Tlustrace 3) Estetickym zamérem této
akce bylo vytvorit zatisi, které — kdyz si odmys-
lime hosty — existuje v kazdé hospodé. Nicméné
toto zatisi bylo realizovano venku na nabiezi VI-
tavy, vedle dnesniho Muzea Kampa, tedy pfimo
v centru Prahy. VSichni G¢astnici se museli do-
stavit s vlastnimi pillitry, které si b€hem akce
plnili v nejblizsi hospodé a nedopité pullitry pak
stavéli pfimo na dlazbu. Vznikl tak neobvykly en-
vironment provazeny celou fadou akei spojenych
s pitim piva a ¢eskou hospodskou kulturou.

Dalsi dilezitou osobnosti ¢eského happening
60. let byla Zorka Saglova, ktera svij prvni
happening Hazeni micii do prithonického rybnika
Borin, realizovala na jate 1969. Okruh svych pra-
tel, ktery tvorili predevs§im ¢lenové undergroun-
dovych skupin Plastic People of the Universe
a The Primitives Group pozadala, aby s ni putovali
do Prtihonic (vyletniho mista za Prahou), kde pak
podle jejich instrukei hodili do rybnika Botin 37
barevnych mici. Ty zde vytvorily pomijivy a v ¢ase
proménlivy environment, navazujici na autoréinu
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sochatskou tvorbu. Saglova se v té dobé ve svych
objektech zabyvala fixovanym i realnym pohybem
micka. Jeji snaha o zapojeni divaka do tvorby dila,
jez se v tehdejsim konzervativnim galerijnim pro-
stfedi zdala neuskuteéniteln, se v této akei ko-
necné uplatnila.

Kolektivni akce happeningového razu,
pti nichz dojde k vytvoreni pomijivého envi-
ronmentu nebo spole¢nému ‘ritualnimu’ chova-
ni zname v ¢eském akénim umeéni celou fadu. Po
okupaci vojsky Varsavské smlouvy, kterd v oce
1968 néasilné ukoncila nadéje Prazského jara
a celospolecenského obrodného procesu, se ve-
fejny prostor dostal opét pod naprostou kontro-
lu cenzury a kolektivni aktivity nebylo mozné na
vefejnosti realizovat. Soukromi malych sociali-
stickych byt neumoznovalo realizovat rozsih-
lejsi akce a tak se Gtocistém casto stala piiroda.
Tak vzniklo v roce 1970 naptiklad Letisté
pro mraky Jana Steklika nebo Kladeni plin
u Sudomére Zorky Saglové. Obrat k prirodé na
prelomu 60. a 70. let méa tedy v ¢eském kontextu
ijiné divody, nez je hledani vlastnich korenti
inspirované americkym land artem ¢i vzdor vaci
galerijnimu diktatu bilé kostky.

Normalizaéni vymknuti

Sedmdesata léta - "Velky umélec

zitika pujde do undergroundu"??

V lednu 1969 vystiidal ve funkei prvniho tajemni-
ka KSC ustiedni postavu Prazského jara Alexandra
Dubdeka Gustav Husak a jak se v Cechach ¥ik4 ‘so-
cialismus s lidskou tvari‘ se zménil v ‘socialismus
s husi kizi.* Nasledovalo zruseni reforem z jara
1968, rozpusténi obcanskych spolkt a organizaci,
Cistka v komunistické strané. Zavedena byla tvrda
cenzura, ktera vratila tiroven obc¢anskych svobod
do stavu, jaky panoval v druhé poloviné 50. let.
Celospolecenska situace vedla k uzavieni se do
soukromi do bezpec¢i malych pratelskych okruh,
kde bylo mozné si vzajemné dtivérovat a zit alespon
v ramci omezenych moznosti svobodné.
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V 70. letech doslo k nebyvalému rozvoji bo-
dy-artovych aktivit, které se vyznacovaly radikal-
nosti opét vyverajici ze specifické lokalni situace.
Diilezitou osobnosti druhé generace ¢eskych aké-
nich umeélcti, navazujici na mezinarodni kontakty
té prvni, byl Petr Stembera. V roce 1970 publiko-
val text “Events, Happenings, Land-Art, etc., in
Czechoslovakia“ v ¢asopise Revista de Arte vyda-
vaném v Puerto Rico, v némz referoval o skupiné
Aktualni uméni, tvorbé Milana Knizaka, Eugena
Brikciuse, Zorky Saglové a dalsich. V zavéru textu
zminuje i své rané prace. Tento ¢lanek je dalezi-
ty nejen jako dtikaz kontinuity ¢eského akéniho
uméni pres dramatické politické zmény, ale je
vyznamny i tim, Ze jeho zkracenou verzi zaradila
Lucy Lippard do kultovni knihy Six Years.>3

Petr Stembera intenzivné komunikoval
s predstaviteli svétového body artuz+ a skrze sa-
mizdatové preklady prinasel do Ceskoslovenska
jejich teoreticky diskurz.?s Od konce 60. let vytva-
el naroc¢né piecy, které pramenily z jeho sklonu
k asketismu a psychofyzickym aktivitaim. Potte-
ba komunikace ho posléze ptivedla k prezentaci
performanci pied tizkym okruhem divakd, a tudiz
k vizualizaci zalezitosti, kterymi se v nich zabyval.
Performance pro néj byla moznosti, jak pfistoupit
ke svétu a ‘byt v ném’ jinak. Byla to moznost inter-
pretovat ho télem, racionalitu nahradit iracionali-
tou. Stembertiv primarni zdjem, jak ukazuje jedna
z jeho prvnich ‘vefejnych’ performanci Narcis 1
(1974), je prozkoumat, poznat a posléze piijmout
své vlastni télo. Tato osobni rovina je typicka pro
Stemberovy rané prace, pozdéji ji vak nahrazuji
obecnéjsi témata. V roce 1975 autor realizoval dvé
naroc¢né akce, Stepovdni (Ilustrace 4) a Spani
na stromé, které odkazuji na vychodiska autorovy
tvorby v land artu. V akei Stépovdnt si Stembera
zplsobem obvyklym v sadarstvi do paze narou-
boval vétvicku. Celé odpoledne nechal oba orga-
nismy na sebe piisobit, az dostal otravu krve. Pro
Stemberovu tvorbu je charakteristick4 snaha do-
vést zamyslenou ¢innost az do konce, az na samou
hranici moznosti. Stembera realizoval fadu ex-
trémnich body-artovych performance, v nichz vy-
stavoval ohrozeni své télo a nékdy i divaky. Auto-
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rova odvaha doplniovan schopnostmi plynoucimi
z jogové praxe mu umoznovala realizovat i velmi
naro¢né performance jako bylo naptiklad Spanit
na stromé, v némz po tirech probdénych nocich,
stravil ¢tvrtou na stromé. Tryzniva symbolika jeho
akei silné rezonovala s normaliza¢ni atmosférou
pookupaéniho Ceskoslovenska a udélala z néj kli-
¢ovou postavu ¢eského uméni 7o0. let.

Setkani s Petrem Stemberou pfivedlo
k akénimu umeéni i Karla Milera a Jana Ml¢ocha,
ktefi s nim tvorili prazskou body-artovou trojku.
PrestozZe se tvorba kazdého z nich zabyva jinymi
tématy a rozviji odlisné polohy télového uméni,
spojuje je pouziti klasické podoby body-artového
piecu, jez je dokumentovan fotografii a struénym
popisem. Karel Miler se k akénimu umeéni dostal
pres konkrétni poezii. Zajimal ho sémanticky
kontext jazykového kdédu a jeho struktura. Jeho
poezie se postupné blizila k radikalni pozici jazy-
kového minimalismu. KdyZ se v roce 1971 sezna-
mil s Petrem Stemberou, ktery se uz v této dobé
zabyval fyzickymi akcemi, uvédomil si, Ze séman-
tické hricky je mozné vyjadrit i télem. Tak vznikla
jeho prvni akce Bud’ a nebo (1972), v niZ myslenky
svych minimalistickych texth prevedl do realné té-
lové roviny. Miler i v ramci t€lového uméni praco-
val jako basnik, svym télem vytvaiel konceptualni,
vypointované situace, které zachycoval pomoci
presné komponovaného zabéru na stativ fotoa-
paratu. Jeho akce mélokdy vznikaly pied divaky.
Jsou to jakési fotomodelové performance, které
s divakem komunikuji az ex post skrze médium
fotografie a nepotiebuji dal$i komentéar.

V roce pak 1973 Miler vytvoril své asi nej-
pusobivejsi akee: Identifikace a Kolmice. (Ilust-
race 5) Tématem téchto dvou piecti je gravitace
— zakladni bod naseho byti, kterému vSechno pod-
1éha a pritom je neviditelny. Té€lo je klicem, jimz
se Miler snazi tento problém otevtit, zviditelnit,
ukazat v momenté, kdy zac¢iné ptusobit. V Iden-
tifikaci (1973) je zachycen ve chvili, kdy schou-
leny do klubicka piepadava z nékolikametrové
hromady panelt do prostoru, netprosné tazen
dolt. Na fotografiich ptisobi tento hrani¢ni mo-
ment, ztélesnény autorovym télem, témér tajuplné
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a vzdélené pripomene proslaveny Skok do prazd-
na Yvese Kleina z roku 1960. V Kolmici (1973) je
zachycen v moment€, kdy jeho télo vytvari kolmi-
ci s ptikrym svahem, tedy v okamziku tésné pred
tim, nez ztrati pidu pod nohama a pozadu se zfiti
v krkolomném padu. T€lo je v Milerovych akcich
zobecnéno, zbaveno jakékoliv zavislosti na béz-
ném zivoté. Dostava se do univerzélni roviny a ma
nadcasovou sdélnost. Milerova lyricka, ale presto
silna tvorba, je zakotvena v zenové filozofii a touze
najit odraz univerza v meznich télesnych formach.

Karel Miler pracoval v Narodn{ galerii
a v jeho kancelafi se setkavala rtiznoroda spolec-
nost. Pratelil se s Helenou Kontovou nez se v roce
1977 provdala za Giancarla Politiho a odesla do
Italie,?® dochazel sem Petr Rezek®” a samoziejmé
Petr Stembera, Jan Ml¢och, pozdéji i Jiif Kovanda
nebo Lumir Hladik. Vznikla tak komunita, ktera
se vzajemné podporovala a informovala. Zaroven
vytvarela specifické publikum na vecerech per-
formance, které Petr Stembera od roku 1976 or-
ganizoval ve sklepenich Uméleckoprimyslového
muzea v Praze.?® V ramci vecert vétSinou perfor-
moval i Jan Ml¢och, pozdéji dokonce i Jifi Ko-
vanda, ktery se s prazskou body-artovou trojkou
paradoxné seznamil ptes Polsko. Petr Stembera
vystavoval své rané aktivity samostatné uz v roce
1973 v Galerii Akumulatory 2 v Poznani a v roce
1974 v soukromé Galerii Pi Marie Anny Potocké
v Krakové. Nasledovala samostatna vystavy v Ga-
lerii Remont ve Varsave. Pravdépodobné zahy
poté se Jifi Kovanda s kamarady vypravil na vylet
do Varsavy, kde se sezndmil s komunitou kolem
galerie Repassage a nékdo mu dal telefon na Petra
Stemberu.2® Do Polska se ¢esti akéni umélci opa-
kované vraceli, a to nejen na vystavy, ale i za dalsi
kulturou, ktera byla v té dob€ o poznani progresiv-
néjsi a svobodnéjsi nez jak tomu bylo v Ceskoslo-
vensku svazaném nastupem normalizace.

Jan Mlc¢och realizoval v 70. letech dvé de-
sitky akei. Stejné jako pro dalsi ¢leny prazského
bodyartového okruhu byla pro néj performance
dilezita nejen z uméleckych dtvodi. V nelehké
spolecenské situaci po okupaci v roce 1968 bylo
akéni uméni jednou z moznosti svobodné osobni
vypovédi, moznosti, dat pokfivenému Zivotu v to-
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talité smysl. To se asi nejlépe podaiilo Mlc¢ochovi
v akci Zaveseni — Velky spanek (1974), kdy se ne-
chal zavésit za ruce a nohy se zavazanyma o¢ima
a ucpanyma usima v obrovském ptidnim prostoru.
Jeho télo se dostalo do takika beztizného stavu,
ktery mu umoznil na nékolik minut prozit ¢isté byti
oprosténé od zatéze kazdodennosti.

Kazdy piece, jak se akeim v této dobé v Ces-
kém kontextu ¢asto fikalo, ma ¢ty¥i ¢asti: ideu,
predstavu, realizaci a dokumentaci. V tvorbé Karla
Milera stoji vSechny tyto slozky v rovnovaze, v tvor-
bé Petra Stembery je podle mé diiraz poloZen na
realizaci, v piipadé Jana Mlcocha sehrava nejdile-
Zitéjsi roli predstava. Jeho akee jsou ¢asto enigma-
tickymi situacemi, které bychom ocekavali spise ve
snech nez v ramci bézné reality. Neni ndhodou, Ze
praveé v souvislosti s vyse zminénou akei Zavéseni
— Velky spanek dostal Petr Rezek napad, inter-
pretovat performance jako by $lo o sen.3° Podarilo
se mu tak dotknout se fady podstatnych aspekt
akéniho uméni, protoze akce prestoze realny zivot
obzvlastiuje a posunuje nékam dal, je v ném stejné
jako sen silné zakotvena. Stejné jako sen vyjadiu-
je nejhlubsi touhy a obavy ¢lovéka, odehrava se ve
zvlastnim case, ktery je pritomnosti mimo piitom-
nost. Je nezachytiteln4, nic nevytvari, lze ji stejné
jako sen pouze prozit a vzpominat na ni.

Vedle cisté body-artovych performance
tématizoval Jan Mlc¢och v fadé akei spolecenské
otazky a zabyval se kontrastem osobniho a spolec-
ného, vnitiniho a vnéjsiho. V roce 1975 realizoval
dvé akce v Krakové, prvni z nich, nazvana Vzpo-
minky na p., spoc¢ivala v tom, Ze hodinu prodéval
na méstském trzisti osobni véci, které mu pripo-
minaly ptatele. Ta druh4, Ohnivé dvére, se usku-
te¢nila v Galerii Marie Anny Potocké, ktera zpétné
popsala jeji radikalitu, ale i situaci a podminky,
v nichz tyto performance vznikaly.3

Jako jediny z ¢eskych body-artistti se Ml-
¢och oteviené dotkl i politickych témat. Jedné se
predevsim o akce Bianco a Noc z roku 1977, které
pfimo reagovaly na situaci po zvéfejnéni Charty
77.32 Bianco (Ilustrace 6) Mlcoch realizoval
v Umeéleckoprimyslovém muzeu v Praze v malé
podzemni mistnosti, kde si lehl na podlahu a tii-
cet minut si plival do tvarte. Poté si sedl k pripra-
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veném stolku s tuzkou a listem bilého papiru, na
néjz velmi pomalu psal sviij podpis. Po tficeti
minutach skon¢il, aniz by sviij podpis dokon-
¢il. Reagoval tak na dobové dilema, zda pripojit
sviij podpis k Charté 77 a oteviené se tak pridat
k odpiirctim rezimu — v disledku toho vystavit
perzekuci sebe i svou rodinu, ¢i zlstat v skrytu.
Podobné i akce Noc, v nizZ v zaviené kancelafi vys-
lichal hodinu jednu z divacek, ktera netusila, co se
bude dit, tématizovala dobovou situaci nejistoty,
atlaku a neviditelného nasili.33

Na konci 70. let Ml¢och se svymi prateli
sdilel znechuceni z toho, Ze se performance via-
dila do uméleckého provozu, institucionalizovala
v prestiznich galeriich a na mezin4rodnich festiva-
lech. Pocit vycerpani byl potrzen i jistym pocitem
trapnosti uméle riskantnich akei v souvislosti s re-
alnym ohroZenim disidentt a signataia Charty 77.
A tak kdyz mu v roce 1980 nabidli samostatnou
vystavu v Galerii De Appel v Amsterdamu, ekl
si, ,Ze kdyZ je tam takova hezka mistnost upro-
stied mésta, tak by se méla vyuzit néjak uzitecnéji,
nezli na uméni“3 a nechal v ni zfidit nocleharnu.
Radikalita Ml¢ochovych akei spoléivala v otocené
logice vnimani svéta umeéni a jeho prestiznich ga-
lerii, které v normalizaénim Ceskoslovensku ne-
predstavovaly metu, kam se Gspé$ny umeélec touzi
dostat, ale spiSe prostor, viic¢i kterému je nutné se
distancovat. A vlastné ho nema ani $anci opravdu
zazit. Soucasti Ml¢ochova zaméru bylo se v pro-
vizorni nocleharné v De Appel incognito vyspat,
bohuzel mu vsak nebyla ¢eskoslovenskymi organy
udélena tzv. vyjezdni dolozka, ktera spolu s vlast-
nictvim pasu byla nutna k vycestovani na Zapad.
Touto akei, kterd v mnoha ohledech predjimala
soucasné participativni uméni Ml¢och uzaviel
svou uméleckou kariéru akéniho umélce a zacal
se plné vénovat zivotu, ktery nékdy dokaze byt
naro¢néjsi nez nejnebezpeénéjsi performance. Jan
Miléoch a Petr Stembera pak dlouhé roky pracovali
jako odborni pracovnici v Uméleckopriimyslovém
muzeu v Praze, tedy ve stejné budové, kde za tota-
lity v utajeni performovali.

V zavéru tohoto textu je nutné zminit i Ji-
fiho Kovandu, jehoZ akce se vyznacuji stejné jako
ty Mlcochovy nenapadnou radikalitou, zakotve-
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nou v Zité realité. Svou prvni télovou akci Diva-
dlo Kovanda realizoval na Vaclavském nameésti
v roce 1976. UZ sama volba centralniho vefejné-
ho prostoru je v ¢eském body artu 70. let né¢im
vyjimeénym. Divadlo bylo predstavenim pro ko-
lemjdouci, v némz Kovanda podle pFedem presné
napsaného scénare, vykonal nékolik norméalnich
pohybii a gest, takze nikdo netusil, ze sledoval
‘performance’. Zanedlouho potom realizoval na
Vaclavském nameésti jesté vyhranénéjsi akci Bez
nazvu (1976), kdy prosté na chvili rozpazil a stal
proti proudicimu davu. Tato performance nebyla
pouze Gtokem na kolemjdouci, snahou ptreklenout
anonymitu mésta a narusit bariéru, kterou kolem
sebe kazdy nosi. Byla to hlavné snaha prolomit
vlastni bazlivost a stud, jez autora uzaviraly do
osamélosti, i kdyz kolem né€ho byla spousta lidi,
svou vizualitou komunikovanou skrze fotografii se
vSak dotyka rady vrstev kolektivni paméti.

V roce 1977 Kovanda realizoval jesté né-
kolik zasadnich akci. Byl to predevsim Kontakt
(Ilustrace 7), kdy Sel po ulici a snazil se jako-
by nadhodou vrazit do co nejvétsitho poctu proti-
jdoucich. Fotograf, jenz akci dokumentoval, byl
na druhé strané ulice, takZe chodci, které Ko-
vanda ,zkontaktoval“ si nanejvyse uvédomili, ze
do nich nékdo vrazil. A tak viibec netusili, Ze se
stali aktéry performance. Teprve na fotografiich
je zietelné, o co Kovandovi $lo. Snaha setkat se
s lidmi, které denné mijime na ulicich, vedle kte-
rych sedime v tramvajich, s kterymi cestujeme
v metru, a presto je nezname a nechceme znat,
je urcujicim momentem i nasledujici Kovandovy
akce Bez nazvu (1977). Kovanda se prosté otocil
pri jizdé na eskalatoru a dival se do o¢i ¢loveku,
ktery jel o stupinek za nim. Lapidarnost tohoto
gesta jesté umocnuje jeho tcinnost. Kovandovy
na prvni pohled obycejné az banalni performan-
ce se pohybuji na samé hranici rozpoznatelnosti,
jako by se témér ztracely v proudu zivota. Teprve
autortv zameér a umélecké chténi, které doklada
pecliva dokumentace, déla z téchto nenapadnych
akci performance.

Kovanda se uz v roce 1977 aktivné zapojil
do vecert performance organizovanych Petrem
Stemberou a Janem Ml¢ochem. Pocit vyéerpant,
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ktery se v okruhu prazskych body artistii zacal ob-
jevovat, vytesil jako prvni, kdy misto performance
realizoval v ramci spole¢nych vecer prvni insta-
lace. Instalace I, realizovana na konci roku 1978,
spocivala v tom, Ze v prazdném prostoru mist-
nosti v Provaznické ulici, kam se vecery presunu-
ly z Uméleckoprimyslového muzea, postavil za
sloup kyti¢ku. Tento moment vnimam jako zlom
predjimajici vyvoj akéniho uméni v 9o. letech, kdy
se prave Kovandova tvorba aktualizovala v posto-
jich a metodach nejmladsi generace.

Zaver

Radikalnost nékterych akci ceského akéniho ume-
ni neni mozné vnimat jako touhu Sokovat divaky
a posunovat umélecké trendy za hranice dobovych
konvenci. AZ na Petra Stemberu zde také nena-
jdeme akce, které by svou exponovanou t€lesnosti
mohly konkurovat Chrisu Burdenovi a Gine Pane
nebo vytrvalosti Mariné Abramovic a Tehching
Hsieh. Patrame-li po zdrojich postojt ceskych
akénich umélcti, najdeme spise touhu osobné se
vyrovnat s dobovou politickou situaci, ktera pri-
nésela kazdodenné vymknuté situace.

Vétsina ¢eskych umélcti tvorila v izolaci,
a to nejen v izolaci od umeéni na zapadé, ale i od
Siroké verejnosti, jiz nemohla byt, az na vyjimky,
akéni tvorba pred rokem 1989 svobodné piedsta-
vena. To kontrastuje s mnohostrannou instituci-
onalni podporou tohoto druhu uméni na zapade.
PrestoZe i zde mélo v pocatcich nelehkou situaci
avantgardy Sokujici publikum a ocenované pou-
ze Uzkym okruhem profesionélnich i laickych
priznived, jeho pozice je s podminkami v totalit-
nim Ceskoslovensku nesrovnatelna. Pro vét$inu
ceskych autort byla akéni tvorba v podstaté ko-
nickem, tvorili ji vétsinou ve svém volném case,
mimo umélecké instituce, za vlastni, jinde vydéla-
né penize. Pravé v tom pravdépodobné tkvi jeden
ze zdkladnich zdroji jeho radikality.

Vychodiskem u vétSiny ceskych umélci
byla vnitini potfeba vénovat se této ¢innosti — té-
mér bez naroku na verejné uznéani, v nékterych
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pripadech i pfes nebezpeci perzekuce ze stra-
ny komunistického rezimu. Pro vétsinu akénich
umeélct byla formou demonstrace osobni svobody
v nesvobodném svété. To, Ze k nam dodnes tyto
akce promlouvaji nebyvalou silou, prestoze vzni-
kaly v naprosto odli$nych podminkéch, je dika-
zem jejich nadc¢asové umeélecké kvality.

Ceské akéni uméni nevzniklo jako reakce
na komercionalizaci uméni a moderni formalis-
mus. Neni negovanim zabéhanych uméleckych
poradki, ale spiSe pokus vyhnuti se jim. ‘Nor-
malni‘ umélecké poradky totiz v 60. a 70. letech
znamenaly oficidlni umeéleckou scénu a poucky
socialistického realismu. Jindfich Chalupecky,
Kklicovy teoretik ¢eského neoficidlniho uméni téch-
to let, mluvi v této souvislosti o ‘inartismu.” Kdyz
rozebira tvorbu Vladimira Boudnika a skupiny
Aktuélni uméni rika: ,Spise nez o ars a antiars by
se dalo mluvit v jejich pripadé praveé o inartismu.
Opoustéji terén umeéni tim, Ze opoustéji onu vrst-
vu spolecnosti, ktera si uméni konstituovala jako
specializovanou ¢innost. Jsou jinde a svét se pred
nimi prostira ve vsi své nepredvidatelnosti a nevy-
erpatelnosti.“s Cesti akéni umélci nenavazovali
na avantgardni myslenky futurismu a dadaismu,
jez ¢eské uméni na rozdil od zdpadu zasahly jen
okrajové. Instinktivné se stahovali ze svéta uméni
do normalniho Zivota, inspirovali se jim a ozvlast-
novali ty nejobycejnéjsi kazdodenni ¢innosti. To
ovSem nic neubiré na hodnoté a kvalité jejich
umélecké ¢innosti, ba naopak, potvrzuje jeji ne-
byvalou autenticitu a opravdovost. Knizak vyhla-
$uje program Aktual — Zit jinak, Ml¢och nechava
neznamé navstévniky prespat v galerii, Kovanda
nenapadné narazi do kolemjdoucich. Paradoxné
se jim tak podafilo napojit na nejaktualnéjsi pro-
jevy svétového umeéni a svou radikalitou je ¢asto
prekrodit.
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Poznamky

1 Milan Knizak, ,Why Indeed,” Actions for Which at Least Some Documentation Remains 1962—1995 (Prague: Gallery, 2000),
59—63.

2 O téchto akeich referoval Vladimir Boudnik ve svych textech, jsou zachyceny na nékolika filmech a staly se spolu s Zivotem
Vladimira Boudnika ndmétem biografického roméanu Néznyj barbar Bohumila Hrabala.

3 Explozionalismus byl originalni vytvarny smeér, jenz Boudnik svymi akcemi propagoval. Myslenky Explosionalismu ilustruje
napiiklad Gryvek z manifestu, ktery Vladimir Boudnik napsal 2. 3. 1956: ,,Poslani explosionalismu je shodné jako pred sedmi
1éty — zbavit ¢lovéka zabran viidi vytvarnému umeéni jeho aktivnim zapojenim do spolutviiré¢iho procesu, vyloudit z mozku
ustrnulé nazory, predsudky a vymezit obrazotvornosti na zakladé myslenkové asociace pravoplatné misto v tviiréim procesu

a odistit ji od natceni z patologické nezdravosti, nebof vliv filmu, fotografii, gramotnosti a nadmérného mnozstvi obrazového
materiélu, jez ¢lovéka obklopuje, vytvaii v jeho mozku (véetné mozkové kiiry), psychické a fyziologické schopnosti tvorit pravé
na zakladé myslenkové asociace realné platné obrazy ze skvrn, nebot védecké uvédoméni si pricin usmérnuje vytvory do hodnot
dévajicich souhrnny prehled o vytvarné potenci ¢lovéka oprosténého od nadvlady manyrovité naucenych ¢ar, jimiz by jinak své
predstavy nejisté redukoval.“ Vladimir Boudnik, ,,Explosionalismus,” Vijtvarnd prace, roé. 13, ¢. 24—25 (1965): 8.

4 Vice viz Zdenek Primus, Vladimir Boudnik — mezi avantgardou a undergroundem (Praha: Gallery, 2004).

Nz

5 Milan Knizak, Actions for Which at Least Some Documentation Remains 1962—1995 (Prague: Gallery, 2000), 30.

©Vice viz Pavlina Morganova, ,,Fluxus in the Czech Period Press,” in Petra Stegmann, ed., Fluxus East. Fluxus-Netzwerke in
Mittelosteuropa (Berlin: Kiinstlerhaus Bethanien, 2007), 177-196.

7 Za tuto informaci vdé¢im Petie Stegmann, ktera aryvek dopisu citovala v katalogu vystavy Fluxus East. Fluxus Networks in
Central Eastern Europe (Berlin: Kiinstlerhaus Bethanien, 2007), 25.

8 Allan Kaprow, Assemblages, Environments and Happenings (New York: Harry N. Abrams, Inc., Publishers, 1966).

9 Pro¢ praveé tak, Nutna ¢innost, samizdat, 1965, nestr. Anglicky publikovano: Milan Knizak, Actions for Which at Least Some
Documentation Remains 1962—1995 (Prague: Gallery, 2000), 590—63.

10 Vice viz Pavlina Morganové, A Walk Through Prague. Actions, Performances, Happenings 1949-1989 (Prague VVP AVU,
2017), 64.

1 Pfednaska se konala 19. 4. 1964 v Cricket Theatre v New Yorku a pieklad jejiho ptepisu byl otistén v druhém cisle
samizdatového casopisu Aktudlni uméni v roce 1965. Jedna se tedy pravdépodobné o jeden z materiald, které byly zaslany ¢leny
Fluxu Jindfichu Chalupeckému nebo Milanovi Knizakovi.

12 Tato proklamace je soucasti reakce Milana Knizaka na vystoupeni Fluxu v Praze, ktera byla otisténa v nestrankovaném
samizdatovém letaku Aktual.

3 Milan Knizak, Trochu dokumentace 1961 —1979 (Berlin: Ars Viva, 1980), 113.
4 Allan Kaprow, “The Happenings Are Dead: Long Live the Happenings!“ Artforum, roc. 4, ¢. 7 (1966): 36—39.

15 18 Happenings in 6 Parts realizoval Kaprow v roce 1959 v Reuben Gallery v New Yorku. V podstaté $lo o environment
Lrozhybany* akcemi. Ty probihaly vzdy po tfech najednou a jejich zacatek a konec oznacoval zvonec. Ten byl zaroven signalem,
aby se divaci presunuli do dalsi kéje. Byly to jakési komorni performance vyznacujici se snahou zapojit publikum. Néktetd divaci
byli sice zapojeni do déje, presto vsak zistali divaky, i kdyz aktivnimi. V instrukeich, které divaci pred akei dostali se objevil i
pokyn: , There will be no applause after each set, but you may applaud after the sixth set if you wish.“ Je tézké si predstavit, ze

oy

by po akcich Milana Knizaka a skupiny aktualnich nasledoval potlesk.

16 Milan Knizak napsal o Kaprowove tvorbé nékolik textii do vytvarného ¢asopisu Vijtvarna prace (1966, ¢ . 9 a 13) a zmiruje se
o ném i ve svém cestopisném romanu, ktery napsal po navratu z Ameriky. Viz Milan KniZ4k, Cestopisy (Praha: Radost, 1990).

17 Prazské udalosti, které skondily zatéenim Cerge Oldenbourga a Milana Knizéka, ve svém vyzkumu zrekonstruovala Petra
Stegmann (viz Petra Stegmann, Fluxus East. Fluxus-Netzwerke in Mittelosteuropa (Berlin: Kiinstlerhaus Bethanien, 2007),
31-34, 211-214.

18 Vice viz Vice viz Pavlina Morganov4, ,Fluxus in the Czech Period Press,” in Petra Stegmann, ed., Fluxus East. Fluxus-
Netzwerke in Mittelosteuropa (Berlin: Kiinstlerhaus Bethanien, 2007), 177-196.

1 Vice viz Duna Slavikova, ,About the Crusaders School, Its Domicile and Their Main Artefact,” Sztuka i Dokumntacja, no. 31
(2024): 22—35.

20 Vice viz Jana Orlova, ,,Beer in Czech Art,“ Sztuka i Dokumntacja, no. 31 (2024): 8—21.

2 Brikeius vytvoril dve verze této akce: jarni 1967 a zimni v inoru 1968.

22 Toto prohlaseni Marcela Duchampa citoval Ivan M. Jirous v ikonickém textu a jakémsi programu ¢eského hudebniho
undergroundu: Ivan M. Jirous, Zprava o tietim ¢eském hudebnim obrozeni, 1975. Text byl opakované publikovan v samizdatu,
pozdéji pretiskovén, napk. Jif Sevéik — Pavlina Morganova — Dagmar Duskova, Ceské uméni 1938 — 1989. Programy, kritické
texty, dokumenty (Praha: Academia, 2001), 374.

23 Lucy Lippard, Six Years: The dematerialization of the art object (Berkley—Los Angeles—London: University of California
Press, 1997), 169—170.
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24 Prahu navstivil napriklad Chris Burden, Marina Abramovi¢, Tom Marioni. Sim opakované performoval a vystavoval v
zahranici.

2 Vice viz Hana Buddeus, ,,Infiltrating the Art World through Photography. Petr Stembera’s 1970s Networks,“ Third Text 32(4)
(2018):1-17. DOI:10.1080/09528822.2018.1505314.2018.

26 Helena Kontova sehrala diileZitou roli v napojeni ¢eského vytvarného uméni na Flash Art, ale napomahala i tomu, aby se
tento ¢asopis nejriznéjsimi cestami dostaval do normaliza¢niho Ceskoslovenska a fungoval jako diilezity zdroj informaci o déni
za Zeleznou oponou.

27 Petr Rezek v 70. a 80. letech vydaval sérii samizdatti, v nichz byly publikovany pteklady a ptivodni texty o progresivnich
uméleckych smérech. Nékolik z nich bylo vénovano tvorbé Milana Knizaka a hnuti Fluxus.

28 Vice viz Pavlina Morganova, A Walk Through Prague: Actions, Performances, Happenings, 1949-1989 (Praha: VVP AVU,
2017), 148-171.

29 Rozhovor autorky textu s Jifim Kovandou, ¢erven 2025.

30 Petr Rezek, ,,Setkani s akénimi umélei,” in Petr Rezek, Télo, véc a skutec¢nost v souc¢asném umeéni (Praha: Jazzova sekee,
1982), 95—102.

31 Vzpominkovy text Anny Marie Potocké v tomto ¢asopise.

32 Porusovani lidskych prav ze strany normaliza¢ni vladnouci moci vedlo k zalozeni neformalni iniciativy nazvané Charta 7.
V manifesta¢nim prohlaseni publikovaném 1. ledna 1977, které postupné podepsalo kolem dva tisice vyznamnych osobnosti i
fadovych obcant, jsou formulovany zakladni pozadavky dodrzovani lidskych prav podle mezinarodnich timluv Konference o
bezpecnosti a spolupraci v Evropé (KBSE) v Helsinkéch z roku 1976, které se Ceskoslovensko zavazalo dodrzovat. Charta 77 je
vniména jako jedna z nezvyznamnéjsich iniciativ proti vladnoucimu rezimu pied rokem 1989.

33 Viz Michal Pullmann, “Konsolidace, pokojny zivot a neviditelné nasili. Vznik a v{voj normaliza¢ni ideologie
v Ceskoslovensku,” in Pavel Koléf“ — Michal Pullmann, Co byla normalizace? Studie o pozdnim socialismu (Praha:
Nakladatelstvi Lidové noviny — Ustav pro studium totalitnich rezim, 2016), 72-84.

34Viz Ludvik Hlavacek, “Vzpominka na akéni umeéni 70. let,“ Vijtvarné ument, roc. 15, ¢. 3 (1991): 73.

3 Jind¥ich Chalupecky, “Uzkou cestou,“ Vijtvarné umént, roc. 16, &. 5 (1966): 369.
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Grazyna SZCZESNIAK

Muzeum Narodowe w Gdansku

CZTERY WYMIARY OBRAZU
KRZYSZTOF GLISZCZYNSKI, SZCZELINA

Na przetomie lat 2024 i 2025 w Palacu
Opatow w Gdansku Oliwie — Oddziale Sztuki
Nowoczesnej Muzeum Narodowego w Gdansku
— mozna bylo ogladaé wystawe pieciu polskich
artystow wchodzacych w sklad Grupy Obrraz:
Lukasza Huculaka, Stawomira Marca, Lecha
Twardowskiego, Tomasza Zawadzkiego i Krzysztofa
Gliszczynskiego. Jak wskazuje nazwa grupy, na
wystawie eksponowano obrazy. Wyjatek stanowil
jeden obiekt przestrzenny autorstwa Krzysztofa
Gliszczynskiego, zatytulowany Szczelina, ktory jest
przedmiotem niniejszego artykutu.

Szczelina to z pozoru dzielo skromne, jed-
nak zwazywszy na fakt, ze czas jego powstania
okreslaja lata od 1992 do 2022, a poczatkiem byla
praca wykonana podczas rezydencji w Worpswede
(Niemcy), nie jest to dzielo jedno z wielu tworzo-
nych przez artyste wedlug aktualnie realizowanej
koncepcji. Co prawda powstawanie dziela przez
dluzszy czas nie jest niczym niezwyklym w twor-
czo$ci Gliszezynskiego, co artysta sam przyznaje:
,0d pierwszego zapisanego watku, ledwo czytel-
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nego zamiaru, szkicowej koncepcji do finalnej
prezentacji mijaja czesto miesigce, niekiedy lata.™
Jednak nawet w kontek$cie tych stow Szczelina
jest wyjatkowa, poniewaz skupia w sobie meri-
tum az trzydziestu lat pracy artysty. Miala ona
takze rozmaite konsekwencje tworcze, jak bardzo
waskie, pionowe obrazy (zob. zalaczone ilustra-
cje). Oprocz tych artystycznych, Szczelina jest
rezultatem rozwazan o filozofii i estetyce, zawiera
§lady rozmaitych $ciezek, ktérymi podazaty my-
§li artysty przez caly ten okres. Stad nie jest to
dzielo jednowymiarowe, ktéremu mozna przy-
pisa¢ spdjna interpretacje, wskaza¢ konkretny
kontekst teoretyczny, ktory moglby postuzyé do
jego wyjasnienia. Z koniecznoS$ci wiec w artyku-
le o0 Szczelinie muszg zostac¢ wskazane owe rézne
watki, czasami sprzeczne, czasami pojawiajace sie
wybiorezo, mysli jakby niedokonczone, nie w pelni
przestudiowane, porzucone na rzecz innych pod
wplywem lektur i osobistych do$wiadczen arty-
stycznych i pozaartystycznych, co pozornie stwa-
rza wrazenie niespdjnosci, ale jest prawda o sztuce
artysty. Determinuje to metode pracy badawczej
nad Szczeling.
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Artykul odzwierciedla w sposobie pisania
mozaikowy charakter mysli rozwijajacych sie
w czasie. Mimo ich réznorodnosci, czesto rozwi-
jajacych sie rownocze$nie, mozna wskazaé tematy
wiodace badz trwale obecne w sztuce Gliszczyn-
skiego. Tekst ten zawiera dwa zakresy interpreta-
cji, ktore splataja sie ze soba: formalno-artystycz-
ny, wskazujacy na powinowactwa z nurtami sztuki
awangardy i postawangardy, oraz interpretacje
kontekstowe. Te drugie sa oparte na wskazoéwkach
samego artysty, ktory nalezy do tych tworcow,
ktorzy obficie postluguja sie autokomentarzem,
teoretyzuja wlasna sztuke, co stanowi dowod wy-
sokiej Swiadomo$ci artystycznej. Ich zbior jest
zawarty glownie w dwoch publikacjach: katalogu,
zatytutlowanym po prostu Krzysztof Gliszczynski,
wydanym w 2002 roku, a wiec podsumowujacym
pierwszy okres pracy artystycznej w latach dzie-
wiecdziesiatych, i monografii Krzysztof Glisz-
czynski. Malarstwo. Rysunek. Obiekt. Wideo,
wydanej w 2020 roku, podsumowujacej z kolei
dociekania tworcze, uzupelione o okres po roku
dwutysiecznym. Obie publikacje obejmuja wiec
dokladnie ten czas, dla ktérego Szczelina stanowi
tlo czy tez punkt odniesienia rozwazan artysty. Za-
wieraja one takze artykuly interpretatoréw sztu-
ki Gliszezynskiego, z ktorymi artysta sie zgadza,
gdyz umieszcza je w publikacjach na swoj temat.
Stanowia one wskazéwki co do zrédet czy wzorow
interpretacji. Dopiero w calo$ci moga sie zlozy¢ na
obraz sztuki artysty.

Szczelina, mimo iz nie zapewnia spojnej
interpretacji, stanowi ich tlo historyczne: zawiera
w sobie historie sztuki Gliszczynskiego. Metoda
wiazaca watki jest odtworzenie spojrzenia artysty
zgodnie z zaloZzeniem Ernsta Gombricha, Ze nasze
widzenie jest zawsze zapos$redniczone w tym, co
juz wiemy (np. od samego artysty). Jednak w sy-
tuacji, gdy punktem wyjécia jest konkretne dzie-
1o, ktore powstato w okreslonych okolicznoSciach
i nalezy do okreslonego obszaru artystycznego,
jak w tym przypadku do sztuki abstrakcyjnej,
malarstwa rozszerzonego na obiekt i instalacje
przestrzenna, czy uzycie koloru czerwonego, licz-
ba interpretacji nie jest nieograniczona. A zatem
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mimo stwierdzonej wielo$ci nawarstwionych
w czasie, jak palimpsest, watkow sa one powigza-
ne ze struktura formalno-artystyczng dziela, ktora
byta stala mimo szczegdéltowych przeksztalcen.

Struktura i Metoda Artystyczna

Obiekt stanowia trzy pionowe, waskie, pokry-
te woskiem deski, zestawione ze soba na planie
niedomknietego trojkata i tworzace rodzaj wa-
skiego pojemnika. Jego zawarto$¢ ujawnia sie
w przestrzeni (szczelinie) miedzy krawedziami
niedomykajacych sie desek, niby skrzydla otwar-
tych drzwi. Szczeline wypelnia masa malarskich
odpadoéw, resztek z procesu tworzenia obrazow,
utrzymanych w tonacji czerwieni z akcentami nie-
bieskiego. Czerwona jest tez rozlana u jej podnoéza
nieregularna plama wosku.

Zawarto$¢ tej formy, a zatem i calego
dziela, bez wiedzy o tym, jak rozwijala sie sztuka
Gliszcezynskiego, bez znajomosci kontekstow po-
wstawania innych jego prac, dla postronnego od-
biorcy moze by¢ niezrozumiala. Podczas dlugiego
dojrzewania dziela ku finalowi, kiedy artysta mogt
juz uznac proces tworzenia za zakonczony, w jego
sztuce dzialy sie rzeczy inne, sekwencje kolejnych
etapow tworczos$ci rozwijajacych artystycznag nar-
racje. W stosunku do nich Szczelina tworzy nie-
jako druga, rownolegla linie kreacji — powstaje
konsekwentnie wedlug przyjetej u jej poczatkow
przez artyste nowatorskiej koncepcji tworczej, nie-
majacej wezesniej swojego odpowiednika w histo-
rii sztuki. Oto u poczatkow lat dziewieédziesigtych
Gliszczynski wpada na wyjatkowo tworczy pomyst
zbierania resztek farby powstatych podczas two-
rzenia obrazow. Pomysl, ktory bedzie miat wezlo-
we znaczenie dla dalszego rozwoju sztuki artysty.

Gliszczynski, we wstepie do wydanej
w 2022 roku przez Akademie Sztuk Pieknych
w Gdansku monografii po§wieconej jego sztuce
przedstawia jej etapy, piszac miedzy innymi:

W latach 9o. zaczalem zbieraé¢ resztki
farby — pozostalo$ci mojej pracy. Swieze
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umieszczalem w drewnianych szalunkach,
wyschniete w szklanych pojemnikach.
Tworzyly warstwy malarskich dociekan,
zamkniete w datowanych i numerowanych
prostopadlo$cianach o wymiarze 47 x 10.5
x 10.5 cm. Nazwalem ten obiekt — Urna.?

Artysta wychodzi od malowania klasycz-
nych dwuwymiarowych obrazéw o abstrakcyjnej
proweniencji, tworzonych z czasem w technice
enkaustyki. Ich reliefowa powierzchnie uzyskuje
poprzez zeskrobywanie niewielkich fragmentow
warstwy malarskiej — ‘odejmuje’ to, co zbed-
ne, aby powstal obraz zgodny z jego zamyslem.
Uzyskany w ten sposéb oryginalny efekt este-
tyczny, tym bardziej jest intrygujacy, im wiecej
wielobarwnych warstw farby jest polozonych na
plaszczyZznie plotna. Obrazy te uzyskuja niemal
impresjonistyczny efekt migotania powierzchni.
Pozyskanym odpadom ($mieciom) farby (barwio-
nego wosku) tworca daje nowe zycie — niepotrzeb-
ne pozostatoSci z tworzenia obrazéw odradzaja
sie jako pelnoprawne dziela. W tym miejscu, aby
przedstawié przebieg ewolucji sztuki Gliszezyn-
skiego, najlepiej bedzie odda¢ glos jemu samemu:

Urny staly sie dla mnie inspiracja do po-
nownego przeformulowania statusu moje-
go malarstwa. Podjalem sie karkolomnego
zadania umieszczenia pozostalych warstw
farby na kolejnym obrazie (zamiast w ur-
nie). Metoda ta polega na odciskaniu, za
pomoca kciuka, §wiezego fragmentu far-
by. W cyklu Autoportret a Retour materia
malarska cyrkulowala z obrazu na obraz,
powiekszajac obszar kolejnego obrazu. Po-
nownie uzyte drobiny, resztki farby, utrzy-
mywaly stan pamieci poprzednich prac.
Stanowilo to studium rozbicia materii ma-
larskiej, a takze probe wyabstrahowania jej
z tradycyjnych pojeé i relacji estetycznych.
Powstal cykl obrazow synergicznych (tak je
nazwalem, zgodnie z odczuciem, ktére wy-
wolywal we mnie obszar wzajemnie pote-
gujacych sie drobin farby). Koncowy efekt
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estetyczny wysublimowania przetrawionej
materii wynikal z mechaniczno$ci procesu
nawarstwiania, odciskania kciukiem i po-
nownego zeskrobywania. (...) Awangardo-
wo$¢ tej koncepcji polega na przeniesieniu
w obszar malarstwa materii, w zasadzie
zdegradowanej i nie nalezacej do sztuki.
Materia ponownie wkracza na jego pole,
odzyskujac swoje nowe znaczenie. Nawar-
stwiajaca sie niczym lawa, materia, ktora
tworzylem, stala sie moja nowa technika.
Nazwalem ja perpetuum pictura — samo-
napedzajgcym sie malarstwem. Dzieki po-
znaniu alchemicznych pojeé bytem w stanie
rozpoznawac procesy zawarte w ksztattuja-
cej sie materii, nadawac jej kierunek i zna-
czenie. (...) Z tej kumulujacej sie malarskiej
magmy wylanialy sie idee, manifestowaly
sie ponownie stare teorie barw oraz skom-
plikowana kwadratura kota.4

W szerszym kontek$cie praca polegajaca
na $wiadomym uzytkowaniu materii (tzn. nie-
wynikajgcym tylko z funkcji, jak np. topliwo$c
wosku) i z rozumienia zasadniczo materialnego
charakteru rzeczywisto$ci laczy sie z koncepcja
Jane Bennett ‘vital materiality.” Materialno$é
obrazu, czy szerzej: materialno$c¢ sztuki, stanowi
podstawe tworczego myslenia o mozliwosci jej
wykorzystania w procesie kreacji nowych dziel.
W tej koncepcji materialno$¢ dziela sztuki zosta-
je uzgodniona z materialno$cia czlowieka, ciala,
organicznej i nieorganicznej substancji $wiata,
ktore sa nieustannie przedmiotem gry politycz-
nej.5 Gliszczynski swoja tworczoScia wlacza sie
w szeroki nurt poszukiwania materii, recherche
de matiére, a wiec korzysta z owej materialnej
substancji §wiata. Przy czym, w tym przypadku,
jest to materia recyklingowana z jego wlasnych
obrazow.
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Wszystkie ilustracje pochodzq z prywatnego archiwum
Krzysztofa Gliszczyriskiego

Allillustrations courtesy of Krzysztof Gliszczynski’s
private archive

1. Szczelina, Worpswede, 1992 3. Szczelina. Dialog z Nieobecnym. Worpswede, 1992
2. Szczelina, Worpswede, 1993 4. Obiekt i Obraz 2, Worpswede 1992

. 132 Sztuka i Dokumentacja nr 32 (2025) | Art and Documentation no. 32 (2025) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC



JARTA

5. Obiekt i Obraz 3, Worpswede 1992 7. Szkic 6, obraz-obiekt, Worpswede, 1992

6. Urna Konstruktywistyczna, obraz -obiekt, Worpswede, 8. Szkic 17, obraz-obiekt, Worpswede, 1992
1992
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Pole Interpretaciji

Niemajaca analogii w historii malarstwa nowa
technika tworzenia — perpetuum pictura — jest
kontynuacja wezeéniej weielonych w dziela sztu-
ki przemyslen i idei ze sfery filozofii, metafizyki
i alchemii:

Na tworczo$¢ Krzysztofa Gliszczynskiego
mozna spojrzec jako na podjety w medium
obrazu (...) dialog z szeregiem wybranych
toposow dawnej i wspolezesnej kulturo-
wej tradycji. (...) piszacy o niej krytycy (...)
staraja sie w ten sposdb wydoby¢ specyfike
okreslajacych ja metafizycznych zalozen,
ktore wyznaczaja myslowy horyzont kolej-
nych sktadajacych sie na nia cykli obrazéow/
instalacji: Dialog z nieobecnym, Creatio
continua, Mitologia czerwieni, Obrazy
i Urny, Residuum, Materia prima i in-
nych. Za punkt wyjscia (...) shuza im wte-
dy czesto wypowiedzi samego artysty (...)
W wypowiedziach tych nawiazuje do wy-
wodzacej sie ze Sredniowiecza alchemicz-
nej idei materia prima, do jungowskiego
pojecia synergii, do Tomaszowej koncepcji
creatio continua, do réznych filozoficznych
koncepcji ujmujacych relacje duszy do cia-
ta, do antycznej mitologii czerwieni. W ten
sposob zakresla ogdélny ideowy horyzont
swego malarstwa.®

Idee w wymienionych kreacjach Glisz-
czynskiego w wiekszym lub mniejszym stopniu
odnoszg sie rowniez do Szczeliny. Spoérdéd bo-
gatych w znaczenia linii tworczoéci, polaczonych
jednym nadrzednym spojrzeniem na zadanie
sztuki, w kontekscie Szczeliny interesuja nas te
Sciezki, ktére odnosza sie do materii (farby i wo-
sku), resztek, koloru czerwieni, do idei stworzenia
itworzenia. O Urnach oraz o dzielach Autoportret
a Retour byla juz mowa, ich zwiazki ze Szczeling,
przynajmniej w sensie formalnym, sg jasne.

Residuum,’ to cykl odkrywajacy, w du-
chu alchemicznego znaczenia, nowe mozliwo$ci
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tego, co pozostaje po dzialaniu uznanym za jedy-
nie tworcze, tworczo$¢ przechodzaca dalej, poza
utworzong juz forme artystyczna: ,Inspiracja do
projektu Residuum byt obraz Residuum, ktory
powstal w 1998 roku. Material, z ktdrego powstal,
to pozostatosci po poprzednich obrazach (resztki
farb). Byly to obrazy: Materia Prima z cyklu Mito-
logia Czerwieni.”® Artysta wymienia tu konkretne
ilosci puszek farby w réznych barwach, zmielony
granit, terpentyne, olej itd. Zmieszanie skladni-
kéw uzupelionych o pyt granitowy dalo barwe
szarg, ktora tworca nazwal ‘barwa residuum.’ Pi-
sal: ,Residuum ma dla mnie znaczenie uniwersal-
ne. Poprzez analogie z ostatnim etapem procesu
alchemicznego, dotyka metafizyczno$ci oraz du-
alnosci istnienia. Proces sublimacji pozostawia po
sobie $lad materii oraz duchowg aure. Opozycyj-
no$¢ istniejagca pomiedzy materig a duchowoscia,
jest istotnym problemem calego projektu.”

W historii sztuki motyw alchemiczny wpro-
wadza dialektyczne myslenie o polaczeniu czynni-
ka fizycznego i metafizycznego, w wyniku ktorego
powstaje co$ nowego. Wspoélczesnym przykladem
malarza, ktory deklaratywnie laczy abstrakcje ma-
larska z kontekstem alchemicznym jest Hermann
Nitsch (1938—-2022). W po$wieconym swojej
tworczo$ci muzeum w Mistelbach (Austria) za-
projektowat rodzaj krypty — pracowni, ktoéra stu-
zy ukazaniu skomplikowanych relacji taczacych
obraz, kolor i mozaike znaczen kontekstowych.x°

Kilka Préb Interpretacji

Residuum mozna widzie¢ jako owo ewangeliczne
ziarno, ktore ,jezeli obumrze, wydaje plon obfi-
ty.”" Rb6znica miedzy ta perykopa a tworczoScia
Gliszezyniskiego polega na tym, zZe jego artystyczne
‘ziarno’ catkiem nie obumiera. Dajac wiele z sie-
bie, samo pozostaje, ale w nowej jakoSci.

Rownie istotna w tworcezosSci Gliszezynskie-
go jest idea Creatio Continua — my$l §w. Tomasza
z Akwinu, ktory glosit teze, ze stwarzanie Swiata
trwa nieustajgco. Dla Gliszczyniskiego to zasada
my$lenia o sztuce, zwigzana z my$la o ciaglosci
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(rozciaglosci) czasu — logicznie ewoluujaca we
wspomniany cykl Perpetuum Pictura.

Ze zniszczenia powstaje nowe, proces ten
nigdy sie nie konczy, materia trwa w my$l powie-
dzenia, ze w przyrodzie nic nie ginie, a w przypad-
ku sztuki Gliszczynskiego nabiera nowego znacze-
nia i wlasnej jakosSci. Odkryciem fizyki kwantowe;j
jest to, ze materia de facto jest energia, a tu juz
tylko krok od energii fizykalnej do energii ducho-
wej, wrecz metafizycznej, energii stwarzajacej, sily
Bytu sprawczego, ktory w ksiedze Wyjscia Stare-
go Testamentu przedstawia sie Mojzeszowi jako
Osoba o imieniu Jestem, Ktory Jestem', inaczej
mowige — ,ktory trwam.” Stwarzanie $wiata, jak
glosi §w. Tomasz, trwa nadal — Creatio Continua
— taki tez tytul nadal Gliszczynski, kierowany ideg
ciggloSci i przemiany, kolejnemu cyklowi, w kto-
rym poszczegoblne obrazy sa fizycznym objawem
tej prawdy / tego aksjomatu.

Jan Parandowski swoj zbior esejow o te-
matach odnoszacych sie do literatury i filozofii, od
antyku poczynajac, opatrzyl jakze trafnym tytulem
Pod Zamknietymi Drzwiami Czasu.** Przywolanie
tej ksigzki ma tu istotne znaczenie, gdyz jej autor
rozwaza znaczenie biografii, osobistych doswiad-
czen wielkich pisarzy, ale i swoich wlasnych, dla
ostatecznego ksztaltu, jaki przybraly teksty. Tym-
czasem Gliszczynski nie zamyka drzwi, pozosta-
wia szczeline, ktora odslania arkana zawartosci
ztozonej z malarskich artefaktow minionych juz
lat tworzenia. W mys$l perpetuum pictura tworza
one, wraz z nieprzezroczystym w tym przypadku
pojemnikiem (przeciwnie niz w Urnach), nowe
dzielo, istniejace juz w nowym wymiarze czasu.

Jolanta Brach-Czaina pisze o ‘szczelinach
istnienia,” ktore sa owymi aktywnos$ciami codzien-
nymi, zwyczajnymi, pozbawionymi wzniostosci.
One, wedlug autorki, stanowia o egzystencji czto-
wieka. Jest to wiec caltkowicie odmienny sposob
interpretowania motywu szczeliny. Szczelina
Gliszczyniskiego jest takze §wiadectwem pracy,
wysitku bardzo przyziemnego, czego dowodem sa
degradujace sie rekawice ochronne wktadane do
pracy z woskiem, umieszczane w Szczelinie.
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Widzimy wiec, ze zastosowanie metody
ukladania mozaiki interpretacji, bez wskazywa-
nia jednej dominanty znaczeniowej, jest postepo-
waniem stusznym, gdyz wskazuje na potencjalna
mozliwo$¢ interpretacji wywiedzionych z dziela.

Czwarty Wymiar — Wymiar Czasu

Akcji instalowania Szczeliny na wystawie towarzy-
szy pewnego rodzaju performance przy nielicznej
publicznosci, ktora sa osoby zwigzane z miejscem
ekspozycji. Po ustawieniu obiektu we wlagciwym
miejscu artysta kazdorazowo dokonuje aktu do-
pelnienia instalacji czerwona plamga. Zeby ja uzy-
ska¢, korzysta z maszynki elektrycznej i garnka do
stopienia kawaltkow barwionego wosku, po czym
wylewa wosk u podnoéza formy. Ten gest, czeScio-
wo kontrolowany, mozna skojarzy¢ z dzialaniem
action painting lub informel, tyle ze farba nie jest
tu rozlewana na plotnie. Obiekt przestrzenny staje
sie instalacja.

Gliszezynski, jak juz wspomniano, zanim
ulomki farby trafialy do urn, gromadzil je w drew-
nianych szalunkach. I zapewne z tego etapu po-
chodzi Szczelina — jej zawarto$c¢ artysta zostawil
na trzydziesci lat, dajac caloSci ‘dojrzeé’ do statusu
dziela sztuki (poczatkowo konstrukeja byta pusta
w $rodku, jak obraz ogladany przez szczeline,
p6zniej byta wypelniana rekawicami zuzywanymi
w trakcie pracy, a ostatecznie przykryta woskiem).
Gdy poréwnujemy te prace z Urnami, réznica na-
suwa sie sama — drewniane deski tworzgce pojem-
nik Szczeliny niosa zgola inne przestanie niz szkla-
ne prostopadlo$ciany. Urny zostaly tak nazwane
po to, aby nada¢ im sepulkralny charakter, ale for-
ma z drewnianych szalunkéw Szczeliny nie zostala
analogicznie okre$lona jako ‘trumna.” Drewniane
szalunki w budownictwie stuza do formowania
betonowych elementéw, sg wiec niezbedne, aby
okielzna¢ polplynna mase i pozwolié jej zasty-
gnac, uzycie ich zatem do stworzenia dziela sztuki
sygnalizuje cechy ochronne, ‘opiekuncze,” troske
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o zachowanie zawartoSci, o niedopuszczenie do jej
zdeformowania.

Szczelina, w przeciwienstwie do Urn, uka-
zuje tylko waski zewnetrzny fragment zawartoSci,
do konca nie jest wiadome, czy tworca nie prowa-
dzi z nami jakiej$ gry, czy poza widoczna plasz-
czyzna nie kryje sie co$ zupelnie innego, jakies$
inne wypelnienie, niezwigzane z materiag malar-
ska? Nalezy jednak przyja¢ za pewnik, ze tworcza
konsekwencja, istota przyjetej przez artyste idei
tworzenia wyklucza taka mozliwosé.

Szczelina to kapsula czasu i pamieci, $wia-
dek cigglosci tworzenia w czasie, wspdtbrzmiaca
z wiekszo$cia etapow, przez jakie przeszla sztuka
Gliszezynskiego. To dzielo sztuki niosace wiele
mozliwoSci interpretacji, zaleznych od wariantu
jego percepcji.

Patrzac na trzy pionowe, ustawione wzgle-
dem siebie pod ostrym katem deski, nasuwa sie
mys$l o ich mozliwym pierwotnym ustawieniu —
wzdluz jednej linii, polaczonych ze soba, przez
co tworzacych jedna plaszczyzne... plaszczyzne
obrazu. Opis katalogowy tego obrazu wygladalby
nastepujaco: ,,Bez tytutu (?), 1992 — (?), enkausty-
ka, drewno, 175 x 60 cm.” I tak jak zwija sie w ru-
lon obraz na plétnie, tak obraz na desce mozna
jedynie zlozy¢, Scie$niajac przy tym warstwe po-
wierzchni malarskiej. Nasuwa sie tu pytanie o cel
takiego dzialania, a moze nim by¢ cheé zniszczenia
przez tworce dziela, z ktérego nie byt zadowolony,
bo nie spelnilo jego zamierzen, bo bylo ‘nieuda-
ne,’ a wiec warte zniszczenia, cho¢ nie wyrzucenia.
Juz nie obraz, a forma tréjwymiarowa, odstawio-
na gdzie$ w kat pracowni, przez lata dojrzewa do
no$nika nowej mysli, na powrdt staje sie dzielem.
Uzupelniona u podndza rozlewna plama, niejako
wyciSnieta z jej wnetrza plynna trescig — ‘tzami
odrzucenia,’ zaszczyca wystawowe sale, czego be-
dac obrazem nie mogta uczynié. Z drugiej strony
nadal pozostaje w swej istocie obrazem zreduko-
wanym. Taka, moze naiwna, interpretacja nasuwa
mysl o niestalo$ci $wiata, cigglej przemianie — cy-
wilizacyjnej, spotecznej, kulturowej. Przemiana,
chot dostrzegalna z perspektywy czasu, nigdy nie
jest przemiang radykalna, powstaje z tego, co ja
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poprzedzalo, ergo — jest, paradoksalnie, elemen-
tem ciagloéci. To tez jest linia trwania — prze-
zywania w tej ciaglo$ci czasu z do§wiadczeniem
jego przemijalnosci, SwiadomoSci, ze istnieje tyl-
ko terazniejszo$c, ktora jest pochodng przeszlosci
i wektorem ku przysztoSci. Te wlasciwosci zycia
stanowig jedna z gtéwnych mysli, ktore Gliszezyn-
ski przedstawia w poszczego6lnych cyklach, obra-
zach, instalacjach.

Forma dwoch desek, lekko przymknietych
niczym dwuskrzydlowe drzwi, moze tez nasu-
wac skojarzenie z gotyckim oltarzem szafiastym,
gdzie czedcia $rodkowa tryptyku jest deska tylna,
a deski wysuniete ku przodowi — jego skrzydta-
mi. Tradycyjne nastawy oltarzowe wypelnialy
przedstawienia scen pasyjnych, postacie $wietych
meczennic i meczennikéw. I cho¢ gotyckie malar-
stwo nie epatuje obrazem duzej iloSci przelanej
przez nich krwi, pokazujac symboliczne jej iloSci
w postaci kropel badz struzek, to przekaz o krwi
przelanej przez Chrystusa i dla Chrystusa stano-
wi punkt odniesienia ich historii. Mozna sadzi¢,
ze Szczelina — ‘oltarz’ Gliszczynskiego wychodzi
poza éredniowieczne odniesienia, ewokujac wszel-
kie — krwawe rzeczywiscie i krwawe symbolicznie
— meczenstwa do$wiadczane przez ludzko$é od
zarania jej istnienia. Czymze jest bowiem, jeze-
li nie krwia, czerwono krwista plama zastygtej
materii, ktéra wyplywa ze szczeliny, §wiadczac
o dziejacej sie w zamknietej przestrzeni ludzkiej
tragedii? Gdyby przyja¢ taka interpretacje, zna-
czace jest zwezenie czesci §rodkowej retabulum
do szerokosci skrzydel. Korpus gotyckich trypty-
kow przedstawial sceny istotniejsze, wazniejsze
od tych malowanych na skrzydlach, w Szczelinie
natomiast cze$¢ ‘Srodkowa’ jest rownie wazna co
czesci ‘boczne’ — cierpienie zrownuje wszystkich,
mozna by powiedzie¢. Niedomkniecie ‘skrzydel’
moze mieé przyczyne nie tyle w checi uchylenia
przez artyste przyslowiowego rabka tajemnicy, ile
w tym, ze nie schodzg sie one (skrzydla), bo nie
moga sie domkna¢ z powodu przepelnienia. Ofiar,
a tym samym przelewanej krwi, jest zbyt duzo.

Kwestia czasu, pamieci i cierpienia laczy
Szczeline z instalacja Historia Malarza z Borowe-
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go Mlyna. Artysta oddal w niej hold ojcu, w ktore-

go zyciu nie brakowalo cierpienia:

W instalacji (...) celebruje czynnos$ci zwia-
zane 7z procesem malarskim. Zespalam ge-
sty wlasne z gestami mojego ojca — mala-
rza pokojowego. Zamieniam znaczenie oraz
forme poszczegolnych procedur: farbe — na
plynny wosk, dekoracyjny wzor watka — na
pas malarskiego ptotna, odrzucany malar-
ski szlam staje sie czeécia pracy. Ojciec za
pomoca maszynki malarskiej wykonywal
dekoracyjne wzory na $cianie (...). Szero-
ko$¢ dekoracyjnego motywu malarskiego
walka zamienilem na pasy plétna pozy-
skane z odrzuconych prac. Pociete ptotno
zanurzalem w goracym, barwionym krapla-
kiem wosku, nawijajac kolejne warstwy na
siebie, by w zastygajacym materiale utwo-
rzyly caloé¢. Nakladajac zwoje na siebie,
przytrzymywalem je dlonimi, ktore parzyt
goracy wosk. Ten mato komfortowy proce-
der stal sie uciazliwy, a jego fizyczny cie-
zar powiekszal sie i utrudniat dalsza, dtu-
gotrwala prace. (...) Historia mojego ojca
nabrala fizycznego rozmiaru, nabrzmiala
bolesna prawda jego zycia oraz tragedii,
jakiej doznal w Borowym Mlynie w 1944
roku, gdy w wieku 16 lat zostal oderwany
od wlasnej matki. Utrata jego dzieciecego
raju nastgpila na skutek wyslania na przy-
musowe roboty do Niemiec. To wydarzenie
odcisnelo w mojej pamieci potrzebe zazna-
czenia i zajecia stanowiska wobec historii
wlasnej i tej, na ktéra nie mamy realnego
wplywu. 4

Jak juz powiedziano wczeéniej, kolor czerwony
odgrywa szczeg6lna role w tworczosci Gliszczyn-
skiego, zar6wno jako element formalny, jak i zna-
czeniowy. Od pewnego momentu czerwien stala
sie dla tego artysty barwa szczego6lnie istotna. Za-
inspirowany greckim starozytnym antykiem, kie-
dy to ponoé w sprzedazy oferowano okolo sze$é-
dziesieciu rodzajow barwikéw czerwonego koloru
(sic!), poswieca jej filozofii duza cze$c swojej twor-
czosci, ktora najpelniej wyrazi sie w serii Mitolo-
gia czerwieni. W instalacji o tym tytule Gliszczyn-
ski prezentuje miedzy innymi zestaw drewnianych
obiektow pomalowanych rozmaitymi rodzajami
barwy czerwonej na $wiadectwo jej bogactwa.
Adekwatne w tym miejscu bedzie przytoczenie
stow najwiekszego teoretyka koloru, jednego
z tworcow czy wrecz odkryweow bezprzedmioto-
wego malarstwa, Wassilya Kandinsky’ego, ktory
swoja teorie barw zawarl w dziele O Duchowosci
w Sztuce, napisanym w 1910, a wydanym w 1912
roku, w czasie gdy sam zaczal tworzy¢ kompozycje
abstrakeyjne:

W swej postaci materialnej czerwien jest
bogata i réznorodna. Idac od tondéw najja-
$niejszych do najciemniejszych, gama czer-
wieni jest bardzo zréznicowana: czerwien
Saturna, cynober, r6z angielski, laka szkar-
latna. Kolor ten ma wlasciwo$¢ zachowania
nietknietej jako$ci podstawowej, a rowno-
cze$nie moze odmienia¢ swoj charakter na
cieplejszy lub chlodniejszy.

Czerwien (...) Ewokuje poczucie sily, roz-
mach, energie, rado$¢ i triumf (...) osigga
trwato$¢ pewnych intensywnych stanéow

Poszczegolne elementy instalacji zanurzo-
ne sa w czerwieni, wérod nich dojmujace doznanie
boélu najmocniej wyzwala wspomniany zwoj pa-
sow plotna, ktory, jak zuzyty bandaz zycia, opo-
wiada, podobnie jak §redniowieczne malarstwo
dzieje $wietych, hagiografie zwyklego czlowieka
u$wieconego historia.
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duszy (...) Jest jak namietnoé¢ rownomier-
nie plongca, jak pewna siebie samej sila,
ktora nielatwo daje sie sthumié. Czerwien
widziana w naszej wyobrazni jako kolor
bez granic, zasadniczo cieply, dziala im-
manentnie jako barwa pulsujaca zyciem,
plomiennym i niespokojnym (...) W wa-
runkach realnych ta idealna czerwien moze
ulegaé zakloceniom i glebokim zmianom.™
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9. Szczelina z rekawicami, Muzeum Narodowe w Gdarisku, Patac
Opatéw w Oliwie, 2002

10. Szczelina z rekawicami (detal), Muzeum Narodowe w Gdarisky,
Patac Opatéw w Oliwie, 2002

M. Szczeling, wystawa Obrraz, Muzeum Narodowe w Gdarisku,
Patac Opatéw w Oliwie, 2024
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12. Szczelina, wystawa Obrraz, Muzeum Narodowe w Gdarnisku, Patac
Opatéw w Oliwie, 2024
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Czerwona barwa laczy Szczeline, Histo-
rie Malarza z Borowego Mlyna oraz Mitologie
czerwient z autorskim artystycznym filmem Io-
sis (2012) i serig wystaw pod tym tytulem. Ter-
min ten w alchemicznej nomenklaturze oznaczal
‘czerwienienie,” ktore to okreslenie autor, biegly
w tajnikach alchemii, uczynil lejtmotywem filmu,
dokonujac calkowitego jego ‘zaczerwienienia:’
Iosis nakrecony zostal z uzyciem czerwonego
filtru, przez co wszystkie sekwencje nurzaja sie
w karminowej po$wiacie.

Czerwien jest tu przedmiotem dociekan
0 jej istocie, opartych na fenomenologicznej my-
§li Maurice’a Merleau-Ponty’ego, ktora w formie
cytatu z ksiazki Widzialne i Niewidzialne przewi-
ja sie przez obraz,® a poszczegoélne jego zdania sa
ilustrowane adekwatnymi scenami z ogo6lnej iko-
nosfery, w tym z pracowni artysty. Merleau-Ponty
czerwien potraktowal jako przedmiot, na ktorego
przykladzie dal wykladnie relatywizmu w odbiorze
konkretnej jakosci ‘widzialnego,” w tym przypadku
barwy czerwonej, zauwazalnej w r6znych kontek-
stach wérdd rzeczy, ktore sie dostrzega. Nie dy-
waguje jednak o ‘zaczerwienieniu’ wszystkiego, co
z kolei robi Gliszczynski w swoim filmie. Zalewa-
jac czerwienia kazdy jego kadr, uczynit ja totalna
jako$cia widzialnego Swiata, co pomaga widzowi
uzmyslowi¢ jedna rzecz — taki catkowity jednolity
monochromatyzm najbardziej agresywnej barwy
z calej palety koloréw jest po prostu niezno$ny,
jest nie do zaakceptowania, co wynika tez z psy-
chologii koloréw. Kandinsky pisat:

Kolor rozciggniety w nieskonczono$¢ nie
istnieje. Tylko nasza zdolno§é imagina-
cji czy widzenia duchowego pozwala nam
wyobrazi¢ sobie nieskonczona czerwien.
Gdy slyszymy slowo ‘czerwien,” nie ma ono
w naszej wyobrazni zadnych granic. To
w mySli, i jedynie w mysli, narzuci¢ jej mo-
zemy jakie$ granice. Czerwien, ktorej nie
widzimy, ale ktéra pojmujemy abstrakcyj-
nie, budzi w nas niemniej pewne przedsta-
wienie wewnetrzne, rezonans wewnetrzny,
zarazem precyzyjny i nieprecyzyjny. Ta
czerwien, ktéra w nas powstaje, gdy sly-
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szymy slowo ‘czerwien’, jest czyms wabhli-
wym i jakby niezdecydowanym pomiedzy
cieplem a chlodem. My$l obejmuje ja jako
sume niewyczuwalnych odcieni czerwone-
go tonu."”

Czerwien, w jej rozmaitych odcieniach, kt6-
re na rozne sposoby Gliszczynski eksploruje i bada
w swoich dzielach, jest kolorem o najwiekszym la-
dunku ‘zuchwalo$ci’ drazniacej oko. Moze budzi¢
niepokoj, wywolywac pod$wiadomy lek, ale tez
dodawac zywotno$ci rzeczom i obrazom miatkim
i nijakim. Czerwien, jak zadna inna barwa, nie-
sie bogactwo znaczen i symboli. Od czerwonego
serca jako banalnego znaku miloéci czy romanty-
zmu zachodow slonca przez, najbardziej znaczacy,
symbolizm krwi — substancji zyciodajnej, gdy jest
zamknieta w obiegu naczyn krwionoénych, a kto-
rej utrata jest Smierciono$na; substancji symboli-
zujacej poswiecenie (‘do krwi ostatniej’), przywo-
lywanej w pieéniach (Czerwone Maki pod Monte
Cassino, ktore ‘pily polska krew’) czy przelewanej
dla sprawiedliwosci (barwa sztandaréw przyto-
czona w filmie) — po czerwien lawy i ognia, ich
niszczacej sily i jednoczesnie sily tworczej, a wiec
wpisanej w creatio continuum — nieustanne stwa-
rzanie $wiata. Dodajmy — nie tylko naszego Swia-
ta, nie tylko nowych wysp i ladéw powstajacych
z lawy czy przyrody odradzajacej sie po pozarze,
ale wszech-$§wiata niedajacego sie ogarna¢ ludz-
kim umystem.
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Podsumowanie

Najwiekszym osiagnieciem dwudziestowiecz-
nej awangardy byla zmiana rozumienia tego,
czym jest sztuka i jakie media moga ja tworzy¢.
W pierwszej kolejnoéci podarowala ona autono-
mie obrazowi, barwie suwerennos¢, a farbie zna-
czenie jej materialno$ci. Poprzez kolejne prze-
kraczanie granic do rangi obiektu artystycznego
podniosta przedmiot (ready made Duchampa),
aby w konceptualizmie, jego zasadniczej, rady-
kalnej wersji zanegowac znaczenie dziela, a wi-
dziec go jedynie w procesie mySlowym tworzenia.
W lagodniejszej wersji konceptualizmu postawita
na réwni dzielo i idee jego powstania. Tworczo$é
Gliszczynskiego jest niewatpliwie owocem owych
zjawisk. Bez ich wczedniejszego zaistnienia nie
mogtyby powstac jego dziela. Jednak dzieki niepo-
spolitej wyobrazni artysty i umiejetno$ci wciela-
nia zaistnialych w niej idei w dzialanie artystyczne
ewoluuje ona nieustannie ku nowym horyzontom,
wprowadzajgc do dziejow sztuki Swiezg, oryginal-
na jako$é. Zatem analizujac tworczoé¢ Gliszezyn-
skiego pod katem jej zbiezno$ci z powstalymi
w dwudziestym wieku nurtami awangardowymi,
trzeba pamietad, ze zbieznoSci te wskazuja jedynie
punkt wyjscia do dalszego tworzenia, baze, ktora
stworzyli przez pokolenia artySci-odkrywcy.

Dzielo Gliszczynskiego zawiera sie w po-
nad stuletnim juz kierunku — abstrakcji. Trudno
jednak stwierdzi¢, czy chodzi tu o abstrakcje eks-
presyjna, goraca, czy przeciwstawna do niej catko-
wicie, ideowo i formalnie abstrakcje geometrycz-
na, zimna. Zadna z nich nie przystaje do sztuki
Gliszczynskiego albo przystaja wszystkie. Artysta
znalazl wlasna metode tworcza, rozszerzajac obraz
na obiekt i instalacje przestrzenna oraz taczac go
z czynnikiem performatywnym, procesem i dzia-
laniem bezposrednim. Okreslit ta swojg praktyke
terminem perpetuum pictura.

Gliszczynski odnajduje w malarstwie mate-
rii znaczenie dla wielobarwnych warstw utomkéow
farby, grubych powierzchni plocien, stosowanych
rozmaitych faktur i materii, w tym na przyktad
popiolu, pytu granitowego i marmurowego, wy-
kracza daleko poza plastyczna role formy i mate-
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rii, poza ich dosadna, konkretng wymowe, co byto
charakterystyczne dla malarstwa materii u jego
powstania. I tu odnajduje sie sztuka Gliszczyn-
skiego, z mocnym autorskim rysem oryginalnoSci.
W wielokrotnym korzystaniu z malarskiej materii
zawiera sie fenomen jego sztuki. Jej warstwa ide-
owa prowadzi ku og6lnym prawom bytu, rodzenia
sie, umierania, ciaglego odradzania w innej formie
— continuum zycia.

Sztuka Gliszczynskiego tkwi w tradycji
sztuki konceptualnej (postkonceptualnej), w jej
bardzo mocno przetworzonym wydaniu, gdy dzie-
lo sztuki, efekt przemyslen artysty, jego koncepcji
tworczej, jest rownie wazny jak wymienione wy-
zej koncepcje materii malarskiej. Oba czynniki sa
mocno ze soba splecione, nierozerwalne.

W latach siedemdziesiatych ubieglego
wieku wieszczono koniec malarstwa, dzi§ mozna
stwierdzi¢, ze malarstwo odzylo w kolejnych po-
koleniach malarzy. Jednak tzw. mlode malarstwo
stoi na przeciwleglym biegunie niz sztuka Glisz-
czynskiego — jego cecha jest, w wielkim uprosz-
czeniu, nachalny niekiedy, ekshibicjonizm, silny
formalny nieokielznany ekspresjonizm lub tez
odniesienia do spraw spolecznych. Wspolczesne
malarstwo, oczywiscie z wyjatkami, w tym konty-
nuacja abstrakcji, jest ekstrawertyczne, zaintere-
sowane tym, co zewnetrzne, w przeciwienstwie do
introwertycznej sztuki Gliszezynskiego, skupionej,
skierowanej ku psychicznej i duchowej, metafi-
zycznej i filozoficznej stronie rzeczywistosci.

Jako zakonczenie niniejszego artykulu
niech poshuza stowa Iwony Zietkiewicz z katalogu
wystawy Residuum:

Krzysztof Gliszczynski jest malarzem.
Stwierdzenie tyle banalne, co niepokoja-
co staro$wieckie. Co to jest malarstwo? To
dziedzina sztuk plastycznych, ktorej istota
jest postugiwanie sie linig i barwa na plasz-
czyznie, w wyniku czego powstaje obraz —
ptaska powierzchnia zamalowana farba.
Ta prosta definicja nie do konica przystaje
do tworczoscei Gliszezynskiego. Artysta ma
przeciez w swoim dorobku takze obiekty
przestrzenne, chociazby urny. Wszystkie
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one jednak wynikaja z obrazow, sa ich
konsekwencja. Ich istnienie nie tylko po-
twierdza fakt, ze Gliszczynski jest MALA-
RZEM, ale $wiadczy takze o tym, ze jest to
malarz szerokiej i bogatej wyobrazni, dzieki
ktorej poszerza granice gatunku zwanego
malarstwem, wychodzac poza jego podsta-
wowe rozumienie. Sztuka Gliszczynskiego
otwiera kolejne obszary warto$ci plastycz-
nych. Artysta, pozostajac wierny obrazowi,
ktorego plaszezyzna jest punktem wyjscia
aktu tworczego, nadaje ogromne znaczenie
materii malarskiej. Tworzywo, na rowni
z kompozycja i barwa, wspdttworzy symbo-
liczna warstwe znaczeniowa dziela. Odnaj-
dywanie nowych drog w dziedzinie, ktorej
koniec od jakiego$ czasu glosza zgodnie
i krytycy, i arty$ci, jest mozliwe tylko wte-
dy, gdy niezachwianie wierzy sie w jej zywa
warto$é. Dzielo Gliszezynskiego jest zarli-
wym wyznaniem takiej wiary.'

*

Szczelina od 2025 roku znajduje sie w kolekcji
Muzeum Narodowego w Szczecinie, dzieki zaku-
powi przez Towarzystwo Przyjaciot Muzeum Na-
rodowego w Szczecinie.
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Przypisy

1 Krzysztof Gliszezynski, ,,Wstep,” w Krzysztof Gliszczyniski. Malarstwo. Rysunek. Obiekt. Wideo (Gdansk: Akademia Sztuk
Pieknych w Gdansku, 2020), strony nienumerowane. Monografia artysty.

2 Ernst Gombrich, ,,Patrze¢ w Skupieniu — Rzut Oka na Sztuki i Nauki Humanistyczne,” ttam. Ryszard Kasperowicz,
Znak nr 11 (1993): 16—31.

3 Krzysztof Gliszezyniski, ,,Wstep,” w Krzysztof Gliszczynski. Malarstwo. Rysunek. Obiekt. Wideo.
4 Ibidem.
5 Dziekuje Maciejowi Zdanowiczowi za wskazanie tej drogi interpretacji.

¢ Pawel Dybel, ,Malarstwo jako po-tworzenie. Krzysztofa Gliszczynskiego malarska metafizyka odpadu i resztki,” w Krzysztof
Gliszezyniski. Malarstwo. Rysunek. Obiekt. Wideo.

7 Residuum, cykl tworzony w poznych latach dziewieédziesigtych dwudziestego wieku. Po$wiecona mu byta w 2002 roku
wystawa w Galerii Koto w Gdansku. W katalogu do wystawy Gliszezynski pisal, za Stownikiem Wyrazéw Obcych Janusza
Kopaliniskiego: ,Residuum, w alchemii, to pozostato$¢ po procesie sublimacji (...) — metny osad, odpadki, barwnik mineralny

— tlenek zelazowy, otrzymywany z siarczanu zelaza (...). Alchemia — to $wiatopoglad, ktorego istota byly dociekania pierwotnej
postaci materii poprzez procesy chemiczne, w ktorych rozklad prowadzi do oczyszczenia zywej substancji i pozbawienia jej cech
wyro6zniajacych, ktore sa redukowane do materii pierwszej (materia prima — pra-materia).”

8 Krzysztof Gliszezynski, bez tytuhu, w Krzysztof Gliszezyniski (Gdansk: Galeria Kolo, 2002). Katalog wystawy.

9 Ibidem.

10 Zob. strona domowa Nitsch Museum: https://www.nitschmuseum.at/en/nitsch/nitsch-museum.

1 Ewangelia Jana 12,24.

12 Ksiega Wyjscia 3,14.

18 Jan Parandowski, Pod Zamknietymi Drzwiami Czasu (Warszawa: Czytelnik, 1975).

14 Krzysztof Gliszezynski, ,,Historia Malarza z Borowego Mlyna”, w Krzysztof Gliszczyriski, Malarstwo. Rysunek. Obiekt. Wideo.
15 Cyt. za Maria Rzepinska, Historia Koloru w Dziejach Malarstwa Europejskiego, t. 2 (Warszawa: Arkady, 1989), 588.

16 (...) czerwien przed moimi oczyma nie jest, jak sie zawsze mowi, jakim$ quale, pozbawiona grubosci blonka bytu,
przestaniem zaréwno niepojetym i oczywistym, ktore otrzymali$my albo kt6rego nie otrzymali$my, ale o ktorym, jesli je
otrzymali$my, wiemy wszystko, co mozna w ogole wiedzie¢, i o ktorym w sumie nic nie da sie powiedzie¢. Czerwien wymaga
wypracowania, chocby krotkiego, bo wylania sie z czerwieni mniej dokladnej, bardziej ogolnej, na ktorej moj wzrok spoczywat
iw ktorej sie pograzal, zanim ja, jak sie shusznie powiada, niezaleznie od tego, czy moje oczy zaglebiaja sie w nia, w jej stala
strukture, czy tez zaczynaja bladzi¢ dokola, quale odzyskuje swoje atmosferyczne istnienie. Jej dokladna postaé jest Scisle
zwiazana z konfiguracja lub rodzajem materii: welnianej, metalowej lub porowatej i sama przez sie, w kontekscie tych powiazan
niewiele znaczy. Claudel mowil, mniej wiecej, ze pewien blekit morza jest tak blekitny, iz tylko krew jest bardziej czerwona.
Kolor jest zreszta zmienny w innym wymiarze zmienno$ci, a mianowicie zaleznie od relacji z otoczeniem: ta czerwien jest tym,
czym jest o tyle tylko, o ile laczy sie ze swojego miejsca z innymi czerwieniami dookota siebie, z ktorymi tworzy konstelacje, albo
z innymi kolorami, nad kt6rymi dominuje lub ktére nad nig dominuja, ktére przyciaga lub ktdre ja przyciagaja, ktore odpycha
lub przez ktore jest odpychana. Stowem, jest to pewien wezet w splocie réwnoczesnosci i nastepstwa. Jest to konkretyzacja
widzialnosci, a nie atom. Tym bardziej na przyklad czerwona sukienka wszystkimi swoimi wtoknami nalezy do tkanki
widzialnego, a przezen do tkanki niewidzialnego. Stanowi punkt w polu rzeczy czerwonych obejmujacych dachowki dachow,
choragiewke dr6znika i sztandar Rewolucji, niektore tereny w poblizu Aix lub na Madagaskarze, a takze czerwone stroje, do
ktorych, poza sukniami kobiecymi, naleza togi profesorskie i adwokackie, stroj biskup6w, czerwone mundury i ozdoby. I ta
konkretna czerwien sukni nie jest doslownie taka sama w kazdej konstelacji, w jakiej wystepuje, bo zalezy od tego, czy kojarzy
sie z istota rewolucji 1917, czy z wieczna kobiecoscia, czy z oskarzycielem publicznym, czy tez zawadiacko odzianymi Cyganami,
ktorzy dwadziecia pieé lat temu krolowali w pewnej kawiarni na Champs Elysées. Pewna odmiana czerwieni to réwniez jakby
skamielina wydobywana z glebi Swiata wyobrazni. Gdyby zebra¢ wszystkie te konteksty [participations], zobaczylibySmy, ze
nagi kolor, i w ogole, jakie$ widzialne nie jest absolutnie twardym i niepodzielnym kawatkiem bytu wystawiajacym sie w swej
nagosci na widzenie, ktore moze byé tylko calkowite lub zadne, ale ze jest raczej rodzajem przesmyku miedzy zawsze otwartymi,
zewnetrznymi i wewnetrznymi horyzontami, czyms, co delikatnie dotyka rozmaitych regionow barwnego czy widzialnego
Swiata i na odleglos¢ budzi w nich rezonans, pewnym zréznicowaniem, efemeryczna modulacja tego Swiata, mniej zatem
kolorem czy rzecza, a bardziej r6znica miedzy rzeczami i kolorami, chwilowa krystalizacja barwnego bytu widzialnoéci. Miedzy
rzekomymi kolorami albo widzialnymi rzeczami znalezliby$Smy tkanine, ktéra je podszywa, podtrzymuje, zywi, i ktora nie jest
rzecza, lecz mozliwoscia, ukryta glebia i cielesng tkanka rzeczy.” Maurice Merleau-Ponty, Widzialne i Niewidzialne, wstep i
opracowanie Jacek Migasinski, ttum. Malgorzata Kowalska, Jacek Migasiniski, Renata Lis i Iwona Lorenc (Warszawa: Fundacja
Aletheia, 1996),136—137.

7 Maria Rzepinska, Historia Koloru.

18 Twona Zietkiewicz, ,,Obraz jako Funkcja Czasu,” w Krzysztof Gliszczyniski (Gdansk: Galeria Kolo, 2002). Kat. wyst.
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Grazyna SZCZESNIAK

FOUR DIMENSION

OF THE PAINTING
KRZYSZTOF GLISZCZYNSKI,
THE CRACK

The greatest achievement of the twentieth-
century Avant-Garde was in how it changed the
understanding of what art is and what media
can be used to create it. First, it gave the image
autonomy and paint meaning in its materiality.
By crossing successive boundaries, it raised
the object (Duchamp) to the rank of an artistic
object; in conceptualism, its fundamental,
radical version, the meaning of the work could
be negated, visible only in the thought process of
creation. In a milder version of conceptualism, the
work and the idea of its creation were placed on an
equal footing. Krzysztof Gliszczyniski’s work is the
fruit of the above-mentioned phenomena and the
combining of them. The artist starts by painting
classic two-dimensional paintings of abstract
provenance, created in the encaustic technique.
He achieves their relief surface by ‘subtracting’
fragments of the paint layer. He gives new life to
the obtained paint ‘waste’ (dyed wax), placing it
in glass cuboids — urns — thanks to which they
are reborn as new, fully-fledged works. The
multi-coloured layers of paint fragments evoke
unconventionally understood matter painting,
yielding Informel effects. The phenomenon of
Gliszezynski’s art is encapsulated in this repeated
use of painterly matter (perpetuum pictura, as
he called it). The ideological layer addresses the
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SUMMARY

general laws of existence, birth, death, rebirth in
another form — the continuum of life.

His work The Crack, consisting of three
vertical, narrow boards covered with wax on the
outside, was created according to a principle
similar to that of his urns, with the difference that
the contents of the container here are not visible.
They are only revealed in a crack between the
two ‘unclosed’ boards, like door leaves ajar. The
Crack is filled with a mass of paint remnants in
a shade of red, the same colour as the irregular
stain created by wax spilled at its base, like blood
flowing from a wound — suggesting a tragedy has
taken place inside it. The colour red connects
The Crack with the artist’s film Iosis, in which
seemingly random scenes from the lives of
random people are captured through a red
filter, and a sequence with the Author shows
him being doused with red wine. In the film,
red is the subject of research on the essence
of this colour, based on the phenomenological
thought of Maurice Merleau-Ponty, which in
the form of quotes from the book The Visible
and The Invisible, runs through the image. The
Crack was on display at the exhibition Obrraz 3
Group (Krzysztof Gliszezynski, Lukasz Hucalak,
Stawomir Marzec, Lech Twardowski, Tomasz
Zawadzki) at the turn of 2024 and 2025 at the
National Museum in Gdansk.

The Crack, 1992—2022, object,
remains of paint scraped from the painting,
wax, wood, 175 X 20 X 17 cm
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tukasz GUZEK

Akademia Sztuk Pieknych w Gdansku

GRZEGORZ SZTABINSKI:
TRZY POJECIA | RAMA

Grzegorz Sztabinski (1946—2020) w swoim zyciu
zawodowym doskonale laczyl praktyki artysty
i teoretyka sztuki. Jednym z zagadnien podejmo-
wanych przez niego konsekwentnie przez cale zy-
cie tworcze byla awangarda. W ostatniej ksiazce
pos$wieconej w caloéci temu tematowi wskazal trzy
kluczowe pojecia (cechy) stuzace kategoryzacji
sztuki awangard: Wspodlnota, Wolno$¢, Autorytet,
nazwane przez niego ,,innymi ideami awangardy.™

Pierwsza cze$¢ tego artykutu stanowi kry-
tyczne streszczenie sposobu i zakresu prezentacji
trzech poje¢ omawianych przez Sztabinskiego.
Oznacza to, iz analizy autora zostaly uzupelione
badz poszerzone, przy zachowaniu szkieletu teore-
tycznego. Pojecia opracowane przez Sztabinskiego
zostaly powigzane z ogblna dyskusja o awangar-
dzie dotyczaca roli, jaka ten konstrukt teoretycz-
ny moze odegra¢ w naszej zywej wspolczesnosci
postmodernistycznej. W artykule wykazuje, iz
awangarda jako pojecie operacyjne stuzace wy-
jas$nianiu zjawisk artystycznych wciaz zachowuje
SWoja uzyteczno$c.

Czes¢ druga stanowi egzemplifikacje spo-
sobu powigzania owych trzech idei awangardy
z praktyka artystyczna Sztabinskiego, zwlaszcza

VARIA
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z jego koncepcja postugiwania sie formg ramy
(krawedzi) jako punktem odniesienia do rozwazan
nad fenomenologia obrazu.

Sztabinski przedstawil kazde z trzech pojec
w szerokiej perspektywie historycznej, omawiajac
jego dzieje siegajace starozytnosci, a wiec osadza-
jac je w zachodniej historii mysli o sztuce. Awan-
garda stanowi ich ostatnie wcielenie w praktyke
artystyczna. Jednak, podczas gdy w stylistycznej
historii sztuki wazne sa cechy formalno-artystyczne
dziela pozwalajace na przypisanie go do danej epo-
ki, to cechy omawiane przez Sztabinskiego naleza
do pola kulturowego, wystepuja wiec we wszystkich
epokach. I cho¢ w kazdej z nich sa inaczej rozumia-
ne, to w ujeciu autora ich specyfika nie wywodzi sie
ze stylu, a z historii filozofii (estetyki).

Gdy wiec na gruncie awangard zaczyna by¢
artykulowane stanowisko odejécia od sztuki rozu-
mianej jako stawianie i rozwigzywanie zagadnien
formalno-artystycznych na rzecz praktyki spotecz-
nej, to wtedy, jak dowodzi Sztabinski, te wlasnie
idee zyskuja szczegblng role sensotworeza. Co wie-
cej, to one sg kluczowe (definiujace) dla tworze-
nia nowych znaczen: zaré6wno w planie ogbélnym
epokowej formacji modernizmu, jak i w odnie-
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sieniu do konkretnych dziel. Cechy wskazywane
dotad jako definiujace awangarde bazowaly na
analizach praktyki artystycznej, ktora byla for-
mowana jako opozycja wobec jej gtownego prze-
ciwnika artystycznego, czyli sztuki neoklasycznej,
akademickiej. Dlatego, wzigwszy pod uwage taki
sposob opisu, awangarda byta przedstawiana jako
zerwanie cigglosci historii sztuki. Zabieg Sztabin-
skiego — powigzania z awangarda owych ‘innych
idei’ — przywraca jej ciaglo$é historyczng i uka-
zuje awangarde jako integralna czes$¢ zachodniej
historii sztuki.

Sztabinski podkresla, ze stowo ‘inne’ nie
oznacza tutaj nowej koncepcji awangardy, ale sta-
nowi zabieg dodania istotnych, jego zdaniem, cech
do cech juz wyodrebnionych przez badaczy. Wy-
daje sie, ze autor jest tu zbyt skromny i zbyt wasko
zakres§lil pole swoich badan i wynikajace z nich
konsekwencje. Wymienione przez niego i poddane
analizie historycznej trzy pojecia zostaly przedsta-
wione jako metacechy awangardy, a wiec obejmu-
jace wszelkie poczynania historycznych awangard.
Uczynil tez wiecej: zostaly one zuniwersalizowane
jako cechy wyrézniajace kazdy moment przeto-
mu artystycznego. Mozemy wiec omawia¢ cechy
awangardy zarowno w konteks$cie przeszlosci/
historii sztuki, ale takze w oparciu o te kategorie
analizowac zjawiska aktualne i wszelkie inne, jakie
zostang wyodrebnione w przysztoéci. To prospek-
tywizm metodologiczny Sztabinskiego.?

Prospektywizm jako taki wydaje sie apo-
retyczny, paradoksalny, ale tym samym zawiera
w sobie mozliwoéci budowania konstrukeji dialek-
tycznych, co z kolei pozwala na dynamiczne ujecie
zjawisk. Metoda ta w odniesieniu do historiogra-
fii sztuki powoduje, ze zwracamy wtedy uwage
na owe momenty przelomowe, laczniki miedzy
epokami, ktdre z natury rzeczy sa pelne sprzecz-
nych wplywow, nie do konca uksztaltowanych
rozwiazan i doceniamy ich range. Podczas gdy
zwyczajowo historie sztuki omawiamy, kierujac
sie cechami juz wyksztalconego, dojrzatego stylu.
Ahistoryczno$¢ ‘innych idei’ umozliwia takze wla-
czenie awangardy w postmodernizm, co stanowi
jeden z globwnych punktéw programu teoretyczne-
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go Sztabinskiego, realizowanego za pomoca owych
trzech kategorii awangardy.

Sztuka awangard stala sie dla Sztabinskie-
go baza swoistej ‘teorii wszystkiego’ historii sztu-
ki. Fizycy marzg o takiej teorii, ktora pozwalataby
uspojnié obraz Swiata wylaniajacy sie z obserwacji
i eksperymentow, zobaczy¢ jednosé i system, za-
miast pozostawac przy konstatacji roéznicy i wie-
loéci interpretacji. Sztabinski zaktada, ze badajac
dowolne zjawisko artystyczne dowolnej epoki pre-
dzej czy pdzniej siegamy po owe trzy kategorie. Sa
one wiec rodzajem ‘kola ratunkowego’ rzucanego
hipotetycznemu badaczowi, ktory chcialby ujaé
rezultaty swoich badan szczegbélowych w caloéé
i osadzi¢ w mozliwie szerokim kontekécie kultu-
rowym i cywilizacyjnym.

Sprobujmy wykonaé eksperyment my$lowy
i powiazaé cechy awangard wskazane przez Szta-
binskiego z lista cech awangardy wyodrebnionych
przez Mieczyslawa Porebskiego:2

1 — wojowniczo$¢ (styl dzialania);

2 — bezkompromisowo$¢ (misyjnosc);

3 — elitaryzm;

4 — dystans wobec wspolczesnosci;

5 — przewarto$ciowanie tradycji (dystans rodzg-
cy idealizm);

6 — policentryzm;

7— interdyscyplinaryzm;

8 — programowos¢;

9 — duch rewolty (spoleczno-politycznej);
10 — utopijnos¢.

Okazuje sie, ze zgodnie z przewidywaniem
Sztabinskiego trudno po prostu dodac do tej li-
sty owe trzy ‘inne’ pojecia, gdyz w kazdym z nich
mieszcza sie cechy wyodrebnione przez Poreb-
skiego, cho¢ w r6znym stopniu wplywaja one na
formowanie kazdej z kategorii Sztabifiskiego. R6z-
nice w sposobach kategoryzacji wynikaja z r6znic
w podejSciu metodologicznym. Porebski punktem
wyjécia czynil analizy dziel-faktow artystycznych,
podczas gdy Sztabinski — manifesty, a wiec me-
tazalozenia teoretyczne awangard. Stosuje wiec
dialektyke ogotu i szczegohu (cech generalnych
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i partykularnych) jako metametode badan historii
sztuki. W rezultacie wyniki tych dwoch drog pro-
wadzenia analiz cech awangardy sie uzupehiaja:
w ramach kazdej z metacech Sztabinskiego moz-
na dokona¢ analizy formalnej dziel bazujac na ce-
chach Porebskiego, traktujac je jak swoisty check
box identyfikujacy wystepowanie danej cechy
w przedmiocie badan. Co wiecej, taka konstrukcja
metodologiczna pozwala na badania zjawisk w hi-
storii sztuki dowolnie odleglej, nie tylko wspolcze-
snej, awangardowej i post/neoawangardowe;j.

Trzy ldee Awangardy

W rozdziale ,Wprowadzenie” Sztabinski wylozyt
podstawy metodologiczne, ktérymi kierowal sie,
piszac Inne Idee Awangardy. Zaktadaja one $cisty
zwigzek calej formacji awangardowej i wszystkich
jej trendéw formalno-artystycznych z kontekstem
spoleczno-politycznym. Przyjat to za Peterem
Biirgerem, dla ktorego jest to caloSciowy sposdb
krytycznego opisu awangardy i jej gtowna cecha
dystynktywna (definiujaca). Biirger zajmuje skraj-
ne stanowisko odno$nie polityczno$ci awangardy:
dostrzega w niej tendencje do zniesienia sztuki
w praktyce spolecznej.# Jednak Sztabinski nigdy
nie zajmowal stanowiska politycznego w sztuce,
zaro6wno we wlasnej praktyce artystycznej, jak i jej
autointerpretacjach. Nawet rozwazajac takie kon-
cepty jak wspolnotowo$¢, wolnos$é, autorytet arty-
sty Sztabinski pozostaje na gruncie sztuki. Aspekt
spoleczny rozwaza jako zrédlo form i estetyki od-
biorczej, a nie kontekstualnie, czyli politycznie.
Inni badacze (jak wymieniony wyzej Porebski)
widzg w tego typu relacjach kontekstowych (spo-
teczno-politycznych) tylko jedna z cech.5

Z powodu przyjecia tak skrajnego zaloze-
nia Biirger musial ostatecznie przyznac, ze projekt
awangardowy sie nie udal, gdyz praktyka spoleczna
nie zastgpila sztuki, co wynika z przyjetej przez nie-
go kontekstowej metody analizy sztuki awangard
(jaka metoda — taki wynik).® Stad by¢ moze wy-
nika apolityczno$é Sztabinskiego (to stwierdzenie
na podstawie analiz jego sposobu my$lenia, a nie
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poparte konkretem cytatu). Przeciez, jako projekt
artystyczny, awangarda odniosta gigantyczny suk-
ces, zmieniajac na zawsze historie sztuki.
Prospektywnos$¢ awangardy, jej zdecydo-
wanie i podkreslany kierunek ku przysztosci po-
wodowaly, ze jej rozwigzania czesto zachowuja
swoja aktualnoé¢. Krytyka sztuki przesztosci oka-
zywala sie rekonstrukcja reaktualizujaca ich dzie-
ta we wspolezesnoscei, a rewolucjonizujace sztuke
dziela projektowaly jej przyszlosc. Taka cigglosc
z kierunkami awangardowymi wykazuja analizy
wszelkich dziel wspolezesnych. Wynikiem takich
autoanaliz jest tworczo$¢ Sztabinskiego, opisana
w rozdziale dotyczacym egzemplifikacji.
Podsumowujgc, awangardy prezentowaly
wiec konstruktywizm filozoficzny, w stylu Hegla
zakladajacy systemowos$¢, a wiec pojmowanie
sztuki jako calo$ci — cato$ciowej zmiany w sztuce
powiazanej ze zmiana kontekstowg rzeczywisto-
$ci spolteczno-politycznej. Ta podstawowa dialek-
tyka terazniejszoSci i przyszlosci nadaje sztuce
dynamike bedaca stalym procesem reaktualiza-
¢ji. Awangardzisci zakladali weryfikacje swoich
zalozen w takim sensie, ze beda one ‘szkolg’ dla
przyszlych pokolen. W niektérych przypadkach,
jak Bauhaus, szkolg jak najbardziej dostowng. Bo
nauczanie zaklada mozliwo$¢ powtarzania. Edu-
kacja jest oparta na tej podstawowej dialektyce.
Zaklada, ze istnieja metazalozenia, ktore moga by¢
rozwijane systemowo. Sztabinski przez cale zycie
nauczal zaréwno estetyki, a wiec owych metaza-
ozen artystycznych, jak i ich implementacji w ob-
szar praktyki — prowadzac pracownie kompozycji
przestrzennej w Akademii Sztuk Pieknych w Lo-
dzi. Jego zadania dla studentow byly oparte na
wykorzystaniu przedmiotéw ready made, a wiec
na zaznajamianiu uczniéw z artystyczng metodo-
logia praktyczna, konstytutywna dla awangardy.
Drugie awangardowe zalozenie determinu-
jace formy dziel, to szukanie inspiracji w przeszlo-
Sci nieeuropejskiej, a przynajmniej nienalezacej
do gléwnego nurtu sztuki zachodniej, opartym
na neoklasycyzmie. To powoduje, ze awangardy
byly par excellence miedzykulturowe i ponadna-
rodowe. Na zasadzie dialektycznego procesu, to co
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Poza Obraz, performance, 1981
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1. Z Innej Perspektywy, Stubice, 2024 - od lewej - Kwadrat |,1988, Ciecia -
Przejscie I, Miedzy-rzeczy 1,1998, Ciecia - Kwadrat 1/,1993

2. Z Innej Perspektywy, Stubice, 2024 - od lewej - Miedzy-trdjkqty, 1998
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lokalne bylo wprowadzne w ogdlny dyskurs nowej
sztuki. Awangardy z zalozenia tworza konglomerat
kulturowy i otwieraja sztuke na inspiracje ptynace
z dowolnie wybranego kierunku geograficznego.

Sztabinski podkresla niestusznos$é¢ za-
mkniecia awangardy w glebokiej historii i defi-
nitywnego zakonczenia okresu awangard przez
postmodernizm. Wskazuje, iz trzy ‘inne idee’ sa
kategoriami kluczowymi dla postmodernizmu
jako specyficznego konstruktu teoretycznego,
uksztaltowanego w relacji opozycyjnej do okresu
modernizmu. Jezeli jednak sa one kluczowymi ka-
tegoriami postmodernizmu, to dowodzi to czego$
przeciwnego — Scislego zwiazku postmodernizmu
z awangardami lub inaczej — obecnoéci awan-
gardy w postmodernizmie. Tak wiec odrzucenie
awangardy zostalo ogloszone zbyt po$piesznie.
Bylo ono de facto odrzuceniem tylko jej pewnych
cech (jak elitaryzm i wszelka autonomia na rzecz
powszechnosci i ‘uspolecznienia’ sztuki) po to, by
powiazac ja z kulturg masowsg. A wiec taka, ktora
w spotecznych i ekonomicznych realiach drugiej
polowy dwudziestego wieku staje sie wyodrebnio-
nym tematem sztuki, Zrédlem inspiracji i czyn-
nikiem napedzajacym jej dynamike rozwojowa.
Przykladami reaktualizacji form kultury masowej
w sztuce byly pop art i nowy realizm. Takze kon-
ceptualizm zmienil media publiczne w medium
sztuki, czyniac baza rozwigzan artystycznych mass
media czy reklame, wlgczajac w obszar sztuki film,
nastepnie wideo i telewizje w celu badania obrazu
medialnego pod wzgledem strukturalnym i jako
no$nika informacji w nurcie information art. Na
inicjujacej szeroki nurt konceptualny wystawie
When Attitudes Become Form (1969), informa-
cja jako taka zostala wymieniona wéréd nowych
trendow sztuki, a w tytule pozniejszej wystawy In-
formation (1970) — wskazana wprost jako obszar
nowej praktyki artystyczne;j.

Postmodernizm stawia na narracje, roz-
budowuje tresci, a traci zainteresowanie ‘sztuka
jako sztuka.” W ten sposob uniewaznia awangar-
dowe poszukiwania zmiany ogoblnej definicji sztuki
w oparciu o forme wizualng na rzecz rozmaitych
dyskursow kontekstowych. Prowadzi to do atomi-
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zacji tematycznej, ktorg trudno kategoryzowac,
wyro6zniajac kwestie czysto artystyczne. Za Biir-
gerem mozna przyjaé nastepujace wyjasnienie tej
sytuacji sztuki postmodernistycznej: nie ma stylu
(awangardowego), a sa $rodki artystyczne (kunst-
mittel).” Jednak $rodki te stuza budowie narracji,
a nie dyskursu artystycznego. Surrealizm wpro-
wadzil do sztuki schemat zaczerpniety z freudow-
skiej psychoanalizy, ktory opiera sie na zalozeniu
swobodnego, stalego przepltywu i wymiany miedzy
tym, co w nas gleboko ukryte, pod$wiadomo$cia
a $wiadomos$cia, jaznig; snem a jawa; Swiatem
wyobrazni a $wiatem rzeczywistym. Nie ma norm,
sa symptomy. I to owe chwilowe przejawy, pro-
wizoryczne konstrukcje, zwane interpretacjami,
dominuja w obrazie postmodernistycznego $wiata
sztuki. To freudowski schemat dialektyczny odpo-
wiada za definiowanie sztuki via narracje — owe
konstrukcje konstelacji znaczen pojawiajgcych sie
na chwile, np. na wystawie sztuki czy festiwalu.
Dzi$ nawet imprezy branzowe, zawierajace w tytu-
le nazwe praktyki (akcja, media) sa podporzadko-
wywane mniej lub bardziej poetyckiej metaforze.
Sztuka to narracyjny bricollage,® luzno jedynie
powiazany z formami, ktére moga by¢ dowolnie
dobierane do tresci. Kuratorzy wystaw niezwy-
kle rzadko decyduja sie na powiedzenie czego$
o sztuce, kryjac sie za narracjami. Jest to zmiana
w definiowaniu sztuki, ktora przyniost postmo-
dernizm i ktéra wydaje sie trwala (a przynajmniej
dominujaca w instytucjach sztuki). Zarazem 6w
wspolczesny ‘narratywizm’ sztuki zaklada chwi-
lowo$¢ powigzania tresci z forma, odzwierciedla
wiec dynamiczne ujecie sztuki.

Jednak, gdy odwolamy sie do cech awan-
gardy, tak jak to zrobil Sztabinski, wowczas oka-
zuje sie, ze zagadnienia kontekstowe sa powiaza-
ne z artystycznymi. Laczy je relacja dialektyczna
formy (struktury) i treSci (znaczenia), ktore nie
moga istnie¢ jedno bez drugiego. Postmodernizm
ze swoim hastem anything goes za szybko poze-
gnal awangarde jako okres sztuki dla sztuki. Roz-
szerzanie granic mediow, ich mieszanie, cytat i pa-
stisz otworzyly pole artystycznego eksperymentu,
ale nie spowodowaly uniewaznienia poszukiwan
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formalnych. Wszelka sztuka, awangardowa i hi-
storyczna, staly sie ready made. Albo inaczej ‘zna-
kiem pustym’, pozbawionym znaczenia i oczekuja-
cym na nasycenie nim. Taka koncepcje na gruncie
sztuki konceptualnej w nurcie praktykujacym
nowe uzycie fotografii jako narzedzia analizy sztu-
ki (a nie bedacej tylko obrazem, czyli reprezenta-
cja konkurujaca z malarstwem) rozwijal w Polsce
Zbigniew Dtubak.®

Gdy wiec w analizach wspoélezesnych dziel
na powr6t powiazemy forme z narracja, gdy przy-
wrécimy im utracony zwiazek, a metodologii hi-
storii sztuki oddamy jej Zrodtowy sposéb postepo-
wania i uczynimy konkret dziela punktem wyjscia
badan, wtedy okaze sie, ze awangarda dziewietna-
stego / dwudziestego wieku i postmodernistycz-
na wspolczesno$c stanowia ciagglosé. Aby wrazic¢
wspolczesne narracje i aby sztuka miata znaczenie
artystyczne powiazane z kontekstem spoleczno-
-politycznym, i by zachowata zdolno$¢ oparcia sie
wszelkim zagrozeniom cenzury — potrzebujemy
takich cech sztuki, jak radykalizm, nowatorstwo
rozwigzan formalnych, potrzebujemy par excel-
lence awangardowego szoku. Zbyt wiec pochopnie
odrzuciliSmy awangarde. Sztuka wspolczesna do-
wodzi, Zze dla nowych narracji potrzebna jest nowa
forma albo inaczej jezyk, podazajac za Walterem
Benjaminem, dla ktérego wszystkie rzeczy (a wiec
i dziela) ‘przemawiaja’ i to nie my nadajemy zna-
czenia dzielom, tylko je odszyfrowujemy.*

Podobnie patrzy na sztuke wspdlczesna
Sztabinski, widzac w niej miejsce dla awangardy.
Analizujac jej cechy bazuje na manifestach i state-
mentach. Dokonuje wiec retroanalizy awangardy,
by na tej podstawie wskaza¢ cechy sztuki wspol-
czesnej.

Sztabinski zaczyna swoje rozwazania od
definicji artysty. Pojecie to stanowi podloze teore-
tyczne dla ‘innych idei’ awangardy, a tym samym
dla jej ogolnej teorii. To metaidea ‘innych idei.” In-
teresujace w jego zalozeniach jest to, ze dostrzega
asynchroniczno$¢ w procesie definiowania poje¢
sztuki i artysty. Jest to nieoczywisty wynik analiz,
gdyz logika podpowiada, iz procesy te przebiegaly
rownolegle.* Podobnie, jak w przypadku trzech
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‘innych’ poje¢, zrodla definicji artysty Sztabinski
wywodzi ze starozytnoéci. Z przytoczonych przy-
kladéw mozna wywnioskowaé, ze odrebnosé ar-
tysty ksztaltowala sie wraz z przeSwiadczeniem
o tym, iz dzielo powstaje w jego umysle, wyobraz-
ni, geniuszu. A wiec wraz ze zwroceniem uwagi
na to, iz wlaénie konceptualna, a nie materialna
i wykonawcza strona pracy artystycznej decyduje
o dziele, jego wysokiej oryginalnos$ci. To artysta
potrafi zapewni¢ odpowiedni status zamawiajace-
mu, a nie odwrotnie. I jest to mechanizm uniwer-
salny, niezalezny od epoki.

Zmiana w sposobie definiowania artysty
zachodzi w surrealizmie, ktéry — postugujac sie
wspomnianym wyzej schematem freudowskim —
widzi role artysty jako szczego6lnie zdolnego do po-
droézy miedzy $wiatami wewnetrznym i zewnetrz-
nym, dostarczajac innym narzedzi do odbywania
takich wedrowek. Sztabinski wrecz pisze, ze twor-
ca stal sie medium, majac tu na mysli stosowanie
szeroko technik automatycznych. Pominal jednak
Marcela Duchampa, ktérego ready made byla klu-
czowa do zmiany definicji w kierunku koncepcji
tworcey jako nadajacego znaczenia dzielom (przed-
miotom), ktérych sam nie wytworzyl. A postmo-
dernizm wszak bazuje na konceptualnej metodzie
wolnoéci / dowolnoéci formy i interpretacji.

Duchamp stanowi paradygmatyczny mo-
del artysty awangardowego, ktory postawil znak
réwnoéci miedzy zyciem a sztuka, i pozostal w tym
konsekwentny. Nowa definicja artysty jest klu-
czowa dla duchampowskiej zmiany sposobu de-
finiowania sztuki. A tym samym — dla pdzniejszej
sztuki konceptualnej. Zgodnie z jego tekstem-ma-
nifestem, to ,akt tworczy” (creative act) zapewnia
dzielom ,czynnik sztuki” (art coeficient), choéby
byly one przedmiotami raedy made.'* Przyjecie
takiej perspektywy spojrzenia na sztuke wyklucza
z jej obszaru dziela wykonane tradycyjnymi tech-
nikami i uniewaznia zwiazane z nimi umiejetno-
$ci. Zmienia wiec nie tylko definicje dziela, ale
i definicje artysty-wykonawcy. Duchamp posia-
dat zdolnoSci manualne, ktore rozwijat w grafice,
a niektore z jego dziel (jak na przyklad elementy
rysunkowe Wielkiej Szyby, Tu’m, czy recznie wy-
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[=]

3. Bez Pejzazu, papier na drewnie, 2015
4. Pejzaz, 2015
5. Po Drugiej Stronie, akryl i papier na drewnie, 2015

6. Swiatto Obrazu I, akryl i papier na drewnie, 2016
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7,8, 9. Autocytaty - Cienie, dziatanie prywatne dokamerowe, 1986
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konane miniatury w Box in a Valise, malowanie
nakladane na obiekt, jak w Priére de Toucher czy
na manekin w Etant Donnes) sa wykonane z wiel-
ka precyzja. Duchampowska zmiana definicji
sztuki, przyznajaca pierwszenstwo koncepcji nad
warsztatem plastycznym, ma podstawy w zrozu-
mieniu roli artysty wobec dziela. Artysty, ktory nie
jest wykonawca, a tworca idei. Gdy jednak zastapi-
my obraz-reprezentacje obrazem-obiektem, a wiec
gdy bierzemy pod uwage jego sktadniki przedmio-
towe, materialowe (jak podobrazie i rame), czyli
gdy obraz rozwazamy jako ready made, to wtedy
duchampowska definicja pozwala na powiazanie
z nim dowolnych znaczen. Pozwala to postawic¢
znaczenie samego obrazu przed jego reprezenta-
cja. Co bylo rozumiane przez awangardy, a czego
przykladem jest slynna historia na temat obrazu,
przypisywana Maurice’owi Denisowi,’ i nie mniej
stynna Clementa Greenberga.# Tak kategoryzowa-
ny obraz-przedmiot jest anestetyczny, a wiec po-
zbawiony cech wzbudzajacych emocje, wrazenia.
Na tej zasadzie Duchamp wybieral przedmioty
ready made.

LAkt tworezy” moze wiec dotyczy¢ obrazu,
specyficznie kategoryzowanego jako obraz-obiekt.
Zabieg zmiany obrazu w obiekt w pracach Szta-
binskiego dotyczy relacji plaszczyzny z rama.
Wszystkie jego prace sa komponowane z zaloze-
niem, iz obraz jest czeécia otaczajacej przestrzeni,
dostownie, faktycznie, a wiec fenomenologicznie.
Kompozycje prac naleza do typu all over, czyli sa
otwarte we wszystkich kierunkach. Rama okre-
§lajaca krawedz pola obrazowego jest jednym
z przypadkéw wyznaczonych w nieograniczonej
przestrzeni. Podzialy wewnetrzne pola obrazowe-
go, np. na kwadraty, s obrazem siatki linii, ktéra
moze pokrywaé dowolnie rozlegla ptaszezyzne,
a zagospodarowane obrazem pole kwadratu siatki
jest tylko jednym z mozliwych rozwigzan. Obra-
z-obiekt jest uzupeliany o przedmioty umiesz-
czane przed obrazem, ‘rozciagajace’ przestrzen
plaszczyzny na przestrzen otaczajaca. Moga by¢
polaczone z plaszczyznag jako relief, a gdy zosta-
ja sprowadzone do malowanych odcinkow liste-
wek, to staja sie fragmentami ramy. W skrajnym
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przypadku ze struktury materialowej konstru-
ujacej obraz pozostaje sama rama. Wszystkie
te zabiegi stuza zniesieniu granic obrazu, a tym
samym wskazuja rame jako czynnik konstytu-
tywny obrazu stanowigcego wycinek przestrze-
ni. Dla Sztabinskiego punktem odniesienia byt
Unizm Wladystawa Strzeminskiego, ktory dazyt
do zniesienia granic obrazu (podobnie jak Kobro
w rzezbie). Obrazy pojawiaja sie w przestrzeni po
to, aby ukazac jej cigglosé (jak plaszczyzny w kon-
strukecjach rzezbiarskich), a nie wyznaczaé w niej
granice i bariery. Sa wiec z nig zintegrowane, ale
tylko poprzez dialektyke przestrzeni rzeczywistej
i przestrzeni dziela o jednorodnej i jednolitej cha-
rakterystyce.

Piotr Piotrowski, piszac o historii sztu-
ki polskiej po 1989 roku, gdy dokonywata ona
uzgodnienia z ,,idiomem Zachodu,” stosuje po-
jecie ramy i ramowania dla opisu nowych relacji
Polski ze $wiatem zachodnim, a wiec nadaje mu
zastosowanie kontekstualne. W jego konstrukeji
dialektyka ramy (lokalnych znaczen) i idiomu
(kolektywnego zachodu) opisuje proces wymiany
Wschod—Zachod, ktory byl niezwykle dynamicz-
ny w tym okresie, a ktory trwa nadal. Rama jest
tu wiec rozumiana jako kontekst spoleczny i po-
lityczny, specyfika historii regionu, jego rozwoju
kulturowego i ekonomicznego. Te czynniki wply-
waja na tworzona tu sztuke, tak jak po upadku ze-
laznej kurtyny wplywa na nig ogblnie rozumiany
Zachod z wypracowanymi tam ideami demokracji
i wolnego rynku, w tym rynku sztuki.’s

Oba podejsScia taczy bazowanie na dialek-
tyce aporii: dla Sztabinskiego skladaja sie nan
obraz i przestrzen otaczajaca, dla Piotrowskiego
natomiast to wewnetrzny i zewnetrzny kontekst.
Relacje przestrzenne musimy wiec rozumiec za-
rowno jako formalno-artystyczne, jak i konteksto-
we, cho¢ te ostatnie sa domeng interpretacji i nie
zostaly wyrazone przez Sztabinskiego expressis
verbis.
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Wspdlnota Sztuki

Po nakre$leniu szczegbéltowo kontekstu historii
sztuki, Sztabinski dochodzi w swojej analizie do
wniosku, ze awangardy zajmowaly sie budowa-
niem nowych rodzajéw wspolnoty wobec skraj-
nego indywidualizmu, solipsyzmu, wynikajacego
z koncepcji artysty-geniusza, ktorej szczytowy
rozwoj przypada na wiek dziewietnasty (a wiec
poczatek historii awangard).* Dodajmy, ze gdy
geniusz polaczymy z koncepcja, a nie umiejet-
no$ciami warsztatowymi, to stwierdzenie to jest
prawdziwe takze w odniesieniu do wspolczesnosci
opartej na wzorcach sztuki konceptualnej i post-
konceptualnej. Sztabinski posrednio potwierdza
stabilno$¢ wystepowania tego modelu funkcjo-
nalnego w sztuce, wskazujac, ze podstawg wspol-
not byla ,wsp6lnota mysli” (inaczej przekonan,
ale nie tylko artystycznych, takze spolecznych).?”
W postmodernizmie kontekstualizm, relacjonal-
no$¢, partycypacja czy performatyka sa kluczowy-
mi wzorcami rozwigzan teoretyczno-formalnych,
zakladajacymi wspolnotowo$¢ i prospoleczno$é
praktyk artystycznych.

Waznym wspélnym pogladem laczacym
awangardy byl katastrofizm. Wydaje sie, ze klo-
ci sie to z futurystycznymi wizjami przyszloSci.
Zwazmy jednak, ze utopia przysztosci byla czyms$
innym od oceny terazniejszoSci, ktdra pozostawala
krytyczna.'® A takze inna od analiz spolecznych,
widzacych atomizacje spolteczng ludzi jako ceche
cywilizacji wezesnoprzemyslowej. Dzisiejsza cywi-
lizacja cyfrowa wzmacnia jeszcze te procesy, dajac
jednostce do dyspozycji wiecej narzedzi osamot-
nienia — zn6w wbrew idei komunikacji globalnej,
ktora podobnie okazala sie utopia.

Postmodernistyczna anything goes ozna-
cza tyle, ze istnieje wiele pogladow, ktore nie kon-
kuruja, ale po prostu sa. Historyczne awangardy
mozna rozpatrywacé jako nastepstwo, sztafete kie-
runkow. I w ten sposob, linearnie, jest pisana hi-
storia sztuki, gdyz zaklada to metoda historyczna.
Jednak interwaly czasowe miedzy wykrystalizo-
waniem sie nowych trenddéw na przelomie dzie-
wietnastego i dwudziestego oraz w pierwszej poto-
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wie dwudziestego wieku sa niewielkie, a w drugie;j
polowie awangarda stanowi miks postaw.

Wiekszo$¢ artystow laczy rozmaite zagad-
nienia, jak w schemacie Karty Intermediéw Dicka
Higginsa.* Staje sie to zrozumiale zwlaszcza przy
zalozeniu rozpatrywania awangardy plastycznej
w powigzaniu z medialng. Rozwdj filmu i fotogra-
fii jako sztuki postepuje bowiem réwnolegle, a ar-
tySci awangard siegaja po nowe media sztuki, co
mozna zauwazy¢, analizujgc przypadki tworczosci
indywidualnej badz spolecznych kregow artystycz-
nych. Jednak taka metoda badawcza historii sztu-
ki, ktéra nie zaklada podziatu dziedzinowego na
media sztuki, czy perspektywa badawcza wycho-
dzaca od relacji intermedialnych, nie jest szeroko
uwzgledniana ze wzgledu na trudno$¢ zbudowania
metametody laczacej w badaniach r6zne media.
A to wlasnie proponuje Sztabinski, wskazujac owe
trzy ‘inne idee’ awangardy.

Rama ma zintegrowac i ukazac wspolnote
tego, co w niej zawarte. Gdy jednak rama jest pu-
sta, wowczas stajemy wobec imperatywu jej stale-
go wypekiania.2°

Sztabinski wykonatl performance w zwigz-
ku z rama, w ktérym dzialanie artysty odbywa sie
w perspektywie ramy rzeczywistej i wirtualnej
(projektowanej na ekran). Akcja stanowi tu spo-
sob rozszerzenia obrazu i polaczenia go z prze-
strzenia rzeczywista. Performance Poza Obraz,
1981 (dokumentacja fotograficzna tej pracy byta
pokazywana na wystawie Z Innej Perspektywy
w Stubicach — zob. ponizej), nalezy do cyklu Pej-
zazy Logicznych. Pod wzgledem artystycznym
praca stanowi polaczenie instalacji medialnej
(z uzyciem obrazu filmowego), dzialania na zywo
i instalacji postperformance, pozostawionej jako
rezultat procesu tworczego. Opis i analize formal-
na pracy cytuje z literatury przedmiotu:

Plaszczyzna obrazu (podobrazia) staje sie
tu ekranem, na ktory jest rzucany z projek-
tora obraz-znak drzewa, uzywany w calym
cyklu Pejzazy Logicznych. Do akcji zosta-
ta zbudowana instalacja zlozona z dwoch
ekran6w stanowiacych zarazem ,podo-
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10. Cigcia - Przejécie 1I, 1994

. Ciecia - Kwadrat I, kredka, ptétno, belki drewniane,
tusz na papierze, 1993

12. Miedzy-rzeczy, Odbicie |, 1998
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13. Milczgcey Collage II, 1988-2004

14. Milczgey Collage VlI, 1988-2004

15. Pamig¢ Obrazu IX, akryl, ptétno, drewno, 2004
16. Pamie¢ Obrazu VI, akryl, ptétno, drewno, 2004
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brazia”, jeden pojedynczy, drugi — zlozony
z warstw. Na kazdy odbywala sie projekcja
tego samego obrazu-znaku w formie serii
slajdow, na ktorych jest on stopniowo coraz
bardziej powiekszany. Dzialanie polegalo
na fizycznym przeksztalcaniu, destruowa-
niu ekranu-obrazu. W wyniku akcji obraz
zostal zmieniony w obiekt. Podobnie jak
u Fontany, rozciecie powierzchni ukazato
przedmiotowa nature obrazu malarskiego
(cykle Sztabinskiego czesto ukazuja proces
prowadzacy od obrazu do obiektu). Obra-
z-przedmiot i znak-reprezentacja, mimo
zmian formy wizualnej, pozostaja no$ni-
kiem znaczen. Dzieje sie tak dlatego, ze
jak pisze T. Pawlowski, nalezy on do typu
performance autotematycznych, co wedlug
autora oznacza, ze zajmuje sie poszukiwa-
niem istoty sztuki w samej sztuce. Obraz-
-przedmiot i obraz-znak sa autoreferencyj-
ne. Performance pokazuje, iz zachowuja
ten status mimo zmian.*

Wolnos¢ Artysty

Znamienne dla metody badawczej idei awangardy
opracowanej przez Sztabinskiego jest przesunie-
cie uwagi z kwestii wolnosci sztuki (a wiec braku
norm, kanondéw, wzorcow przy tworzeniu dziel) na
artyste. Co prawda formacje awangardowe bar-
dzo $cisle okreslaly swoje cele artystyczne, jednak
spojrzenie na awangarde jako cato$¢ powoduje, iz
ukazuje ona w takiej perspektywie swoja rézno-
rodno$c¢, bedacg wyrazem wolnoSci artystyczne;j.
Ale czy to to samo, co wolnoé¢ artysty?

Dla Sztabinskiego kwestia wolnosci jest po-
wigzana z przestrzenia dziel, a zagadnienie prze-
strzeni laczy sie Scisle z kwestig obecnoéci. Zrodla
takiego sposobu uzycia przestrzeni rzeczywistej
jako strukturalnego sktadnika dziel znajdziemy
w sztuce awangard. Jakkolwiek sa to dziela wyjat-
kowe, najczesciej zwigzane z aranzacjami wystaw,
co zapoczatkowuja Incoherents w latach osiemdzie-
sigtych dziewietnastego wieku.?? Jest to ruch weciaz
malo zbadany, a wlasnie w nim mozna odnalezé
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zrodla wolnoSciowych i krytycznych gestow awan-
gard wobec sztuki, jak dada czy Duchamp, ktory
sam byt ‘kierunkiem’ i ‘instytucja’ sztuki. Takie
rozszerzenie jest nie-plastyczne, gdyz komplikuje
koherencje dzieta. Biirger pisze o tym aspekcie jako
o nieorganiczno$ci dziela.?3 Akcja, kabaret, teatr, sa
takimi skrajnymi formami rozszerzenia repertuaru
srodkow plastycznych, gdzie pod wplywem zZycia
znika konieczno$é koherencji. Taka ceche posia-
daja takze dziela intermedialne, instalacyjne czy
oparte na transferach transmedialnych.

Zakres mozliwos$ci ksztaltowania przestrze-
ni wyznacza wolnos$¢ tworczego aktu. Dla Du-
champa byla to wolno$¢ wyboru przedmiotu ready
made jako dziela. Pytanie o wolno$¢ artysty jest
wiec pytaniem duchampowskim, gdyz przesuwa
istote definicji sztuki z dziela na znaczenia nada-
wane mu przez artyste. Dla Sztabinskiego takim
sposobem zamanifestowania wolno$ci tworzenia
znaczen jest rama bez obrazu. I obraz bez ramy,
ktory jest kompozycja all over, moze ‘rozciggaé
sie’ dowolnie w przestrzeni poza swoje krawedzie.
Dla Sztabinskiego rama jest znacznikiem (marke-
rem) przestrzeni; zamiast pola obrazu-reprezen-
tacji — mamy do czynienia z przestrzenia rzeczy-
wistg obrazu-obiektu.

Autorytet Artystyczny

Czy autorytet artystyczny ogranicza sie do pola
sztuki i profesjonalnej dzialalnoS$ci artysty, czy
rozciaga sie poza dzielo, na kontekst sztuki? Jeze-
li podejmuje tematy kontekstowe, to siega swym
autorytetem poza sztuke. A hasla gloszace, ze
arty$ci powinni zajmowac sie sztuka, stanowia
probe pozbawienia sztuki charakteru krytycznego
i sprowadzenia jej do projektowania uzytkowego,
gdyz w tej dziedzinie autorytet jest ograniczony do
sfery profesjonalnej. Jednak kazde wyjécie poza te
sfere powoduje ‘uspolecznienie’ sztuki. ,Akt twor-
czy” jest aktem politycznym. Wskazanie ‘czynnika
sztuki’ w otaczajacej rzeczywistosci (tak, jak Du-
champ wskazuje przedmiot ready made) powodu-
je zaangazowanie w te rzeczywisto$c.
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Awangarda laczy autorytet ze spoteczno-
-polityczna rola artysty. Jedna z bardziej orygi-
nalnych argumentacji Sztabinskiego w tej czesci
rozwazan polega na wskazaniu, iz sa dwa zrédla
autorytetu: epistemiczny i deontyczny.?* Epis-
temiczny wynika z wiedzy (posiadania definicji
sztuki odpowiadajacej wspoltczesnosci), a deon-
tyczny wynika z wladzy, ktérej awangarda nie
miala — zwlaszcza wladzy instytucjonalnej, zdolnej
narzucac owe definicje. Dopiero stopniowo arty-
Sci czynili to przez rynek sztuki, wtedy dopiero sie
tworzacy. Drugim Zroédlem byly instytucje wiasne,
wspolnoty, ugrupowania i miejsca — najpierw ka-
barety i kawiarnie artystyczne, a potem galerie al-
ternatywne, autorskie, typu artist-run, powstajace
zwlaszcza na gruncie sztuki konceptualnej. Ten
nurt byt w Polsce bardzo silny, zwlaszcza w okre-
sie dominacji konceptualizmu w latach siedem-
dziesiatych.

Kolejna oryginalna teza Sztabinskiego
w tej czesci rozwazan dotyczy uzgodnienia po-
zornej sprzecznosci, jaka jest zasada odrzucania
autorytetow (artystycznych) in toto. Awangardy,
dowodzi on, postugiwaly sie deontologia nega-
tywna. Negowanie autorytetu bylo jego zrodlem.=s
Destrukcja i zawarty w niej potencjal krytyczny
staly sie metodami praktycznymi awangardy i po-
stawangardy. Zrodlem autorytetu pozostaje w ich
przypadku wiedza, czyli sama sztuka i sposoby jej
tworzenia.

Sztabinski zwraca uwage na paradoks
awangardowej nowosci — arty$ci awangardowi
tworza nowe rozwigzania, ale ich nastepcy musza
je odrzucic wlaénie na rzecz nowos$ci. Trudno wiec
opiera¢ autorytet na dziele, skoro ma ono zosta¢
odrzucone. Ten schemat dialektyczny nowosci
i historii ksztaltuje dynamike awangard. Pozosta-
je oprze¢ sie bezposrednio na rzeczywistosci, jak
Duchamp na ready made, gdzie przedmiot rzeczy-
wisty staje sie dzielem sztuki.

Nowatorstwo jest wiec w idei, a nie w rze-
czy. Sztabinski rozwaza ten problem w odniesie-
niu do fotografii. Stwierdza, ze autorytet pocho-
dzi w niej od pokazanego Swiata.2® To sam obraz
technologiczny cieszy sie autorytetem, gdyz istnie-
je niezaleznie od tworcy. Rolg tworcy jest wybor
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(motywu, kadru), jak w przypadku ready made
(przedmiotu), co prowadzi do stwierdzenia, ze dla
fotografii rzeczywisto$é to ready made.

Postfotografia bazuje na mozliwo$ciach
manipulacji cyfrowej.?” Z zalozenia brak w jej
przypadku zwiazku z rzeczywistoécia. Taki sposob
my$lenia o fotografii wystepowat od poczatku jej
historii jako czesci awangardy, gdyz stanowil roz-
szerzenie zasady kolazu w obrazach, podobnie jak
montaz filmowy. Odkrywanie struktury fotografii
bylo jednym z nurtow $cisle zwiazanych z historia
ruch6w awangardowych. Cyfrowa fotografia ma
w tym zakresie wieksze mozliwosci i w nich loku-
je sie jej autorytet. A od niego pochodzi autorytet
artystyczny, jak twierdzi Sztabinski.

W sztuce konceptualnej fotografia stuzy do
obrazowania tautologii przez zestawienia obrazu
z rzeczywisto$cia (przedmiot / obraz przedmiotu).
Fotografia nie zastepuje rzeczywisto$ci ani z nig
nie konkuruje pod wzgledem mimetyzmu, jak
mialo to miejsce w nurcie piktoralnym. Obraz fo-
tograficzny pelni tu podobna role jak ready made
— znaczenia sg lokowane poza nim, a nie w nim
samym. Stacje benzynowe, ktére zdokumentowal
Ed Ruscha (Twentysix Gasoline Stations, 1963),
stanowig pewien zbi6r obrazow, ktore mowia
o Ameryce tego czasu. Zarazem kadr to rama.
Kadrowanie ‘wyjmuje’ fragment z rzeczywisto-
$ci (lub indexuje), jak na obrazie Rene Magritta
przedstawiajacym obraz w obrazie, gdzie obraz na
tle okna jest cze$cig pejzazu (La Condition Huma-
ine, 1935). Kluczowa jest rola ramy, a nie samo
przedstawienie; to ramowanie decyduje o formie
i treéci obrazu. Wladza wyboru kadru, akt ramo-
wania, decyduje o przekazie dziela, mozna powie-
dzie¢ — wiedzy w nim zawartej, co przypomina fo-
ucaultowska relacje wladza / wiedza (‘wladza’ nad
przestrzenia wynikajgca z ‘wiedzy’ artystycznej).

W ,Zakonczeniu” Sztabinski stwierdza,
iz awangarda nie byla zjawiskiem jednorodnym,
podczas gdy opracowania historyczne zazwyczaj
zmierzaja do jej calo$ciowego ujecia poprzez
wskazanie cech charakterystycznych, unifikuja-
cych rozmaite trendy.?® Takie ujecie jest bliskie
postmodernizmowi.?® RzeczywiScie, z postmo-
dernistycznego punktu widzenia zakladajacego
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wielo§¢ i otwarto$c struktury, a nie jednorodnosé
formalno-artystyczna, wskazywanie na niesp6j-
nosci w ruchu awangardowym i w postepowaniu
artystow odpowiada napieciom w spoleczno-po-
litycznej rzeczywistoéci. Katastrofizm awangard
(Sztabinski pisze ‘melancholia,” cytujgc Freuda)
jest uzasadniony nacjonalizmem, totalitaryzmem
i antysemityzmem skumulowanymi w okresie
drugiej wojny $wiatowej i nastepujacym po niej
okresem zimnej wojny. Ich odpowiednikiem jest
antysztuka, koniec sztuki, §mier¢ sztuki, negacja,
ktorych wystepowanie dostrzega Sztabinski we
wszelkiej refleksji awangardowej — a jej gtowna
figura jest Duchamp (dopiero tu pojawia sie on
w analizach Sztabinskiego jako czolowy destruk-
tor sztuki, a nie tworca jej nowej definicji).

Konkluzja Sztabinskiego jest taka, ze za-
rowno arty$ci awangardowi, jak i wspotcezesni,
tworza dziela o wymowie krytycznej, a krytycyzm
jest nakierowany na sztuke (i o tyle tez na dyskurs
spoleczno-polityczny, w ktorym uznaje sie, badz
nie, pewne formy sztuki). Wbrew postmoderni-
zmowi, ktory w konicu awangard widzial szczesli-
wy powroét do sztuki po eksperymentach podwa-
zajacych na rozne sposoby jej istnienie i do roli
artysty jako wytworcy produktéw na rynek sztuki,
autokrytycyzm sztuki napedzajacy jej mechani-
zmy tworzenia nowych dziel wobec koniecznosci
uniewaznienia starych, nie przestal funkcjonowac
wspolcezesnie. Sztuka zachowuje wieczng mtodo$c,
jak przyjmuje optymistycznie Sztabinski za cyto-
wanym przez niego Ortega y Gassetem.3°

Egzemplifikacja

Wystawa Sztabinskiego Z Innej Perspektywy
w Galerii Okno w Stubicach (2024) stanowila sp6j-
ny wybor prac pozwalajacych zaobserwowac roz-
ne sposoby obrazowania problematyki dialektyki
ramy i przestrzeni. Prace te pochodzg z ostatniego
okresu tworczo$ci artysty, od konca lat osiemdzie-
sigtych po ostatnie lata zycia, czyli z okresu domi-
nacji tendencji postmodernistycznej. Znalazlo to
odzwierciedlenie w jego praktyce i teorii zawartej
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w ksiazce Inne Idee Awangardy. Analiza zgroma-
dzonych na wystawie prac wskazuje, iz dodanie
trzech poje¢ definiujgcych awangarde uniwersali-
zuje ja i uzasadnia powigzanie jej z postmoderni-
zmem, wbrew dominujgcej w nim teorii odrzucaja-
cej awangarde (za Jean-Francois Lyotardem) jako
sztuke dla sztuki.

Kwestie relacji ramy i obrazu (a nawet jego
braku) mozna odczytac jako rezygnacje ze statej
struktury przedstawienia, ktéra musi posiadac ob-
raz, w dodatku zakomponowany tektonicznie. Musi
odznaczac sie spdjnoscia, ktorej rzeczywisto$¢ nie
ma z racji swej dynamicznej natury. Rozszerzenie
obrazu na przestrzen otaczajaca tak, iz staje sie
on jej czeScia, odpowiada sposobowi postrzegania
sztuki jako powiazanej z rzeczywistoScia. Gesty ra-
dykalne wobec obrazu i zmieniajace obraz w obiekt,
jak monochromy albo jak ciecia Lucio Fontany
‘otwierajace’ powierzchnie obrazu, maja pokrewny
cel — rezygnacje z obrazu-reprezentacji na korzy$é
obrazu-rzeczy poé$rod rzeczy, podobnie jak ma to
miejsce w przypadku wyodrebniania z rzeczywi-
stoéci przedmiotu ready made. W tym kierunku
zmierza tez program artystyczny Sztabinskiego
wyodrebniajacy rame / krawedz obrazu jako samo-
dzielna forme. Rezultatem jest uniewaznienie defi-
nicji obrazu jako reprezentacji poprzez potaczenie
g0 7z przestrzenia otaczajaca. Podobnie postepuje
Jan Berdyszak, ktory przyjaznil sie ze Sztabinskim
— obydwaj zapewne wielokrotnie mieli okazje kon-
frontowac swoje postawy wobec tej kwestii.

O fenomenie ramy pisala Marta Smolinska,
odnoszgc sie do prac Berdyszaka, ktéry od 1990
roku realizowal cykl Passe-par-tout (gra stowna
charakterystyczna dla sposobu postepowania tego
artysty), sktadajacy sie z rozmaitych rozwigzan
z zastosowaniem passe-partout jako samoistnego
zagadnienia obrazu.3? W radykalnych przypadkach
obraz zostaje sprowadzony do ramy (passe-parto-
ut) badz jej wycinka.s3

Smolinska pisze, ze przestrzen wewnatrz
ramy i (ewentualnie) passe-partout, gdy staja sie
samodzielng forma artystyczna, bez wypekienia
obrazem-reprezentacja na podobraziu: ,sprzyja
akcentowaniu obecnoSci przestrzeni jako konsty-
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tutywnego czynnika (wewnatrz)obrazowego.”34
Jak argumentuje w Slad za Jacquesem Derrida,
analizujac case study cyklu Berdyszaka, brak ob-
razu zwraca uwage na ‘parergon,’ czyli rame /
passe-partout, ktore na r6zne sposoby moga uzu-
pelniaé obraz, ale nie stanowia o jego istocie, ktora
istnieje w nim samym. Jednak w sytuacji, gdy nie
ma obrazu, to rama stanowi o istocie artystycznej
dziela jako jego jedyny materialny skladnik. Pusta
przestrzen wewnatrz ramy jest przestrzenia rze-
czywista. I to ona jest wlasciwym tematem dzie-
la. Smolinska twierdzi, ze dekonstrukeji ulega tu
»topos samowystarczalnosci klasycznego obrazu,”
a nawet wiecej, bo ,idiomu malarstwa.”ss Inaczej
moéwigce — przy braku obrazu uwidacznia sie jego
nie-do-unikniecia relacja kontekstowa. Jest ona tu
bardziej zauwazalna, poniewaz mamy wtedy przed
sobg przestrzen rzeczywista, a nie przedstawienie
obrazowe, ktoremu jesteSmy sklonni przypisaé au-
tonomie, samodzielno$¢ istnienia przed interpre-
tacja. Przywodzi to na my$l inna relacje przedsta-
wienie / brak przedstawienia: ,To nie jest fajka,”
z obrazu Magritte’a. ,Jezeli nie jest to fajka, wiec
co?” Nie wiadomo. ,,Wszystko inne” — mozna by
odpowiedzie¢ najprosciej. Jezeli nie jest to obraz
fajki, to pozostaje pusta plaszczyzna do wypehie-
nia wyobraznig. Sama rama.

W sztuce surrealistycznej czestym motywem
jest przedstawienie postaci, w ktorej ksztalt wpisuje
sie inny motyw. Jest tak np. u René Magritte’a, ale
inp. Salvadore Dalego, w ktorego rzezbach wyste-
puje pusta przestrzen w wolumenie figury. Obrys
ciala staje sie wtedy rama lub passe-partout. Naj-
czesciej takie motywy sa interpretowane wedlug
schematu psychoanalizy freudowskiej jako obra-
zy-metafory wnetrza, wyobrazni, podswiadomosci.

Jak wspomnialem na wstepie, relacja dia-
lektyczna przestrzeni obrazu (obrazu-obiektu)
i przestrzeni rzeczywistej to jeden z gléwnych te-
matow sztuki Sztabinskiego. W przypadku naj-
bardziej radykalnego rozwigzania rama pelni role
samodzielnego dziela, jest nawet pomalowana na
bialo, jak podobrazie. Na wystawie indywidualnej
pt. Retrospekcja (Miejska Galeria Sztuki w Lodzi,
2007) byla prezentowana taka rama-obraz, ze-
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stawiona z lezacymi przed nig odcinkami listew,
na ktérych mozna bylto dostrzec male fragmenty
namalowanego pejzazu z serii Pejzaze Logiczne,
przedstawiajace drzewo, przekopiowane z fotogra-
fii.3®* Owo drzewo, obraz-znak, artysta poddawat
wielokrotnie rozmaitym zabiegom, ktore sprowa-
dzaly sie do fragmentaryzacji badZ w innej wersji
do multiplikacji. W tych ostatnich rozwigzaniach
zabieg fragmentaryzacji dotyczyl podziatow po-
wierzchni plétna na kwadraty, co stanowi swoistg
odmiane tej metody artystyczne;j.

W wyniku zabiegu fragmentaryzacji obraz
zmienia sie w obiekt. Kazdy taki obiekt sklada sie
z obrazu i aranzacji przedmiotdéw z nim powiaza-
nych. Mimo rozmaitych tytutow wskazujacych na
rozne watki i interpretacje, zasada formalna pozo-
staje zawsze taka sama. Na wystawie w Stubicach
byly prezentowane cykle z uzyciem form trdjkata
i kwadratu (co wskazuje autor w tytutach prac). Po-
wierzchnia obrazow jest skomponowana z iluzjo-
nistycznie narysowanych form — bryl poziomych
prostopadlosciennych. Iluzja optyczna buduje ich
relacje z przestrzenia. Przed obrazami znajduja sie
zawsze trojwymiarowe formy-przedmioty. Stano-
wig one cigglos$¢ z obrazem, czyniac go tym mocniej
czeécia przestrzeni rzeczywistej (Kwadrat I, 1988,
Ciecia — Przejscie II, Miedzy-rzeczy I, 1998, Mie-
dzy-rzeczy Odbicie I, 1998, Ciecia — Kwadrat I1I,
1993, Miedzy-trojkqty, 1998, Pochwala Trojkqta
I-III, 1987, Tréjkat I, 1988). Forma tréojkata wy-
stepuje takze w pracach do fotografii z cyklu Auto-
cytaty — Cienie, 1986.

LAutocytaty” to tekst-manifest Sztabinskie-
go (publikacja w 1991).3” Jak deklaruje tworca, ma
on $wiadomos¢, iz cytat jest typowa strategia post-
modernistyczng. Cytujac sam siebie, swoje prace,
wychodzi z pola gry w budowanie nieskoniczonych
ciggdw odnosénikow, co postrzega jako zabiegi jato-
we. Autocytowanie uznaje w sytuacji postmoder-
nistycznej za uczciwsze, nawet gdyby ujawnialo
aporie, niespojnoéci, niekonsekwencje. To cze$c
rozprawy autora z postmodernizmem. Zajmujac sie
przez cale zycie zawodowe teorig awangard, znaj-
duje w niej owe ‘inne’ idee, pozwalajace powigzac
awangardy z aktualno$cig postmodernistyczna.
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Czemu odpowiadaja obrazy realizowane przy uzy-
ciu form radykalnej geometrii, nalezacej do rozwia-
zan wypracowanych przez historyczne awangardy.
Swiadomo$¢ eklektyzmu postmodernistycznego
jest jedna z takich aporii. Zastosowanie na nowo
form awangardowych reaktualizuje awangarde.

Inny typ relacji z przestrzenia prezentuja
prace Sztabinskiego z cyklu Pamie¢ Obrazu, 2004.
Pojawia sie na nich wspomniany juz i czesto wyko-
rzystywane jako motyw ready made obraz drzewa,
tu sfragmentaryzowany i powigzany w formie ko-
lazowej z listewkami przymocowanymi do ptasz-
czyzny obrazu. Cze$cig kompozycji obrazu sa linie
wyrysowane w rozmaity sposob, przecinajace jego
ptaszczyzne od krawedzi do krawedzi. To znany
z innych prac Sztabinskiego zabieg wyznaczajacy
na plaszczyznie kierunki napie¢ dynamicznych. Bu-
duja one kompozycje otwarta, bowiem linie mozna
w wyobrazni kontynuowac poza obrazem, co otwie-
ra go na relacje z otoczeniem.

Natomiast cykl Milczqcy Collage (1988—
2004) to obrazy, ktére w pierwszej warstwie sa
abstrakcyjnym malarstwem gestualnym. Na tak
opracowana malarsko powierzchnie zostaty na-
lozone linie, a na nie z kolei uklady kwadratow —
pikseli. Cato$¢ kompozycji jest iluzyjnie (optycznie)
przestrzenna. Ale rozmaicie biegnace przez obraz
linie znéw, jak w przykladach opisanych powyzej,
sytuuja go w relacjach z przestrzenig rzeczywista.

Wersja tego rozwigzania jest cykl obiek-
tow-reliefow przy$ciennych. Czarne zestawienia
geometrycznych figur sa niekiedy uzupelniane
elementami z fragmentami obrazu znanego pej-
zazu — drzewa (Bez Pejzazu, Pejzaz, Po Drugiej
Stronie, wszystkie datowane 2015) oraz podobne
strukturalnie prace z cyklu Swiatto Obrazu (2016).
Sa one jednak bardziej radykalne, gdyz zamiast
bryl i plaszczyzn skladaja sie jedynie z kompozy-
cji z listew wyznaczajacych kierunki w przestrzeni
(plaszczyznie Sciany). Prace sa obiektami-reliefami
mocowanymi do tla-podobrazia. Poniewaz jednak
reliefy wchodza w relacje z otoczeniem, moga by¢
rozpatrywane jako wersja zagadnienia ramy / kra-
wedzi, ktdra ustanawia jeden z przypadkow w nie-
skoniczonej przestrzeni all over, rozciaganej optycz-
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nie we wszystkich kierunkach. W tego typu pracach
przestrzen realna stanowi kontynuacje kompozycji,
a wiec stanowi cze$¢ obrazu.

W kazdym cyklu prac elementy kompozycji
zapewniaja jej ciagloéc z przestrzenig. Rama / kra-
wed? jest tylko wycinkiem tej przestrzeni. Stanowi
to czynnik zapewniajacy wystawie spojnos¢. Prze-
strzen galerii jest polaczona siecia relacji wizual-
nych prowadzacych wzrok widza i sktaniajacych go
do podazania za wyznaczonymi w obrazach napie-
ciami kierunkowymi.

Tym co taczy sposoby uzycia motywu ramy
u Sztabinskiego i Berdyszaka jest zagadnienie
fragmentaryzacji, a inaczej stawiajac ten problem
— dialektyki fragmentu i caloSci. W katalogu Re-
trospekcja znalazt sie tekst Berdyszaka z jego Szki-
cownika, w ktorym artysta potwierdza zaintereso-
wanie fragmentaryzacja. Punktem odniesienia jest
praca Sztabinskiego Pismo Natury.3® Dotyczy ona
par excellence konceptualnej problematyki znaku,
ale Berdyszak zwraca w niej uwage na wystepujace
tu zagadnienie fragmentu (galgzki jako fragment
natury wlaczone w systemowy uklad).s

U Sztabinskiego elementem podlegaja-
cym fragmentaryzacji jest rama. Za$ sztuka jest
dialektyka ramy i obrazu, podobnie fragmenta-
ryzowanego. Sfragmentaryzowana rama wchodzi
w relacje dialektyczne z sfragmentaryzowanym
obrazem (np. pejzazem sprowadzonym do drzewa
czy z figura geometryczng). Ta dialektyka syntety-
zuje sie we wcigz nowe cykle obrazow, obiektow,
instalacji, a nawet w akcje. Zawarta w dialektyce
aporia shuzy tworczoéci.*° Fragmentaryzacja jest
niewyczerpana, a wersjom nie ma konca. Dlatego
przedstawione tu przyktady sa tylko przypadka-
mi nieskoniczonej liczby mozliwych rozwigzan.
Jest to, nazywajac je za Biirgerem — dzielo ,nie-
organiczne,”# a wiec zawsze bedace montazem.+*
Otwarto$¢ struktury dziela przeklada sie na jego
zwiazki z przestrzenia rzeczywista. Wyodrebnione
przez Sztabinskiego idee awangardy — Wspo6lno-
ta, Wolno$¢, Autorytet — opisuja dynamike relacji
w tak rozszerzonej przestrzeni dziela, dla ktorej
obecno$c¢ jest czynnikiem konstytutywnym — du-
champowskim aktem tworczym.
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16 Sztabinski, Inne Idee Awangardy. Wspolnota, Wolnosé, Autorytet, 40.
7 Tbidem, 43.
18 Thidem, 86.

1 Publikowana wielokrotnie: https://dickhiggins.org/intermedia. Dick Higgins, Nowoczesnosé od czasu postmodernizmu oraz
inne eseje (Gdansk: stowo/obraz terytoria, 2000).

20 Sztabinski, Inne Idee Awangardy. Wspélnota, Wolnosé, Autorytet, 86.

* Opis cyt. za: Lukasz Guzek, Rekonstrukcja Sztuki Akcji w Polsce (Warszawa — Toruri: Wydawnictwo Tako Polski Instytut
Studioéw nad Sztuka Swiata, 2017), 448-449.

22 Sztuki Niezborne, czyli Akademia Szyderstwa, red. Luce Abeles i Catherine Charpin, thum. Elwira Milczyniska (Gdansk:
stowo/obraz terytoria, 2002).

23 Biirger, Teoria Awanagrdy, 87.

24 Sztabinski, Inne Idee Awangardy. Wspoélnota, Wolnosé, Autorytet, 191.
2 Tbidem, 193.

26 Ibidem, 216.

27 Joan Fontcuberta, “A Post—Photographic Manifesto,” w Vision Anew: The Lens and Screen Arts, red. Adam B Bell i Charles
Traub, thum. Graham Thomson (Oakland, CA: University of California Press, 2015), 254—261.

28 Sztabinski, Inne Idee Awangardy. Wspélnota, Wolno$é, Autorytet, 226.
2 Tbidem.

30 [bidem, 227.

Sztuka i Dokumentacja nr 32 (2025) | Art and Documentation no. 32 (2025) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC 1 65 .



VARIA

3t Wystawa w Stubicach byla drugg wystawa poSmiertna Sztabinskiego. Pierwsza odbyla sie w Galerii Wozownia przy Patacu
Biedermanna w Lodzi pt. Homage a Grzegorz Sztabiniski - "Ciqg Ddalszy..." (20.05.2022-20.07.2022). Tytul nawigzywat do
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SUMMARY

tukasz GUZEK

GRZEGORZ SZTABINSKI:
THREE CONCEPTS AND
A FRAME

In his book Other Avant-Garde Ideas (War-
saw: Neriton, 2011), Grzegorz Sztabinski (1946-
2020) pointed to three categories that unite the
avant-garde: Community, Freedom, and Author-
ity. These constitute yet another proposal for de-
fining the phenomenon of the avant-garde. Since
the author is a philosopher and aesthetician, his
approach to this issue is of the meta type, and
therefore the categories listed are the most gener-
al possible and include all the other features of the
avant-garde indicated thus far. Each of them is
presented by him in a historical perspective, and
the history of each concept dating back to Antiqui-
ty is discussed, which means from the perspective
of the entire Western history of thought on art.
The avant-garde is their last incarnation in artistic
practice.

The primary category linking the three list-
ed above is the concept of the artist. We can there-
fore call his attitude Duchampian. The definition
of the artist is crucial to the changes in the defini-
tion of art made by Duchamp. And thus, later to
conceptual art, as well. According to his manifesto
Creative Act, it is this 'creative act' that provides
the 'art factor' to works, even if they were ready-
made objects.

Another Polish avant-garde researcher,
Mieczystaw Porebski, distinguished the following
categories of avant-garde:

Sztuka i Dokumentacja nr 32 (2025) | Art and Documentation no. 32 (2025) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC



1 - belligerence (style of action)

2 - uncompromisingness (missionary)

3 - elitism

4 - distance towards modernity

5 - reevaluation of tradition (distance = idealism)
6 - polycentrism

7 - interdisciplinarism

8 - programmatic

9 - spirit of revolt (socio-political)

10 — utopia

(Mieczystaw Porebski, Art and Information,
Krakow: WL, 1986, chapter "Traditions and
Avant-Gardes," X1II, XIII).

Porebski's features fit into Sztabinski's
categories, although they have varying degrees
of influence on the formation of a given category.
This results from differences in methodological
approaches. Porebski took artworks as a starting
point, while Sztabiniski took the manifestos or the
theoretical meta-assumptions of the avant-garde
as a starting point. As a result, the conclusions of
these two analyses of the avant-garde complement
each other: within each of Sztabinski's meta-fea-
tures, analyses of works can be conducted based
on a set of features distinguished by Porebski.
Moreover, such a methodological construction is
universal and allows for the study of phenomena
in the history of the art of different eras, not only
of avant-garde or post-/neo-avant-garde art. The
conclusion is that we have too hastily rejected the
avant-garde as a functional model of art. In order
to describe contemporary postmodernist narra-
tives, we need to use categories such as the turn
towards socio-political relations, radicalism in
artistic stances, and innovative formal solutions.
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Sztabinski is also an art practitioner. For-
mal and stylistic analysis of Sztabinski's works
allows us to distinguish the motif of the frame,
which recurs in his work, through various ap-
proaches. An example is the artist's works shown
at the solo exhibition From a Different Perspec-
tive (2024) in Stubice. The starting point for
the analyses are these "other avant-garde ideas"
which I connect with the artistic features of his
works. The use of the form of the frame — in the
absence of image-representation — is extensive
in Sztabinski's works. In extreme realizations,
the frame plays the role of an independent work,
it is even painted white, like a canvas support.
Most often, the frame motif is presented as sec-
tions, pieces or strips, attached to the image, or
placed in front of it, and together they create a
picture-object. A variant of the frame is the edge,
the edge of the image in the case of an open com-
position, performs similar functions to the frame
— it isolates the image in the surrounding space,
and at the same time, suggests the continuity of
space as a real space, of which the image is a part.

The issue of the frame (passe-partout)
leads us to move us away from considering the
image as a representation, and directs us towards
relations in real space, which identify art with so-
cial practices, directly related to life, which was
also the avant-garde’s most extreme stance (rep-
resented by Peter Biirger and his Theory of the
Avant-Garde).

169 .






VARIA
doi:10.32020/ArtandDoc/32/2025/16

Stanistaw CZEKALSKI

Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu
Instytut Historii Sztuki

MALARSKI JEZYK

WLODZIMIERZA tAJIMINGA

Mowecie swoim jezykiem, nie uzywajcie
cudzego, nawet za cene bledow w koncu
odkryjecie to, co jest wazne i jednocze$nie
swoj malarski jezyk.!

Pojecie jezyka malarskiego spowszednialo w sze-
rokim uzyciu na tyle, ze brzmi jak wytarty ogolnik
i niewiele méwi. Celowo zaczynam wiec od cytatu
zdania, z ktérego wprowadzilem 6w termin do ty-
tulu niniejszego tekstu. Stowa Wlodzimierza Laj-
minga, streszczajace nauke wpajana studentom
malarstwa przez jego mistrza Juliusza Studnickie-
g0, cytuje po to, aby podkresli¢ zasadnicza wage
iznaczenie pojecia ‘malarski jezyk’ w Swiadomosci
ich obu. Nie bylo ono dla nich zadnym frazesem,
wrecz przeciwnie: okre$lalo samo sedno sztuki
malarskiej, to, na czym ona polega i jak nalezy
o niej mys$leé. Jego sens w zwigzku z tworczoscia
Lajminga chcialbym rozwazy¢ w trzech planach.
Najpierw skupie sie na plaszczyznie koncepcji ma-

Sztuka i Dokumentacja nr 32 (2025) | Art and Documentation no. 32 (2025) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC

larstwa, ktora wypowiadat artysta, odwolujgc sie
do mys$li Studnickiego i komentujac swoje obra-
zy. Nastepnie skieruje analize na poziom praktyki
malarskiej, by uchwycié widoczny w chronolo-
gicznym uszeregowaniu dziel proces krystalizacji
i rozwoju wlasnego, charakterystycznego jezyka
wypowiedzi tworcy. Na koniec zwrdce uwage na
wspolbrzmienie tego malarskiego idiomu z tek-
stami o sztuce i jezyku, stanowiacymi istotny ele-
ment najblizszej, prywatnej i osobistej przestrze-
ni, w ktorej powstawaly dziela gdanskiego artysty.

Chociaz zarejestrowanych wypowiedzi Wlodzi-
mierza Eajminga dotyczacych jego drogi tworczej
nie jest wiele, bardzo wyraznie i wymownie za-
znaczaja sie w nich odniesienia do pogladéw na
malarstwo, ktore przekazal mu podczas studiow
Juliusz Studnicki.? Tak znaczny udzial wyniesio-
nych z pracowni i wspominanych po latach uwag
profesora jest nie tylko $wiadectwem wdzieczno-
$ci za cenne nauki otrzymane na poczatku wlasnej
drogi. Dobitnie $wiadczy przede wszystkim o tym,
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jak gleboko i trwale wbily sie one w malarskie my-
Slenie bylego ucznia o kierunku, w ktorym sam
podaza. Kluczowe pojecie malarstwa jako dziedzi-
ny wypracowywania indywidualnego jezyka wypo-
wiedzi artystycznej laczylo sie w pamieci Lajminga
zinng ideg Studnickiego — z jego rada, by w podej-
$ciu do motywu unikaé ‘inwentaryzacyjnej’ szcze-
golowosci i poszukiwac formy dajacej syntetyczne,
uogoblnione ujecie widzialnego $wiata, takie, ktore
wydobywa zen cechy zasadnicze i najistotniejsze.
Tylko skrywajac szczegblowe cechy obiektow,
mozna przemieni¢ je w uklady formalne nada-
jace rzeczom postac nieznana skadinad, a przez
to uczyni¢ je widocznymi na nowo, inaczej, niz
jawig sie zazwyczaj. Taka wlaénie przemiane,
ktora ustanawia widzialno$¢ w napieciu miedzy
ukazywaniem a skrywaniem, za wyr6znik dzieta
sztuki uznal Martin Heidegger i podobnym torem
zmierzala my$l Studnickiego: szukaé¢ dziwnoSci
W zwyczajnym.*

Czas na okreélenie wlasnej koncepcji ma-
larstwa nadszed! dla Lajminga, gdy ubiegajac sie
o stanowisko docenta uczelni artystycznej, musial
przygotowa¢ wyktad kwalifikacyjny. Zachowany
tekst wykladu, z datg 6 kwietnia 1976 roku, pozo-
staje glownym i najwazniejszym zrédlem wiedzy
o tym, jak pojmowal on swojg tworczo$¢ w szcze-
gblnym okresie, kiedy jego obrazy uzyskiwaly wy-
razne cechy charakterystyczne dla dojrzalego stylu
artysty.5 Wypowiedz zatytulowana ,,O Inspiracji”
podstawowa role w procesie tworzenia przyzna-
je czynnikom psychologicznym, funkcjonujacym
ponizej progu Swiadomosci i poza jej kontrola. In-
dywidualne rysy psychiki autora decyduja bowiem
o tym, jak zadziala zlozony mechanizm inspiracji,
posredniczacy miedzy czyms, co stanowi jej zro-
dlowy przedmiot, a dzielem, ktére powstaje jako
jej finalny wytwor. Inspiracje ksztaltuje wspol-
dzialanie bodZcow zewnetrznych, pochodzacych
ze Swiata widzialnego i odbieranych zmystowo,
oraz wewnetrznych, majacych podéwiadome
zrodla psychiczne. Przedmiotem inspiracji we-
wnetrznej moga by¢ badz okreslone mysli i od-
czucia, badz ,,nieokreslone poczucie braku.” Oba
nakladajace sie rodzaje doznan, zewnetrzne i ze-
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wnetrzne, wyzwalaja emocje, ktore przechodza
w upodobania, a dzieki ich sile utrwalajg sie w pa-
mieci i wedruja drogami skojarzen. Mechanizm
inspiracji podlega zasadzie wyboru: intensywnos$é
wzbudzanych odczu¢ decyduje o tym, jakie cechy
wrazeniowe w zakresie barw czy ksztaltoéw wydo-
byte zostana z otaczajacego Swiata. Emocjonalne
doznania wybranych aspektow rzeczywistoSci
stanowia material do konstrukeji obrazu, ktérego
forma zaznacza ich §lady. Sam proces malarski
podlega juz zasadzie racjonalnej budowy dziela,
chociaz pozostaje ono zapisem nieracjonalnych,
a przy tym silnie zindywidualizowanych wrazen,
emocji i asocjacji. Indywidualna dla kazdego
artysty droga przejécia od inspirujacych zrodet
zewnetrznych i wewnetrznych do plétna ,ttuma-
czy¢ moze zaskakujgcy fakt wielkich rozbieznosci
w malowaniu tego samego przedmiotu przez roz-
nych malarzy.”®

W tak zarysowanej ramie ogoblnej teorii in-
spiracji jako psychologicznej podstawy malarstwa
osadzil Lajming wlasny malarski jezyk. Zaznaczyt
jego wybor, motywowany osobistymi upodo-
baniami i dokonany na zasadzie §wiadomego
ograniczenia sie do jednej konwencji gatunkowej
— martwej natury. Odnoszac sie do niej, podkre-
§lit umowne jej potraktowanie: ,Wizja umowne;j
martwej natury jest dla mnie wystarczajacym
polem dla wypowiedzi.”” Przeslanka tego wyboru
byly inspiracje wzbudzane przez stare przedmio-
ty, rzeczy zniszczone, bezuzyteczne, pozbawione
swojej funkcji i znaczenia, fragmenty i relikty
pozostale z nieistniejacych juz catoSci, zwlaszcza
jakie$ dawne wyroby z drewna lub kamienne na-
grobki. Staly sie one dla artysty Zrédlem silnych
emocji, podobnych tym, ,jakie wyzwalaja stare,
pozolkle — nieczytelne juz — fotografie — zanikaja-
ce $§lady nieobecnych os6b.”® Inspiracja wizualna,
plynaca z tych zniszczonych uplywem czasu obiek-
tow, na poziomie odczu¢ emocjonalnych laczyta
sie z inspiracja wewnetrzna, ktorej przedmiotem
byto poruszajace odczucie braku, pewnego rodza-
ju nieobecnosci, jak to doznawane na widok ,,0d-
krywki archeologicznej czy kamienia z zatartym
napisem.”
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Jezyk ,umownej martwej natury” byt wiec
dla Lajminga forma malarskiego ukazania $wia-
ta rzeczy, ktory za sprawg impulséw wewnetrz-
nych jawi sie jako poddany niszczacej sile cza-
su, efektom zaniku, fragmentacji, zacierania sie
w postaci reliktowej i szczatkowej, pozbawienia
funkcji i utraty czytelnych znaczen. Umowno$¢
owych martwych natur, odr6zniajaca je od kon-
wencji przedstawien zwyczajnych przedmiotow
codziennego uzytku, polega na tym, ze redukuje
sie w nich poziom uwidocznienia przedmioto-
wej, funkcjonalnej i znaczeniowej konkretnosci
zestawionych rzeczy. Zostaje on skryty w formie,
ktora zaciera prosta rozpoznawalno$é, a przez to
zwyczajno$é poszcezegdlnych obiektow, ukazuje
za$ w zamian tylko ogodlne cechy ich ksztaltu, po-
wierzchni i kolorystyki, czyniac je niezwyczajny-
mi, dziwnymi czy nieznanymi, niczym artefakty
wydobyte i widoczne tylko po czeéci. Forma ta,
zgodnie ze wskazoéwkami Studnickiego, jest syn-
tetyczna; nie precyzuje, lecz pomija szczegdly, by
stworzy¢ jezyk wizualnych uogolnien, pod ktore
domys$lnie podstawi¢ mozna ro6zne przedmio-
towe desygnaty, zadajac archeologiczne pyta-
nia w rodzaju: co to moze by¢? Jezyk malarskiej
transpozycji przedmiotéw na formalne sktadniki
umownych martwych natur powstaje w wyniku
dwoch Scisle powiazanych ze soba zabiegow: jest
to zabieg wyboru cech okreslajacych syntetycznie,
zarazem zdawkowo, fragmentarycznie i og6lnie,
wizualng posta¢ obiektu oraz zabieg pominiecia
cech szczegotowych, konkretyzujacych i ujedno-
znaczniajacych jego przedmiotowa tozsamo$c.
,Poprzez selekcje i eliminacje pewnych elementow
— thumaczyt w swoim wykladzie artysta — probuje
doj$¢ do syntezy martwej natury.”° Zastepowanie
cech jednoznacznie identyfikujacych obiekt forma
okreslajaca wybidrezo tylko jaki$ jego fragment
lub aspekt, ktéry mozna przypisaé r6znym obiek-
tom, to jezyk peryfrazy i malarstwo Lajminga
operuje takim wlaénie jezykiem peryfrastycznych,
ambiwalentnych znaczeniowo figur.

Syntetyczna forma nadana obiektom zna-
czy najogolniej i niedokladnie tylko pewien ich
rodzaj, abstrahujac od konkretnego desygnatu
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i otwierajac pole wieloznacznos$ci wygladu moty-
wow, a tym samym pozostawiajac dociekania ‘co
to?’ bez odpowiedzi. W rozmowie przeprowadzo-
nej w 2006 roku artysta stwierdzil: ,Nie okreslam
jednoznacznie przedmiotow, szukam raczej ma-
larskich form. Nigdy nie jest jasne, czy w obra-
zie sa jajka, lustro czy tez fotel.”" Intencje swo-
jej syntezy, zrywajacej lacznosé miedzy wizualna
postacig elementéw martwej natury a znaczonym
przedmiotem, znakomicie ujal rowniez w jednej
z p6zniejszych rozméw: ,,Czasem kto$ patrzy na
ten st6l na moim obrazie i pyta: A to, co to jest?
Jablka? Nie. A co? Formy. A moze jednak jabtko?
Nie. Jajka? Tez nie. Po prostu odpowiednia for-
ma pasujaca do pozostaltych.”2 Ostatecznie ma-
larska wypowiedz, stanowiaca zesp6t figur pery-
frastycznych, spelnia sie w przemawianiu nie sila
podobienstwa do okreslonych pojeciowo, znanych
skadinad elementoéw przedmiotowego Swiata, lecz
mocg zdolng okresli¢ go inaczej, w nowy sposob,
wlasnym jezykiem i na swoistych dla obrazu wa-
runkach wewnetrznej, formalnej spojnoéci. ,,Wy-
chodze z bardzo formalnego, malarskiego punktu
widzenia: co$ jest okragle, co$ jest proste” — thu-
maczyt artysta, zapytany o zasade konstrukcyjna
jego obrazéw — ,,Gra, zestawienie poszczego6lnych
form jest tu najwazniejsze.”3

Odkad w latach osiemdziesigtych glow-
nym motywem dziel Lajminga stala sie gora,
zajmujgca centralne miejsce miedzy pierwszopla-
now3 strefa przedmiotéw a niebem, komentarze
tworcy dotyczyly szczegolnie jej roli w obrazach.
»Stale w nich obecne [sa] niebo i gora, a z dru-
giej strony przedmioty z pierwszego planu, wy-
konane przez czlowieka” — méwil i odwolywal
sie do interpretacji tego schematu, ustyszanej od
ktoregos z kolegdéw: rzeczy, jako wytwory ludz-
kie, mialyby wskazywaé na ,stala relacje, jaka
zachodzi w $wiecie miedzy czlowiekiem a natu-
ra. Taka interpretacja mi sie spodobala, do tego
nawet stopnia, ze kolejne obrazy malowatem pod
jej katem, uwypuklajgc pierwszy plan obrazéow
i traktujac gore wraz z niebem jako symbol natu-
ry.”4 Zgodnie z powyzsza wykladnia uogolniajacy
i syntetyczny charakter form okre$lajacych przed-
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1. Whodzimierz tajming, Martwa
Natura, 1965, olej na ptdtnie, 68 x 125
cm, zbiory rodziny artysty

2. Wtodzimierz tajming, Martwa
Natura w Pejzazu, 1979, olej na
ptdtnie, 100 x 110 cm, Muzeum
Narodowe w Gdarisku

3. Wiodzimierz tajming, Martwa
Natura, 1971, olej na ptdtnie, & 139 cm,
Akademia Sztuk Pigknych w Gdarisku
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mioty pierwszego planu shuzy ukazaniu stalo$ci
odwiecznego i nieustannego procesu urzadzania
sie czlowieka w $§wiecie, zabudowywania i meblo-
wania go sobie réznymi sprzetami. Jezyk obrazu
obejmuje lgcznie wszystkie historycznie zmienne
i przemijajace sposoby organizacji Swiata rzeczy,
ukazujac niezmienna, ponadhistoryczna regute:
ludzkie urzadzanie sie i zamieszkiwanie w ogole.
Goéra za$ stanowi synekdoche §wiata natury jako
niezmiennej i wiecznotrwalej scenerii, w ktorej
cztowiek przez kolejne pokolenia nieustannie na
nowo probuje umocowac swdj byt, zamieszkaé
po swojemu i zorganizowac¢ wlasng przestrzen
za pomocg roéznych wyrobow. Charakterystycz-
na sylweta gory, relatywnie stala mimo réznych
warunkow oswietlenia i uktadow chmur na nie-
bie, wprowadza w obrazach Lajminga wymiar po-
nadczasowo$ci jako tlo, na ktérym zredukowane,
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fragmentaryczne i reliktowe formy przedmiotow
jeszcze wyrazniej znacza tymcezasowosé jako wy-
miar wladciwy ludzkiemu losowi. Na zasadzie tej
opozycji zyskuje ona role symbolu nie tylko natu-
ry, ale tez przemijania.’s Jednoczeénie artysta wi-
dzial w niej réwniez symbol wszystkiego, co czlo-
wieka przewyzsza, nie tylko doslownie wznoszac
sie ponad wymiar ludzkiego czasu i ponad granice
$wiata ludzkich wytwordw, ale tez siegajac ponad
horyzont czlowieczego poznania. W §wiadomoéci
Lajminga gora — majaca konkretny pierwowzor
w Chmielnie — symbolizowala to, co dla czlowieka
w najogoélniejszym i najglebszym sensie pozostaje
niedostepne, niepoznawalne, co jest tajemnica.
Podkreslajac w rozmowie z Januszem Janowskim
tajemniczos$¢ jako istotne dla niego znaczenie
owej gory, artysta zdecydowanie przytaknal suge-
stii swojego rozmowcy, ze pelni ona role symbolu
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Ltajemnicy zycia, do ktorej czlowiek zawsze chce
sie zblizy¢, jednak ktorej nigdy nie bedzie w stanie
w pelni przenikngé.”

Obiekty na pierwszym planie obrazow
symbolizuja zatem czlowieka w ogble, bo prezen-
tuja sie jako jego wytwory i zarazem pozostatosci
zachowane z nieokre$lonego czasu, o mniej lub
bardziej zatartym, co najmniej nieoczywistym
lub nieznanym przeznaczeniu i znaczeniu, przy-
pominajac pod tym wzgledem archeologiczne
relikty. Znacza one ludzka przemijalnos$é w wy-
mownej konfrontacji z wyniesiong ku niebu gora,
symbolizujaca to, co dla czlowieka na zawsze po-
zostaje nieosiagalne i niezglebione, co nie podle-
ga jego urzadzaniu sie za pomocg rzeczy, ale co
zarazem wyznacza horyzont i nadrzedny punkt
odniesienia, na ktdry czlowiek jest zorientowany.
W taki oto sposéb martwe natury na pejzazowym
tle, chociaz nie przedstawiajg ludzkich postaci,
symbolizuja uniwersalna prawde o czlowieku,
syntetycznie ukazujgc sytuacje, ktéra w sposob
najbardziej ogo6lny, podstawowy i istotny okresla
ludzkie bycie w $wiecie — kazde i zawsze. Malarski
jezyk Lajminga, przechodzgc ponad wszystkim, co
szczegblowe, wariantowe, partykularne i na tym
poziomie zr6znicowane, a wiec drugorzedne, siega
tego, co stanowi istote, powszechnik i inwariant,
stala, strukturalna regute. W przywolywanej juz
rozmowie z 2006 roku artysta stwierdzil, ze jego
koncepcja malowania obrazow, ,w ktoérych nie ma
bezposrednio czlowieka, ale ktérego obecno$c jest
wyczuwalna”. stanowi probe pdjscia za wskazow-
ka Studnickiego, by ze zwyczajno$ci wydobywac
dziwno$¢, a wiec to, co zastanawia, daje asumpt
do glebszego namystu.”” W p6Zniejszym wywiadzie
odniost swoja koncepcje malarstwa znéw do nauki
wyniesionej z pracowni mistrza, ale tez do poetyki
peryfrastycznych niedopowiedzen, charakteryzu-
jacej jego wlasny malarski jezyk, jako formy wy-
dobycia spoza wszystkiego co mniej wazne, tego,
co najistotniejsze. ,,Gore zobaczylem pierwszy raz
podczas pleneru, na ktory zabrat nas prof. Stud-
nicki. Pieknie opowiadat o tym, jak rozkladaja sie
linie jeziora, nieba i horyzontu. Trzeba mie¢ $wia-
domo$é tego, gdzie znajduje sie w tym czlowiek, ze
wszystko jest wazne, ale z tego wszystkiego nalezy
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umie¢ wybraé¢ najwazniejsze rzeczy. Mysle, ze kaz-
dy malarz ma swoja gore, jakas tajemnice, bo kie-
dy wszystko jest jasne, to tak naprawde nic nie jest
jasne. Nie wszystko musi by¢ dopowiedziane.”®
W jeszcze innej rozmowie Lajming tluma-
czyl, dlaczego stale malowang goére z Chmielna
nazywa swoja gora. ,,Zachwycilem sie tym pejza-
zem, ta moja gora stala sie czyms najwazniejszym
w moim zyciu. (...) Ona mnie przyciagala, nie
umialem sie z nig rozstac, jezdzilem do niej w roz-
nych porach roku i zawsze malowalem ja z tego sa-
mego miejsca, sztalugi stawialem obok mostku.”
Na koniec artysta stwierdzil, ze malujac owa gore,
czul sie sobg. Co$ wiec sprawialo, ze gdy stal przed
nia ze swoimi sztalugami, zdawal sobie sprawe
z nadzwyczajnej istotnosci tej sytuacji, w ktorej od-
najdywat siebie. Jakkolwiek trudno wnikna¢ w jej
psychologiczne kulisy i zgtebi¢ osobista tajemni-
ce wrazliwo$ci malarza, dostatecznie wymowne
pozostaja obiektywne koordynaty przestrzeni,
czasu i okolicznosci, w ktorych to sie dziato. Od
lat siedemdziesiatych do dziewieédziesiatych nie-
opodal owego mostku, dajacego najlepszy widok
na chmieleniskie wzgorze, prowadzone byly wyko-
paliska archeologiczne. W ich trakcie odkrywano
wiele pozostalo$ci po wezesnos$redniowiecznym
grodzie, zamieszkiwanym od dziesigtego do jede-
nastego wieku — zaréwno relikty zabudowan, jak
i r6znego rodzaju wyrobow rzemieslniczych. Bylo
wiec tak, ze Lajming przy sztalugach rozstawio-
nych na mostku odnajdywat siebie i swoje miejsce
mieszkanca Swiata z jednej strony w horyzoncie
wiecznotrwalej gory, z drugiej strony w perspekty-
wie dawnych dziejow, gdy na ten sam jej wyniosty
grzbiet patrzyli niegdysiejsi mieszkancy tutejszej
osady, po ktorych pozostaly juz tylko szczatki trud-
nych do identyfikacji sprzetéw. Znajdujac sie dzi§
w tamtym miejscu, mimo, ze wykopaliska dawno
juz zakonczono, nie sposdb oprzec sie impulsom
pamieci i uniewazni¢ narzucajace sie skojarzenia
miedzy tu i teraz do$wiadczanym widokiem na
gore a widokiem tak samo obecnym przed oczami
tamtych ludzi, prezentujacym sie ponad obwaro-
waniami ich grodu. Naduzyciem byloby uznaé, iz
to jest klucz do wlasciwej interpretacji obrazow
Lajminga, ale na pewno szczegblny genius loci
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stanowiska, z ktorego artysta wpatrywal sie we
wzgdrze, wykonujac jego niezliczone studia, po-
zwala lepiej zrozumieé zaréwno magnetyczna sile
upodobania malarza do tej okolicy, jak i specyfike
malarskiego jezyka, ktérym operowal, przenoszac
sylwete gory z Chmielna na swoje plotna. Jeze-
li szczegolnie silne inspiracje zewnetrzne i we-
wnetrzne wzbudzaly w artyScie przedmioty znisz-
czone przez czas, fragmentaryczne relikty rzeczy
jako §lady nieobecnych osdb, a zwlaszcza arche-
ologiczne odkrywki, to punkt obserwacji chmielen-
skiego wzgorza z terenu aktualnie prowadzonych
wykopalisk rzeczywiscie byt dla niego idealnie od-
powiednim miejscem.

Umowno$¢ jezyka martwych natur Lajminga,
polegajaca na odejSciu od quasi-inwentaryzacyj-
nej dostowno$ci w przedstawianiu konkretnych
obiektow i zastapieniu jej forma peryfrastyczna
— okresleniem zarazem ogo6lniejszym i fragmen-
tarycznym, ktére umyka prostej, jednoznacznej
identyfikacji z takim, a nie innym rzeczowym
desygnatem i rodzi pytanie ‘co to?” — przypomi-
na poetyke studenckiego teatrzyku rak pod taka
wlasnie nazwa, Co To, ktorego artysta byl jednym
z wspottworeow i aktoréw. Podstawowym $rod-
kiem wyrazu byty w nim gesty, nie tyle przedsta-
wiajace, ile zastepujace, na zasadzie metonimicz-
nych figur, ludzkie postaci, ich ruchy, zachowania
i wzajemne relacje. Analogiczng role metonimii,
fragmentow figuralnie obrazujacych charaktery-
styczne dla ogo6tu ludzi sposoby bycia, aktywnosci,
postawy i stany wewnetrzne, odgrywaly uzywane
w pantomimie gestow rekwizyty — albo niewielkie
przedmioty, dajace sie obracaé w dloniach, albo
tez uproszczone, plaskie, tekturowe atrapy przed-
miotow. W filmie wspomnieniowym o teatrzyku
Lajming wyrazil wprost swoja pewnos¢, ze gdyby
nie dos§wiadczenia wyniesione z Co To, jego poz-
niejsze malarstwo wygladaloby inaczej.2°
Wypracowywanie wlasnego malarskiego
jezyka oznacza¢ musiato odparcie silnego poczat-
kowo wplywu formuly kolorystycznej, bliskiej
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Studnickiemu. ,Moje pierwsze prace po studiach
— wspominal Lajming — byly postimpresjonistycz-
ne, wlasnie w konsekwencji zapatrzenia na jego
malarstwo. Pb6zniej otrzasnalem sie z tego wply-
wu, choé szacunek do mistrza pozostal mi na za-
wsze.”?* Dopiero pod koniec lat szeéc¢dziesiatych
artysta, ciagle malujac martwe natury, przestaje
operowac kolorem rozlozonym na drobne plamy
w gestym rytmie odrebnych pociagnieé pedzla,
»na zasadzie bogactwa chromatycznych przeciw-
stawien,” ktore wytwarzaly efekt kolorystyczne-
go rozedrgania obrazu.2* Wprowadza natomiast
szersze, bardziej zwarte i jednolite polacie barwne,
zamkniete w obrebie plaszczyzn przyjmujacych
ksztalty zdecydowanie okreélone prostymi lub
kraglymi liniami. Jednocze$nie powstaje napie-
cie miedzy wyrazna konkretyzacja tych ksztaltow
a nieuchwytno$cia ich odniesien do $wiata rzeczy
odroéznianych na poziomie identyfikacji szczego-
lowej. W centrum obrazu daje sie rozpozna¢ tyl-
ko pozioma powierzchnie mebla, z ktorej splywa
serweta, a na ktorej ustawione sa przedmioty,
chociaz trudno jednoznacznie rozstrzygnaé, czy
ta powierzchnig jest blat stotu, czy moze siedzi-
sko krzesla. Przestrzenny uklad motywow skla-
dajacych sie na martwa nature sugerowany jest
przez efekty nakladania sie jednych ksztatltow na
drugie, przecinania tych znajdujacych sie z tytu
przez krawedzie rzeczy umieszczonych blizej, ale
nie sposob juz powigzaé tak zbudowanego zespo-
tu form z konkretnymi, rozréznialnymi pojeciowo
desygnatami. Co$ tam stoi czy moze lezy, jedno za
drugim, ale nie wiadomo, co takiego. Sumarycz-
nie okreslone wieloznacznym ksztaltem i kolorem
zarysy przedmiotdw desygnuja pewien ogdlny typ
konwencjonalnego motywu martwej natury, jak
owoce w ogole — typ obejmujacy tacznie jablka,
brzoskwinie czy pomarancze, w sumie wszystkie
gatunki owocow, ktore z rowna niepewnoscia
mozna imaginacyjnie projektowac na ten sam
umowny oznacznik, nie uzyskujac odpowiedzi na
dociekanie, ‘co to?’ za owoc, lub moze jednak jaj-
ko. W taki oto spos6b malarski jezyk martwych
natur Lajminga abstrahuje od kwestii szczegoto-
wych i uchyla je, kierujac uwage ku temu, co og6l-
ne i dlatego istotne: niewazne, jakie owoce czy
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jajka, jakie przedmioty — wazne, ze jakiekolwiek,
wszystkie podobnego rodzaju. Poetyka niedopo-
wiedzen i uogoélnien przenosi konwencjonalne
motywy martwej natury z poziomu zwyczajnosci,
gdzie nie spotyka sie czego$ takiego, jak ‘owoce
w ogble,” ‘nieokreslone przedmioty,” w nadzwy-
czajnos$c.

Pod koniec lat sze$édziesiatych zaznacza
sie tendencja do poszerzenia widoku martwej na-
tury tak, ze prezentujacy ja sto6l zajmuje centralne
miejsce w obrebie umeblowanego wnetrza. Cala
dyspozycja umieszczonych w nim sprzetow nie
rzadzi jednak logika zwyklych stosunkéw prze-
strzennych, lecz zasada optycznego zrytmizowa-
nia mniej lub bardziej regularnych form w plasz-
czyznie obrazu, przy czym rytm drobniejszych
i zachodzacych na siebie ksztaltow zageszcza sie
w strefie stolu, a dalej od centrum jego dynamike
wygaszaja obszerniejsze pola ujednoliconej bar-
wy. Glownym czynnikiem rytmizacji catego ukla-
du jest syntetyczne uproszczenie zaro6wno gamy
barwnej, jak i linii wydzielajacych potacie kolo-
ru, a jednocze$nie zarysowujacych poszczegdlne
obiekty. Podstawe wizualnego rytmu stanowi kon-
trastowa opozycja miedzy ksztaltami o wysokim
stopniu regularnoéci, z jednej strony prostolinio-
wymi, prostokatnymi lub kanciastymi, z drugiej
krzywoliniowymi, owalnymi lub lagodnie zaoblo-
nymi. Serwety zwieszone ze stotu raz wtoruja jego
prostym krawedziom, innym razem przeciwsta-
wiajg im swoje miekko splywajace krzywizny i za-
rysowuja u dohu tuk, ktory odpowiada ksztalttowi
owalnego oparcia krzesel stojacych obok. Dialog
ksztaltow przenosi sie na meble przy stole z pozio-
mu jego blatu, na ktérym inicjuja go w mniejszej
skali zestawione elementy martwej natury, jak
owoce i rozne drobne przedmioty. Prymat rytmu
wiazacego ze soba sylwety przedmiotéw w plasz-
czyznie obrazu dyktuje ich wzajemne proporcje
i sposoby umiejscowienia w kompozycji, odmien-
ne od tych, ktore dyktowalyby zasady perspektywy
i przestrzenne realia. Oparcia krzesel ulokowane
s3 nieraz znacznie nizej niz stot i odbiegaja od jego
skali, za$ dolna granica obrazu przeprowadzona
jest tak, ze ucinajac meble na pewnej wysoko$ci,
nie pozwala tych niekonsekwencji odnie$¢ do
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sposobu ustawienia poszczegdlnych sprzetow na
podlodze, a zarazem w przestrzeni wnetrza. Uchy-
lajac w ten sposdb porzadek zwyczajnej, trojwy-
miarowej rzeczywisto$ci, obrazy kompensuja go
porzadkiem wewnetrznie spojnego, kompozycyj-
nego rytmu form.

Umowne martwe natury przeksztalcaja sie
zatem w rOwnie umowne obrazy mieszkalnych
przestrzeni. Jednocze$nie rozwija sie tez peryfra-
styczny jezyk malarstwa Lajminga. Ukazujac pro-
sty stol, artysta poprzestaje na jego okresleniu naj-
bardziej ogélnym, takim, ktére moze objac lacznie
cechy stolu w jadalni — przez czeSciowe nakrycie
serweta — i cechy biurka w gabinecie — przez od-
sloniecie blatu i ustawienie na nim typowych dla
prywatnego gabinetu drobiazgow. Wsrod tych
ostatnich stosunkowo najkonkretniej prezentuja
sie charakterystyczne ramki na rodzinne zdjecia,
jedna lub dwie zsuniete blisko siebie, o ksztalcie
prostokatnym lub owalnym, a z reguly w prosto-
katnej ramce widaé owalny zarys szybki. Motyw
ramek wyrdznia sie usytuowaniem w optycznym
centrum kompozycji, najdobitniejsza regularno-
$cig wydobywajacych go ksztattow, jak rowniez
sila najbardziej skondensowanego ich kontrastu,
spolaryzowanego miedzy prostokatem a owalem.
Stanowi przez to dominujacy akcent w kompozy-
cyjnym rytmie obrazu, ktory rezonuje w ksztaltach
innych elementéw wnetrza. Te nadrzedna role
motywu na poziomie wizualnej struktury obrazu
uzasadnia jego szczegoblna rola semantyczna. Po-
wstaje bowiem tutaj maksymalne napiecie miedzy
podniesieniem stopnia ekspozycji ksztaltow same;j
ramki z szybka a calkowita niewidocznoscia zdjec,
ktorych eksponowaniu kazda taka ramka przeciez
shuzy — o ile méwimy o zwyczajnej praktyce. Nie
dziwi to jednak, gdy wezmiemy pod uwage stowa
artysty o tym, jakie znaczenie mial dla niego efekt
zatarcia czytelnoSci fotografii, wymowny przejaw
uplywu czasu i zanikania Sladow po niegdys bli-
skich osobach, ktore juz odeszly. Malarski jezyk
Lajminga przenosi to osobi$cie poruszajace go
doswiadczenie utraty i niszczycielskiej sily czasu
na poziom reguly powszechnej: niewazne, czyjego
zdjecia nie wida¢, motyw ramki z nieczytelng foto-
grafia obejmuje i zarazem symbolizuje wszystkie
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przypadki, w ktorych rysy konkretnych osob za-
ciera czas, kiedykolwiek i gdziekolwiek ten staly
proces zachodzi.

Organizujac ksztalty przedmiotow w abs-
trakcyjny rytm oparty na opozycji miedzy for-
mami kanciastymi i kraglymi, artysta od poczat-
ku lat siedemdziesiatych czesto siega po forme
posrednia, ktoéra w dolnej czedci tworzy zarys
prostokatny, a u géry zamknieta jest linig falista
czy esowata. Jednym z najwczeéniejszych zna-
nych przykladéw jest tondo ze zbioréw Akade-
mii Sztuk Pieknych w Gdansku (1971), gdzie taki
profil zarysowuje nad krawedzia stolowego blatu
dzidbek dzbanka do kawy, a na dole powtarza go
ksztalt oparcia krzesta, przeciety noga stolu. Taka
kombinacja prostokatnej podstawy z falistym za-
mknieciem tworzy w kolejnych obrazach artysty
staly formalny modul, powtarzany przez ksztal-
ty roznych obiektow, a w efekcie upodobniajacy
jedne do drugich i utrudniajacy ich jednoznaczna
identyfikacje. Opisany taka forma przedmiot, gdy
jego ksztalt wznosi sie nad blatem stolu, wyglada
troche jak gorna czeé¢ oparcia krzesla stojacego
za nim, troche jak zegar bufetowy ustawiony na
krawedzi blatu, kiedy za$ analogiczna, pionowo
wydluzona forma przylega do stotu z boku, wy-
glada jak przyciety jego pionowa krawedzia frag-
ment ni to oparcia krzesla, ni to podlokietnika
fotela albo kanapy. Te wieloznacznos$¢ prostokat-
no-falistego modulu bardzo dobrze ukazuje na
przyklad martwa natura W Kambuzie z Muzeum
Pomorza Srodkowego w Stupsku (1974). Artysta
znalazl w nim forme tylez charakterystyczna, co
syntetyczna i fragmentaryczna, ktorej skrotowa
0goblnos¢ pozwalala na niedookreslone, domy$lne
tylko oznaczanie roznych elementéw wyposazenia
mieszkalnego wnetrza. Znakomicie wspolgrat on
w wizualnym rytmie kompozycji zar6wno z owa-
lem ramki na zdjecia, jak i z prostymi krawedziami
stohu i krzywiznami serwet. Jednocze$nie w jezyku
umownych martwych natur Lajminga stal sie on
glowna figura peryfrastyczng, okreslajaca w spo-
sob mozliwie najdalszy od dostowno$ci i najbar-
dziej ogdlny potencjalnie kazdy przedmiot,
ktérego fragment, przyciety krawedziami
innych obiektow, przyjmuje taki zarys.
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Moze to by¢ nie tylko wycinek ksztaltu r6znych
mebli czy innych przedmiotéw codziennego uzyt-
ku, wypeliajacych przestrzenie mieszkan. W nie-
ktorych obrazach taka figura — pionowy prostokat
z esowatym zamknieciem — prezentuje sie nie jako
cze$ciowo przestoniety innymi przedmiotami i dla-
tego wycinkowy widok pewnego obiektu, lecz jako
ukazany w calo$ci, asymetryczny w swoim ksztal-
cie fragment, relikt niezachowanej, symetrycznej
catosci, zapewne jedno z dwoch skrzydet jakich$
drzwiczek. Istotng wskazowke dal Lajming w te-
lewizyjnej rozmowie z Jackiem Mydlarskim, gdy
kreélac dlonia w powietrzu te charakterystyczna
falista linie (gestem troche jak z teatrzyku Co To),
powiedzial, ze chociaz mozna w niej dopatrywaé
sie chocby ksztaltu fotela, dla niego jest remini-
scencja ksztaltu sktadanych, podréznych ikon,
ktorych ogladana kiedy$ wystawa wywarla na nim
duze wrazenie i ktore kojarzy z prawostawnym wy-
znaniem swojego zmarlego ojca.

Wnetrza, malowane przez artyste w wielu
roznych wariantach niemal do konca lat siedem-
dziesiatych, byly forma syntetyzujacej i uogoél-
niajacej peryfrazy, ktéra desygnowala tacznie
typ jadalni, salonu i gabinetu, ale takze pracow-
ni malarskiej, gdyz taka funkcje metonimicznie
oznaczal motyw odwro6conego blejtramu, czesto
wystepujacy w roli kulisy przy jednej z bocznych
granic obrazu. Jezykiem obrazowego symbolu
umowno$¢ owych wnetrz obejmowata to, czego
nie mozna przedstawic¢ dostownie: nie konkretne,
lecz jakiekolwiek i kazde pomieszczenie stuzace
zamieszkiwaniu i codziennemu uzytkowaniu, ro-
dzinny dom z pamigtkami po przodkach i jedno-
cze$nie miejsce pracy — najogo6lniej rzecz ujmujac,
wlasng przestrzen, w ktorej czlowiek na rézne spo-
soby urzadza swoje bycie i w ktorej mija jego czas.

Po przejsciu od wasko kadrowanych mar-
twych natur do szerszych ujeé¢ prywatnych wnetrz
z martwa natura na stole nastepuje w tworczosci
Lajminga trzeci etap poszerzania obrazowanej
przestrzeni, juz nie wszerz, lecz w glab, przez
otwarcie jej na pejzaz. Zanim ta faza objela caly
p6zniejszy dorobek artysty, od 1979 roku, ciekawy
precedens wydarzyt sie kilka lat wezeéniej, w roku
1973, gdy Lajming, obok wielu innych tworcow
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zwigzanych z Wybrzezem, wlaczyl sie w inicjaty-
we Gdanskiego Towarzystwa Przyjaciol Sztuki, by
podja¢ aktualny temat budowy p6inocnej czesci
Portu Gdansk. Powstaly wowczas obraz Port Pot-
nocny II na pierwszym planie adaptuje schemat
wypracowany we wezesniejszych obrazach wnetrz,
ukazujac swego rodzaju ,budowlang’ martwa na-
ture — stol z rekawica robocza, kaskiem i zwinie-
tym w rulon rysunkiem projektowym na blacie, za
stolem uciety brzegiem plotna fragment oparcia
krzesla, zarysowujacy charakterystyczna figure
prostokatno-falista, a przy lewym brzegu, w roli
kulisy, zamiast blejtramu fragment tablicy infor-
macyjnej — podczas gdy w glebi otwiera sie widok
na plac budowy i daleka, siegajaca po horyzont
perspektywa prowadzonej rozbudowy portu.

W procesie ksztaltowania sie formuly p6z-
niejszego malarstwa Lajminga przetlomowy byt
rok 1979. Wtedy bowiem powstaja pierwsze kom-
pozycje odnoszace zabudowany szeregiem obiek-
tow plan pierwszy do gorzystego pejzazu w tle.
W zbiorach Muzeum Narodowego w Gdansku
znajduje sie jedna skonstruowana na tej zasadzie,
prototypowa Martwa Natura, zapowiadajaca cala
serie prac, ktora artysta rozwinie szerzej w latach
osiemdziesiatych i pézniejszych. Z reguly jednak
weczesne obrazy z motywem gory zachowuja w ca-
loSci charakter pejzazy, gdyz pierwszego planu nie
buduja zestawienia mebli czy innych elementow
wnetrza, tylko proste segmenty tworzace wzdtuz
dolnego brzegu pola jakby ogrodzenie terenu,
lecz jednocze$nie pozostajace abstrakcyjnymi
pasmami lub plaszczyznami, na ktoérych niekie-
dy widnieja oldwkowe zarysy jakiej$ wiezyczki
koSciola lub cerkwi. Zachowane prace tego ro-
dzaju, nieliczne, w niewielkich formatach, naleza
do cykli Bieszczady i Pejzaz Finlandii, chociaz
nie wszystkie sg identyfikowane topograficznie.
Wsréod segmentéw na poly abstrakeyjnych ogro-
dzen pojawia sie prostokatno-falisty modul, zas
w jednym z pejzazy bieszczadzkich przegrode na
pierwszym planie uzupelnia wstawiona miedzy jej
proste czlony kamienna plyta, ktorej polokragly
tuk, nawigzujacy do linii gorskiego grzbietu w tle,
z prawej strony przyjmuje lekko esowaty zarys.
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Ukazanie plyty nieco pod katem, tak iz widac jej
grubo$é, wprowadza ambiwalencje relacji prze-
strzennych miedzy sugestig uchylenia bramnego
skrzydla, odstaniajacego ciemny wejSciowy otwor
po lewej, a sugestia krzywego zamontowania tej
plyty, jako reliktu, w murze ogrodzenia. Tego ro-
dzaju gra przeciwstawnych efektow optycznych,
dwuznaczno$ci miedzy otwarciem a zamknieciem
przej$cia, miedzy wysunieciem segmentoéw prze-
grod ku przodowi a ich cofnieciem w stosunku do
linii ogrodzenia, bedzie charakterystyczng cecha
calej pdzniejszej serii Bram, ktora znajduje swoj
poczatek w cyklu Bieszczady, ale ktorej ostateczna
formula malarska ustali sie dopiero w latach dzie-
wiecdziesigtych. Malowane na granicy abstrakeji
i figuralnosci wrota lgcza w swojej peryfrastycznej
formie opozycyjne znaczenia i tylez wprowadzaja
w obszar za nimi skryty, co od niego oddzielaja
i zamykajg dostep, czyniac przestrzen za nimi sfe-
ra tajemnicy.

Cykle pejzazy wykonywane daleko od ro-
dzinnych stron Lajminga, w Finlandii i w Biesz-
czadach, lgczy analogiczny schemat ukazania
pasma gorskich grzbietow zza poziomej, parawa-
nowej zabudowy pierwszego planu, co Swiadczy
o tym, ze artysta w tak geograficznie odleglych
i roznych od siebie miejscach dostrzegal przede
wszystkim nie indywidualne odmiennosci, lecz
ogo6lne podobienstwa. Jezeli w Pejzazu Finlandii
VII jedna z czeéci ogrodzenia oznaczyl ‘etnogra-
ficznie’ symbolem kotla z zarysowanym odcinkami
tukéw celtyckim krzyzem wewnatrz, to zarazem
nadat mu forme na tyle syntetyczna, ze przypo-
mina roéwniez rozete karpacka, a ogdlnie pradaw-
ny, magiczny znak solarny, wspdlny dla r6znych
kultur.>+

Niemal do konca lat osiemdziesiatych trwa
w tworczosci Lajminga okres eksperymentow
z wykorzystywaniem w obrazach symboli religij-
nych, gtéwnie znakow krzyza w wersji lacinskiej,
prawoslawnej i $w. Andrzeja. Niekiedy komponu-
jac krzyze z motywem wrot w Scianie przestania-
jacej podnoze odleglej gory, artysta wlaczal tego
rodzaju obrazy do serii Bramy, wykonal jednak
rowniez cykl obrazéw nazwany wprost Krzyz,
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gdzie symbol ten byl podstawa calej kompozycji.
W cyklach pod nazwa Tradycja i Czas Przeszly
znaki krzyza zajmowaly centralne miejsce w dol-
nej czesci obrazu, przyjmujacej postac ich rozbu-
dowanego obramienia i jednocze$nie na poly abs-
trakeyjnej przegrody, zza ktorej wylania sie gorski
grzbiet. Niektore obrazy z cykli Bramy i Tradycja
przenosza motyw krzyza rowniez na zbocze lub
szczyt gory, nawigzujac do Golgoty.

Rownolegle powstaja kompozycje z podob-
na gora, w ktorych zwarta zabudowe pierwszego
planu tworzy gléwnie stol, elementy martwej na-
tury spoczywajace na jego blacie oraz $cisniete
przy nim, bardzo fragmentarycznie ukazane opar-
cia krzesel i blejtramy. Artysta nazywal te obrazy
martwymi naturami, chociaz de facto obecnos¢ ty-
powych dla gatunku motywow jest tutaj juz tylko
sladowa — w niektorych obrazach nie ma ich weale
— a dominuja mniej lub bardziej ciasno zestawio-
ne i nakladajace sie czeéci wyposazenia pomiesz-
czen lub pracowni. Z biegiem lat osiemdziesiatych
coraz wyrazniej zaznacza sie tendencja do formal-
nych uproszczen w ujeciu tematu. Wznoszacy sie
nad frontalnie ukazang partig n6g stotu lub biur-
ka czworokat jego blatu buduje skompresowana
przestrzen zblizenia miedzy sylwetg gory a zespo-
lem obiektow na pierwszym planie, ktorych ksztatt
okreslaja podobnie sumaryczne, konturowe zary-
sy. Uwydatnione efekty ich nakladania sie i za-
zebiania znoszg relacje przestrzennego odstepu
i sprowadzaja caly zespot przylegajacych ksztattow
do plaszczyzny obrazu. Jeszcze dobitniej niz we
wezeéniejszych ujeciach wnetrz realizuje sie tutaj
czysto formalna zasada podejécia do tematu, ktora
Lajming opisywal jako stala regule konstrukcyjna
swoich dziel, polegajaca na spdjnym zestroju linii
zaokraglonych i prostych. Ten sam modut ksztaltu
owalnego wyodrebnia szybke z ramki na zdjecie
i zarysowuje owoce lub talerzyki z owocami, ten
sam modutl linii prostej i katowo lamanej laczy
krawedzie stolu i blejtramow, ten sam posredni
modut ksztattu prostokatno-falistego okresla pro-
fil oparcia krzesel — czesto uciety pionowg linig
w polowie szerokoS$ci, mimo Ze nic go nie prze-
slania — a linie raz proste, raz faliste wymien-
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nie kreéla kontury splywajacych ze stolu serwet.
Czasami te stypizowane, modularne ksztalty na-
suwaja rézne mozliwe, ale niepewne rozpozna-
nia przedmiotowe, a czasami pozostajg Sladem
juz nieczytelnym, ktéry wizualnie wspotbrzmiac
z konturami sgsiednich, mniej lub bardziej roz-
poznawalnych obiektow, niesie ich nieokreslony
rezonans, na zasadzie ‘i tym podobne’. Jezeli za$
okreslone ksztalty w jakims stopniu zachowu-
ja rozpoznawalno$¢ przedmiotowa, nierzadko
uzmystawia ona nierealno$¢ sposobu umiejsco-
wienia przedmiotu w obrazie, ktory ttumaczy sie
wylacznie logika kompozycyjnego rytmu i zestroju
form. Najlepszym przykladem jest motyw owalnej
szybki kryjacej niewidoczne zdjecie, ktory czasem
odrywa sie od ramek, by wejs¢ w jeszcze blizsza
relacje z analogicznym ksztaltem zarysowujacym
owoce. Na podobnej zasadzie sposob usytuowania
i zestawienia prostokatno-falistych figur, jawnie
nierealny i irracjonalny, podporzadkowuje sie wy-
lgcznie rytmowi wizualnej korelacji form w polu
obrazu, a jednocze$nie pozwala tym fragmenta-
rycznym i znaczeniowo ambiwalentnym figurom
nie tylko zarysowywaé ksztalt oparcia krzesel czy
foteli, lecz takze nasuwaé dalsze skojarzenia opar-
te na analogii i przywodzi¢ na mysl — jak chcial
artysta — ksztalt skrzydel podrdznej ikony.

Zrbéznicowane uklady motywoéw w mar-
twych naturach laczy stala kompozycyjna regula
stopniowego uspokajania rytmu form i barw od
dotu ku goérze: do wysokosci stotlu kumulacja kra-
wedzi stloczonych, nakladajacych sie na siebie
i widocznych fragmentarycznie sprzetow tworzy
rytm gesty, rwany i niespokojny, ktory uspokaja
sie i wycisza w dlugich poziomych liniach stolo-
wego blatu i w jego prostym kontras$cie z owalny-
mi zarysami talerzykow, owocow czy ramek na
zdjecia, a powyzej z horyzontalng rozciagloscia
powierzchni stotu dialoguje juz tylko tagodnie
wygiety i rozciagniety na calg szerokos¢ obrazu
grzbiet gory, wznoszacy sie ku najobszerniejszej,
jednolitej potaci nieba.

Rowniez gora, pozostajaca najbardziej sta-
bilnym motywem tych szczegdlnych martwych na-
tur, nieznacznie zmienia swoja sylwete w zwiazku
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4. Wiodzimierz tajming, Z cyklu Bieszczadly,
1979, akryl na kartonie, 38 x 67 cm, zbiory
rodziny artysty

5. Wiodzimierz tajming, Martwa Natura,
1990, akryl na ptdtnie, 100 x 120 cm, zbiory
rodziny artysty

6. Whodzimierz tajming, Martwa Natura,
1992, akryl na ptdtnie, 84 x 120 cm, zbiory
rodziny artysty
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z wariantowymi zmianami ukladu przedmiotow
ponizej: raz jej wydtuzony i splaszczony grzbiet
wspolgra dobitniej z prosta i rownolegla do niego
krawedzia stotu, kiedy indziej uwydatnione krzy-
wizny jej zboczy blizej koresponduja z owalnym
ksztaltem ramek na stole. Stosunkowo czesto
falisty zarys gory, rozciggniety miedzy bocznymi
krawedziami obrazu, przebiega taka linia, ktéra
w kompozycji obrazu zestraja sie szczegodlnie z po-
dobna krzywizng prostokatno-falistego konturu
oparcia krzesta. Elastyczno$¢ sylwety gorskiego
grzbietu, za kazdym razem nieco inaczej wlacza-
nej w kompozycyjna calo$é¢, odréznia ten motyw
martwych natur Lajminga od calej serii studiow
gbry w Chmielnie, wykonywanych in situ i zacho-
wujacych bez zmian jej charakterystyczny profil,
tak jak prezentuje sie z mostku, z ktérego artysta
ja zawsze obserwowal.

Postepujacemu od lat osiemdziesiatych
upraszczaniu sposobu rytmicznej organizacji
ksztaltow w obrazie i syntetyzowaniu formy to-
warzyszylo zawezanie gamy barwnej, gtownie do
skali blekitow rozpietych miedzy biela a czernia,
z rzadkimi akcentami zélcieni lub brazéw. Wraz
z redukcja podzialow zarysowujacych poszcze-
gblne motywy i wyodrebniajacych strefy koloru
na pierwszym planie, juz nie tylko w partii nieba
i gory, lecz w calej strukturze kompozycyjnej wzra-
stal udzial szerszych potaci jednej barwy. Przyno-
sito to bardziej rownomierne rozlozenie wizual-
nego rytmu form i mocniejsze zespolenie calo$ci
ujednoliconej tym sposobem powierzchni obrazu,
a takze uwydatnienie efektow fakturowych jako
czynnika zrownowazonej dystrybucji akcentow we
wszystkich partiach malowidla. Identyczny proces
uspOjniajacej syntezy obejmowal rownolegle oba
najdluzej rozwijane cykle Lajminga, Martwe Na-
tury i Bramy — jeden jego jezyk malarski okreslal
te dwa podstawowe tematy, ktore poprzez szereg
poszczegblnych wypowiedzi, wariantowo roéznych
obrazow, mowily w istocie wciaz o tym samym,
niezmiennie najwazniejszym i najbardziej uniwer-
salnym: o miejscu czlowieka w $wiecie.
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Zaroéwno w stowach autokomentarzy, jak i w wi-
zualnej strukturze obrazéw Lajminga wyraza sie
jego rozumienie malarstwa jako pewnej formy je-
zyka. Po pierwsze — jezyka, ktory ma swoje stale,
konstrukeyjne zasady organizacji poszczegblnych
wypowiedzi, stanowi jeden umowny kod figural-
nego okreslania rzeczy. Po drugie — jezyka, ktory
na tych wlasnych zasadach pozwala mowi¢ obra-
zami o sprawach najwazniejszych, bo dotyczacych
ludzkiej egzystencji w ogole, zawsze i wszedzie,
ponad réznicami historycznymi i odrebnoscia
kultur. Artysta uznal za trafna i chetnie powtarzal
opinie Jerzego Zabtockiego, ze malujac wszystkie
swoje obrazy, w istocie maluje wciaz jeden obraz,
na temat, ktéry sam najkrocej okreslil stowami:
»Natura i czlowiek.”?s Udalo mu sie wypracowac
wlasny malarski idiom, pozwalajacy objac peryfra-
stycznie w stosunku do dostownego opisu wszel-
kie tego rodzaju lub podobne przedmioty,
wszelkie tym podobne formy zamieszkiwa-
nia i urzadzania sie czlowieka w $wiecie,
wszelkie materialne slady jego konfronto-
wania sie z natura i zwracania ku temu, co
transcendentne. Poetyka malarstwa Lajminga,
przeprowadzajaca drogg formalnej syntezy od rze-
czy poszczegoblnych i fragmentow do uogélnien,
cech wspolnych, typowych i stalych jako oznak
ponadczasowo waznych regul, przyjela kierunek
charakterystyczny dla strukturalizmu.

Jezykowa Swiadomos$¢ malarza nie uksztal-
towala sie oczywiScie w prozni. Zar6wno wtedy,
kiedy rozumienia sztuki w kategoriach jezyka
uczyt go Studnicki, jak i p6Zniej, az do lat osiem-
dziesigtych, bardzo intensywnie rozwijala sie
refleksja nad jezykiem, przenoszona rowniez na
pozadyskursywne formy, systemy symboliczne
i kody komunikacyjne, a zwiazana gléwnie z sze-
rokim nurtem recepcji semiologii, strukturalizmu
i teorii informacji w réznych obszarach nauki, ale
takze na polu artystycznym. Znajdowato w tym
nurcie intelektualng inspiracje wielu tworcow
i teoretykow sztuki, takze w Polsce ukazywaly sie
liczne ksigzki ujmujace sztuke i kulture w per-
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spektywie semiologicznej, strukturalistycznej i cy-
bernetycznej. Najkrocej rzecz ujmujge, wsrdd in-
telektualistéw pokolenia Lajminga taki kierunek
zainteresowan byt do§¢ powszechny. Mimo ze
sam Eajming nie lubil teoretyzowac na temat
malarstwa, upatrujac jego istotnych Zrodel w nie-
zglebionych tajnikach ludzkiej podéwiadomosci,
podejécie do sztuki od strony teorii jezyka i struk-
turalizmu nie bylo mu bynajmniej obce, a wrecz
przeciwnie, bardzo bliskie. Wymownym Swia-
dectwem owej blisko$ci pozostaje domowy ksie-
gozbidr artysty, w ktorym obok wielu opracowan
poswieconych nowoczesnemu malarstwu zwraca
uwage bogata literatura semiologiczna, struktu-
ralistyczna i cybernetyczna. Podkreélenia i uwa-
gi na marginesach niektorych ksigzek — w sumie
bardzo nieliczne, stosowane tylko wyjatkowo,
jedynie wowczas, gdy jaki$ fragment uznany zo-
stal za nadzwyczajnie wazny — nie tylko dowodza
wnikliwej i refleksyjnej lektury, ale intryguja swo-
ja adekwatnoscig do poetyki obrazéw Lajminga.
Sprawiaja nieodparte wrazenie, jakby zaznaczaly
akurat zdania najlepiej odpowiadajace charakte-
rowi tego wla$nie malarstwa, przywodzace je na
mys$l, dostarczajace takich pojec i fraz, ktére moz-
na by do niego odnieé¢. Jakby byly sladem lek-
tury specjalnie na to malarstwo nakierowanej lub
prowadzonej przez kogo$, kto natychmiast z nim
kojarzy odpowiednie fragmenty.

To tylko wrazenie, wywolane jednak sytu-
acja obiektywna: w przestrzeni mieszkania przy
ulicy Weglarskiej w Gdansku, gdzie Eajming my-
§lal o malarstwie i przebywal wewnetrzna droge
od inspirujacych zrédel do $wiadomie rozwijanych
malarskich pomystow, intelektualne zaplecze rze-
czywiScie, w najkonkretniejszym sensie tego sto-
wa, tworzyl ksiegozbior o specyficznym profilu,
w obrebie ktorego pozycje dotyczace sztuki sg-
siadowaly na pdétkach z literatura semiologiczna
i strukturalistyczna (Antropologia Struktural-
na Claude’a Levi-Straussa w polskim wydaniu
71970 roku jest tutaj reprezentatywnym przykla-
dem), pisma artystow i ksiazki o artystach staly
obok rozpraw z teorii komunikacji, informacji
i cybernetyki. Podczas gdy 6w ksiegozbiér zamy-
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kal przestrzen od strony wejScia, z przeciwleglej
strony o$wietlaly ja duze, typowe dla pracowni
malarskiej okna. Teraz, kiedy mija rok od $mierci
malarza, to opuszczone wnetrze na poddaszu jest
juz tylko pozostalo$cig po nieobecnych miesz-
kancach, w czym przypomina obrazy Lajminga.
Wsrdd nieuzytkowanych mebli nadal toczy sie jed-
nak niemy dwuglos stojacych pod $cianami plo-
cien i domowej biblioteki, malarskich wypowie-
dzi artysty i ksigzek z podkresleniami i uwagami
naniesionymi reka jego zony, Bogdany, rowniez
absolwentki gdanskiej PWSSP i wykladowczyni tej
samej uczelni, zywo interesujacej sie tylez sztuka,
co teorig sztuki i komunikacji. Takie pozostaja
obiektywne wspotrzedne przestrzeni owego dwu-
glosu malarskich i tekstowych §ladéw po wspol-
nym zamieszkiwaniu obojga, ktéry nie moze nie
by¢ echem wybrzmiewajacego tu kiedy$ wielolet-
niego dialogu najblizszych sobie 0s6b i na pewno
rowniez rozmow o jezyku malarstwa. Unikajac
daremnych prob wnikniecia w meandry przeply-
wu rozmaitych inspiracji przez tworczy umyst —
procesu, ktory niewatpliwie zachodzil w tej wla-
$nie przestrzeni, ale ktorego tajniki sam Lajming
sytuowal ponizej progu Swiadomos$ci podmiotu,
i stusznie — pozostaje juz tylko pozwoli¢, by na
koniec niniejszego tekstu zaznaczone fragmenty
ksiazek stojacych na polce w mieszkaniu artysty
wybrzmialy w zwiazku z jego malarstwem, przy
minimalnym udziale stow komentarza.

Najpierw niech wybrzmi moze nie za-
awansowana teoria, ale bodaj jedyny zaznaczony
w calej antologii Artysci o Sztuce. Od van Gogha
do Picassa fragment, ktory nie pochodzi z tekstu
Wladyslawa Strzeminskiego o unizmie, lecz za-
czerpniety zostal z innego zrodla — autorem jest
Henri Matisse: ,(...) Moja przewodnia mysl sie nie
zmienia, tylko ulega ewolucji, a w §lad za nig po-
stepuja i moje $rodki wypowiedzenia sie. Nie wy-
rzekam sie zadnego z mych obrazow, ale gdybym
mial dzi$ ktérykolwiek z nich raz jeszcze nama-
lowaé, namalowatbym go zupelnie inaczej. Dazac
weciaz do tego samego celu, obieram coraz to inng
droge, by ten cel osiagngé.”2®
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Kwestia ‘Srodkoéw wypowiedzenia sie’ wra-
ca w wyr6znionym miejscu ksiazki Ikonosfera,
w ktorej Mieczystaw Porebski probowal przeniesé
na obrazy artystyczne zalozenia strukturalizmu
i teorie systemow informacyjnych.?” Zaznaczo-
no fragment opisujacy rozwarstwienie jezyka
na poziom poszczeg6lnych wypowiedzi (parole)
i poziom ogolnego systemu (langue), a nastepnie
przy podkres$lonych stowach ,jezyk jest systemem,
ktory tworza nie same dzwieki, ale ich wzajemne
ustosunkowanie” na marginesie dopisano i mocno
podkreslono: ,,obraz,” dodajac dwa wykrzykniki.2®
W kolejnych ustepach ksigzki réwniez podkreslo-
ne sg zdania okre$lajace strukture jako porzadek
relacji, nieco dalej zaznaczenie obejmuje fragment
wywodu, ktory stwierdzal ,bogactwo i roznorod-
no$¢ dopelniajacych sie wzajemnie form obrazo-
wej prezentacji i klasyfikacji $wiata, w ktérego ob-
rebie wszystko jest w jaki$ sposob podobne i r6zne
zarazem, trwale i zmienne, powtarzalne i niepo-
wtarzalne (...).”* Przy zdaniu wyr6zniajacym trzy
rodzaje operacji zwigzanych z dzialaniem syste-
mu, ,operacja powtarzania, operacja skladania
i operacja zastepowania”, na marginesie widnieje
dopisek: ,zastepowania!”3° W nastepnym frag-
mencie ksigzki, rozwijajacym zasade systemowej
substytucji, ponownie dopisane zostalo oldwkiem
i podkreslone stowo ,,obraz.”s!

Tak oznaczona i upamietniona lektura
ksigzki Porebskiego sugeruje, ze towarzyszylo
jej myslenie o obrazie jako systemie, ktorego po-
szczegbdlne komponenty, poprzez wzajemne rela-
cje, stajg sie znakami na zasadzie zastepowania
swoich desygnatow.

W ksiazce Pierre’a Guirauda Semiologia
podkreslenia obejmuja gléwnie fragmenty wy-
ktadajace kwestie umowno$ci znakoéw.32 Na jej
pierwszych stronach zaznaczono stwierdzenie, ze
»Sztuki plastyczne i literatura sg rodzajami komu-
nikowania sie, opartymi na wykorzystaniu syste-
mo6w znakowych i w tym samym stopniu podlega-
jacymi ogoélnej teorii znaku.”33 We weze$niejszym
akapicie cytat z Elementow Semiologii Rolanda
Barthesa, definiujacy semiologie jako nauke
,0 wszelkich systemach znakéw,” skomentowany
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zostal dopiskiem: ,,sztuki plastyczne.” Kilka stron
dalej Zona malarza wyr6znila mysl, ze kazdy znak
sjest w mniejszym lub wiekszym stopniu umow-
ny” — sfowo ,umowny” dodatkowo zaakcentowa-
la tez jego podkresleniem, podobnie jak koniczaca
my$l uwage, ze zasada umownosci znaku dotyczy
rowniez sztuki.?* W kolejnym fragmencie ksiazki
podkreslone jest stwierdzenie, iz w obrebie dane-
go kodu lub systemu ,,sens wyplywa z istniejacych
relacji.”?> Na nastepnej stronie odreczny dopisek
przypomina o uniwersalnej zasadzie umowno$ci
znaku przy zdaniu stwierdzajacym, ze sztuka jest
dziedzing systeméw skodyfikowanych w stosun-
kowo mniejszym stopniu niz nauka i technika,
co — jak pisze dalej Guiraud — rzutuje na kwe-
stie komunikatywnosci systemu, poniewaz jasno
ustalone reguly danego kodu zapewniaja proste
odkodowanie komunikatu przez znajgcego owe
reguly adresata, ale z drugiej strony, jezeli ko-
munikat jest tak Sci$le skodyfikowany, oczywi-
sto$é przekazu czyni go nieciekawym, nie budzi
zainteresowania i uwagi odbiorcy, w przypadku
dziela sztuki odbiera przyjemnos¢ jego interpre-
tacji. Tej ostatniej my$li, podkre$lonej czerwona
kredka, znéw towarzyszy dopisek, ktéry odnosi ja
do kwestii ,rozpoznawania przedmiotéw w malar-
stwie przedstawiajacym.”s® Kilkana$cie stron dalej
podkreslony zostal fragment dotyczacy roznych
stopni kodyfikacji znakow i zwracajacy uwage, ze
w rozmaitych formach sztuki ,stosunek miedzy
elementem znaczacym a elementem znaczonym
moze by¢ (...) bardziej plynny, intuicyjny i subiek-
tywny,” czyli umowny nie na zasadzie precyzyjnej
kodyfikacji, lecz na zasadzie ,umowy niejasnej,”
pozostawiajacej odbiorcy pewne otwarte pole
interpretacyjnej swobody.3” Watek ten rozwija
Guiraud w ustepie poSwieconym kwestii umoty-
wowania znaku umownego przez analogie me-
taforyczna lub metonimiczng miedzy znaczacym
a znaczonym — to nastepny wyrédzniony w ksigzce
fragment, podobnie jak kilka zdan po nim prze-
ciwstawienie ,znakow czysto przedstawiajacych,”
W najmniejszym stopniu umownych, znakom nie-
umotywowanym, czyli arbitralnym, stricte umow-
nym. Nastepny opatrzony podkresleniami ustep
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ksiazki dotyczy systemow znakowych charaktery-
stycznych dla poezji i sztuki, w ktorych ,element
znaczacy moze sie odnosi¢ do wielu elementéow
znaczonych.”3® W dalszej czeéci wywodow Bog-
dana Eajming najmocniej zaakcentowata zdanie:
»System elementow znaczacych jest wiec siatka,
ktora przyklada sie do rzeczywisto$ci oznaczanej
i ktora dostarcza jej formy.”s°

Semiologia Guirauda, intensywnie i wielo-
krotnie studiowana, o czym $wiadcza Slady kilku
réznych narzedzi pisarskich uzytych przez zone
artysty w podkreéleniach i dopiskach, stanowi
szczegblnie wazng czes¢ lekturowego i teoretycz-
nego zaplecza, najprawdopodobniej tez wsparcia,
ktore towarzyszyto malarskim poszukiwaniom
Lajminga. Lektura ta jasno oSwietla sens pojecia
‘umowno$¢,” zapewne z rozmystem wybranego
przez malarza, aby w wykladzie kwalifikacyjnym
najkrocej i najlepiej okreslito charakter jezyka
jego obrazow — przypomnijmy: ,Wizja umownej
martwej natury jest dla mnie wystarczajacym po-
lem dla wypowiedzi.”+ Tlumaczy, dlaczego Laj-
ming odchodzil od jednoznacznosci w dostownym
okreslaniu przedmiotéw, od ich prostej rozpozna-
walnoSci w ,,znakach czysto przedstawiajacych,”#
by szuka¢ ,bardziej plynnej, intuicyjnej i subiek-
tywnej” relacji miedzy fragmentarycznie i og6lnie
zarysowywanymi ksztalttami a ich przedmiotowy-
mi desygnatami — takiej, przez ktora kompozycyj-
ne zestawienia owych ksztaltéw mogly domysélnie
,odnosic sie do wielu elementéw znaczonych.”+?
Pozwala zrozumieé¢, dlaczego operowal przy tym
‘analogia metonimiczng,” zastepujac i dyskretnie
tylko podpowiadajac wieloznacznym fragmentem
jakas pozostawiang wyobrazni calo$c.43

Francuski jezykoznawca jest jednym
z dwoch autoréw, ktorych teksty znajdujace sie
w domowej bibliotece Lajminga zwracaja uwage
najgesciej naniesionymi podkresleniami i innymi
zaznaczeniami. Drugi to Wladyslaw Strzeminski,
jako autor Unizmu w Malarstwie i Teorii Widze-
nia. Artykul o unizmie pokrewny jest strukturali-
stycznym ujeciom sztuki, przywolanym wyzej, po-
niewaz charakteryzuje obraz jako system budowy
form i skupia sie na okresleniu podstaw tego sys-
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temu, ktore, zdaniem Strzeminskiego, sa w isto-
cie stale dla calej linii rozwojowej nowozytnego
i nowoczesnego malarstwa, od baroku, poprzez
Cézanne’a jako ,inicjatora sztuki nowoczesnej,” po
kubizm. Jego poczatki siegaja jednak renesansu,
a konkretnie kluczowej dla renesansowego stylu
zasady oparcia budowy obrazu na rytmie kontra-
stu linii prostych i tukéw. Te podstawowa zasa-
de rytmicznego wigzania ksztaltow, rozwinieta
w baroku, uwydatnil kubizm ,przez wprowadze-
nie zasady geometryzacji,” tak iz w malarstwie
kubistycznym zyskala ona wyraznie uwidoczniony
prymat, stala sie ,zasada kierujaca” budowy ob-
razu.* W sztuce barokowej ,dociggano wszystkie
ksztalty do formy tuku lub S (...), a w kubizmie
konsekwentnie ksztalty sprowadzone sa do linii
prostej i tuku — do form najprostszych i najwyraz-
niejszych.”# Zasade budowy rytmu linii prostych
itukow przyjat Strzeminski za historyczna i struk-
turalng podstawe malarskiego unizmu, ktéry miat
ja ostatecznie pogodzic¢ z zasada jednolitej caloSci
obrazu przez ustalenie ,jednakowego rytmu sto-
sunkow liczbowych wszystkich ksztaltow.”4¢
Syntetyczne i na swdj sposob strukturali-
styczne podsumowanie dziejow malarstwa jako
systemu budowy form, dokonane przez tworce
unizmu, poglebia wydzwiek stow, ktorymi Laj-
ming okreslil swojg malarska optyke, mowiac
0 jej nastawieniu na gre linii okraglych i prostych,
i o0 konstruowaniu obrazu na zasadzie zestroju
tych dwoch podstawowych typow linii. Rowniez
charakterystyczne dla struktury wizualnej sa-
mych jego dziet rytmy ksztaltow prostokatnych,
owalnych i esowatych czy falistych, budowane
nie wedlug logiki przestrzennego umiejscowienia
przedmiotéw, lecz wedtug logiki zespolenia form
w plaszczyznie obrazu, znajduja w tym esencjal-
nym ujeciu historii malarstwa swoj sugestywny
kontekst, a prawdopodobnie tez zrédlo inspiracji.
Miedzy ujawniajaca sie od poczatku lat siedem-
dziesiatych w kompozycjach gdanskiego malarza
zasada rytmizowania ksztaltow prostokatnych
i kolistych a koncepcja Strzeminskiego rysuje sie
w kazdym razie wyrazne pokrewienstwo malar-
skiej wrazliwosci i podobne wyczucie porzadku
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form. Liczne podkresSlenia w tekscie o unizmie
Swiadczg o tym, ze analogie zostaly dostrzezone,
choc¢by dopiero ex post.

Juz od poczatku samodzielnej drogi twor-
czej mogla w jaki$ sposob towarzyszy¢ Lajmingowi
Teoria Widzenia, wydana w roku 1958 i od tego
czasu szeroko recypowana w wielu Srodowiskach
polskich artystow. Zwraca uwage fakt, ze podkre-
Slenia i pojedyncze dopiski Bogdany Lajming na
marginesach wystepuja tylko w drugim rozdziale
ksigzki, szczegblnie waznym z tego wzgledu, ze
Strzeminski wylozyl tam swojg koncepcje zjawi-
ska powidokow, przedstawiajac je jako naturalna,
fizjologiczna podstawe budowy obrazu na zasa-
dzie rytmu form. Twierdzil, ze zasada ta, wyste-
pujaca juz w najstarszych znanych malowidlach,
legla u podstaw starozytnej sztuki Egiptu i Grecji,
a wigzala sie z ‘sylwetowym,’ plaszczyznowym
widzeniem obiektow. ,W chwili gdy przestajemy
patrze¢ na dany przedmiot i przenosimy spojrze-
nie gdzie indziej — pisal Strzeminski w jednym
z zaznaczonych fragmentéw rozdzialu — pozostaje
w oku powidok przedmiotu, §lad przedmiotu o tym
samym ksztalcie (...). Tym ttumaczy sie przenosze-
nie skltadnikow formy, ich ‘przesigkanie’ z przed-
miotoéw znajdujacych sie obok.”#” W naturalnym
nastepstwie takiej transpozycji komponentéw for-
malnych z jednego przedmiotu na inne powstaje
wizualny rytm upodobnionych sylwet i stad wziela
sie zasada rytmicznego zestawiania sylwetowych
linii, stanowiaca fundament systemu budowy ob-
razu. Strzeminski nawigzat wiec tutaj do podsta-
wowej i stalej zasady rytmicznej organizacji form,
opisanej juz w artykule o unizmie, wywodzac ja nie
tylko ze znacznie glebszych niz renesans, pradzie-
jowych Zrodet sztuki, lecz przede wszystkim z sa-
mej natury ‘powidokowego widzenia.’

Trudno nie skojarzy¢ tych tresci drugie-
go rozdzialu ksigzki Strzeminskiego — tez tylez
watpliwych, co oryginalnych — z tak charaktery-
styczna dla malarskiego jezyka Lajminga metoda
wizualnej redukcji przedmiotow do ich sylwetowo
okre$lonych ksztaltow, a tychze ksztaltéw do roli
modularnych figur, ktére ‘uzyczaja sie’ r6znym
przedmiotowym desygnatom, przechodza z jed-
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nych na drugie i jednoczesnie tworza wyrazny
rytm swoich zaryséw w plaszczyznie obrazu.

Z jednej strony wskazane wyzej teksty se-
miologiczne i strukturalistyczne, z drugiej strony
teksty Strzeminskiego tworza razem uklad wspol-
rzednych, ktory pozwala zinterpretowac malarski
jezyk Lajminga w ich siatce pojeciowej. Pierw-
sza 0§ wydobywa jego funkcje systemu znakow
i szczeg6lne cechy poetyki, ktéra poprzez figury
obrazowe mowi o tym, co najistotniejsze, bo pod-
stawowe i stale, ponadhistorycznie aktualne w re-
lacji miedzy czlowiekiem a natura. Druga odnosi
go do historii sztuki, wskazujac, ze syntetyczna
forma tego idiomu kondensuje w sobie najbar-
dziej podstawowe, rdzenne i stale, inwariantne
cechy malarstwa w ogole, ktore identyfikowal
Strzeminski. Z obu wzgledow zasadnie byloby
stwierdzi¢, ze poszukujac wlasnego jezyka wypo-
wiedzi, jak chcial Studnicki, Eajming doszedl do
malarskiego strukturalizmu.

Taka konkluzja, wpisujaca tworczo$c ar-
tysty — wraz z symptomatycznym dla swojego
czasu zapleczem lektur — w historyczny kontekst,
nie moze jednak przeslonié innego, co najmniej
roOwnie waznego wymiaru tej tworczosSci: Lajming
kierowal sie nie tyle potrzeba budowy jezykowego
systemu, ile potrzeba formulowania wypowiedzi,
malarskiego wyrazania sie. Jezeli w swoim wy-
kladzie kwalifikacyjnym deklarowal, ze umow-
na martwa natura jest dla niego wystarczajacym
polem realizacji tej potrzeby, zwracal uwage na
nieskonczony zakres r6znych wariantow, w kto-
rych konkretne obrazy, utrzymane w jednej ogdl-
nej formule, moga przemawia¢ za kazdym razem
inaczej. Artyste pociagala wlasnie ta rozmaitosc,
otwarte pole niewyczerpanych mozliwo$ci wyra-
zu. Thumaczyl, ze zachowuje staly system kon-
strukcji swoich martwych natur po to, by w jego
ramach ro6znicowaé nastroj, poszerzaé kolejnymi
obrazami skale ekspresji, odmiennie budujac
przestrzen, $wiatlo i kolor.4® Umowny jezyk obra-
z6w Lajminga nie ma nic wspdlnego z wyspekulo-
wanym na chlodno systemem, ktéry wymagalby
rozkodowania kluczem takiej czy innej teorii. Na
odwrot, przemawia najbardziej bezpos$rednio do
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wzrokowej wrazliwos$ci, najprostszymi Srodkami
wymowy zestroju malarskich form, barw i ksztal-
tow. Lajming byt artysta wybitnym nie tylko dla-
tego, ze mierzyl sie jednocze$nie z podstawowymi
zagadnieniami jezyka malarstwa i z najglebsza,
egzystencjalna tematyka, ze udalo mu sie zbudo-
wa¢ wlasny idiom zasad budowy obrazu na styku
jednego z drugim. Najwazniejszym Swiadectwem
wybitnego poziomu jego artystycznych dokonan
pozostaja konkretne obrazy, absorbujace sila prze-
mawiania i zastanawiania skupiong w oszczednej,
syntetycznej formie, ktéra sugestywnie prowadzi
od tego, co najprostsze, najblizsze i zwyczajne,
ku horyzontowi niezwykloSci, ponadczasowosci
i transcendencji.

Tuczno, 22 lipca — 4 sierpnia 2023

K XK

Tekst powstal przy zyczliwej pomocy Stawomi-
ra Lipnickiego i Ziemowita Lajminga, ktorym
zawdzieczam mozliwo$¢ obejrzenia trudniej do-
stepnych dziel Wlodzimierza Lajminga w réznych
instytucjach Tréjmiasta i w zbiorach rodzinnych,
pozyskanie wielu materialdéw wizualnych i do-
kumentalnych oraz informacji ustnych. Dzieki
uprzejmosci i go$cinnosci Ziemka moglem takze
zapoznac sie z domowym archiwum i ksiegozbio-
rem jego Rodzicow.
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Przypisy

! Rada, ktora Juliusz Studnicki kierowat do swoich studentow, przytoczona przez Wlodzimierza fajminga, cyt. za: Janusz
Janowski, ,Rozmowa z Wlodzimierzem Eajmingiem przeprowadzona 12 stycznia 2006 roku,” dokument ZPAP w Gdansku, z
rodzinnego archiwum artysty.

2 Juliusz Studnicki (1906—1978), absolwent Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie, byt uczniem m.in. J6zefa Mehoffera, Wojcie-
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Stanistaw CZEKALSKI

THE PAINTERLY
LANGUAGE

OF WLODZIMIERZ
LAJMING

The article analyses the sense that the concept
of painterly language acquired in the work of
Wilodzimierz Lajming. This idea of discovering
one’s own language in painting was the focus of
advice given to him by Juliusz Studnicki during
his studies. The sense of this concept is consid-
ered in the article on three levels: on the level of
the concept of art, which Lajming formulated by
commenting on his paintings; on the level of the
structure of his works; and on the level of a di-
alogue between the artist’s painterly idiom and
texts on art and language he accumulated in his
home, the space where he created his paintings.

In 1976, during a presentation of his views on
painting, Lajming emphasized the role of emotional
experiences aroused by the shapes and colors of the
external world, which find resonance in emotions that
flow from the experiences of memory and from un-
recognized spheres of the subconscious. Painterly sen-
sitivities translate the effects of the interplay of both
sources of inspiration into synthetic, undefined, and
generalizing forms.

An analysis of the development of Lajming’s
work shows a consistent pursuit of still life motifs in
a furnished interior as a form in such a condensed and
general way that they are reduced to a symbol of man’s
habitation and means of siting himself in the world, or
at the foot of a mountain, whose silhouette the artist
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SUMMARY

took as a symbol of everything that exceeds humanity,
that remains inaccessible and mysterious.

The means of symbolizing basic and universal
existential truths in the language of Lajming’s paint-
ings clearly corresponds with traces of his intensive
reading of the theory of semiology and structuralism
found on the pages of numerous books in this field,
which constituted a significant part of his home library
and accompanied the artist’s work.

191 .






VARIA
doi:10.32020/ArtandDoc/32/2025/18

Patrycja IGNACZAK

Uniwersytet Warszawski, Kolegium Miedzydziedzinowych Indywidualnych Studiow

Humanistycznych i Spotecznych (MISH)

POETYKA TRAUMY

Realizm traumatyczny wobec

dekolonizagji

Pojecie realizmu traumatycznego pojawilo sie
pierwotnie w obszarze literatury, predko jednak
znalazlo glebokie uzasadnienie w polu sztuk wi-
zualnych. Ta strategia obrazowa zdeterminowana
fragmentaryczno$cia, dekonstrukcja, inspiracja
montazem okazala sie doskonalg odpowiedzia na
kryzys reprezentacji, szczegblnie wobec doéwiad-
czen wojennych. Trauma jako przezycie wymyka-
jace sie symbolizacji (a wiec stanowiace ogromne
wyzwanie dla sztuki przedstawiajacej) znalazla
odbicie w operowaniu narracjg nielinearna. Tra-
dycyjne mimesis ustgpilo miejsca eksponowaniu
sladow, urwanych gestow, deformacji ciata, uka-
zujac tym samym pekniecia rzeczywistos$ci, kto-
rych nie sposéb w pelni opowiedzie¢. Niemozno$é
ujecia w forme ujawnila sie na poziomie reprezen-
tacji malarskiej — niekoherentnej, jednostkowe;j
i skoncentrowanej na cierpieniu.

Niniejszy artykul stanowi metodologiczna
probe przedstawienia realizmu traumatycznego
jako jezyka wizualnego wobec dekolonizacji. Po-
przez zestawienie wybranych prac z wystawy De-
kolonizacje, prezentowanej w 2022 roku w war-
szawskiej Galerii Studio, z malarstwem Emila
Buckiego, osadzonym w kontek$cie zwrotu ar-
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chiwalnego, ukazana zostanie rola artystycznego
zawlaszczenia elementow ikonosfery kapitalizmu
i socjalizmu jako formy gestu dekolonizacyjnego.
Reinterpretacja zachodniej estetyki pop oraz tra-
westacja socrealistycznego idiomu beda odczytane
jako proces $wiadomego przejmowania nad nimi
kontroli, a tym samym stopniowego wyzwalania
sie spod wplywu obrazow zaimplementowanych
w nie$wiadomosci zbiorowej przez kolonizatora.
W przypadku pop-artu — przez hegemoniczna kul-
ture amerykanska, natomiast w odniesieniu do re-
alizmu socjalistycznego — przez polityke wizualna
Zwiazku Radzieckiego. Omawiane dziela potrak-
towane zostana jednoczeénie jako noéniki trauma-
tycznych tresSci w ujeciu psychoanalitycznym.

1. Wystawa Dekolonizacje

Wystawa Dekolonizacje, kuratorowana przez Do-
rote Jarecka i Pauline Olszewska, zostala otwarta
14 maja 2022 roku w warszawskiej Galerii Studio
itrwala do 24 lipca tegoz roku.' Podejmowata pro-
blem sztuki gtownie przelomu lat szeSédziesiatych
i siedemdziesigtych dwudziestego wieku, powsta-
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jacej w kontekscie globalnych proceséw dekoloni-
zacyjnych.? Stanowila ona kolejne ogniwo w lan-
cuchu dzialah wystawienniczych i naukowych
wpisujacych sie w trend rozwijajacy sie w ostat-
nich latach w obszarze nowej humanistyki, doty-
czacy dyskurséw mniejszoSciowych. Pomystodaw-
czynie deklaruja, ze zar6wno sama wystawe, jak
i powstalg przy jej okazji publikacje ,mozna trak-
towa¢ jako wklad do tematu badan nad kultura
lewicowa, takze w krajach socjalizmu, powstajaca
w obliczu zmian dekolonizacyjnych.”s Autorkom
zalezalo bowiem na wyeksponowaniu praktyk
artystycznych z obu stron zelaznej kurtyny, wy-
rastajgcych na gruncie dezintegracji kolonialnych
formacji, a co za tym idzie obyczajowo-mentalnej
restrukturyzacji spoleczenstw na Zachodzie.*
Pytanie o miejsce i role marginalizowa-
nych dotad narracji przy$wiecato kuratorkom
wystawy, starajacym sie nie tylko przesuwac, lecz
znie$¢ opresyjnie skonstruowang granice miedzy
centrum artystycznej narracji a jej licznymi pogra-
niczami. Wspo6lna ideologiczng plaszczyzng prac
prezentowanych na wystawie okazal sie protest
antywojenny, natomiast elementem spajajacym
w znacznej mierze ich warstwe wizualng — popular
art. Polnocnoamerykanskie techniki obrazowania,
inkorporujace artefakty codziennej konsumpcji,
zostaly zreinterpretowane w lokalnym dla po-
szczegblnych artystow duchu, stajac sie no$nikami
tresci spoteczno-politycznych. Ilustrowaly jedno-
czednie, jakimi strategiami peryferie artystyczne
dochodzily do glosu poprzez emancypacyjne za-
wlaszczenie jezyka imperialistycznego centrum.
Jednym z wymiaréw poznania rzeczywistosci,
eksplorowanym na wystawie, byto do§wiadczenie
traumy, ktore réwniez — jak postaram sie to wyka-
za¢ — znalazlo swoje odbicie w estetyce sztuki pop.

2. Spor o dekolonizacje

Pojecie tytulowych ‘dekolonizacji’ w dyskursie
akademickim generuje wiele probleméw natury
semantycznej. Jego definicja nie tylko pozostaje
niejednoznaczna, lecz takze czesto ulega arbitral-
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nemu rozszerzeniu w zaleznos$ci od zapotrzebowa-
nia. Walter Mignolo, jeden z czolowych badaczy
zjawiska dekolonizacji, konsekwentnie réznicuje
termin ‘dekolonizacja’ (decolonization) od ter-
minu ‘dekolonialno$¢’ (decoloniality).5 Ich zna-
czeniowa odmienno$¢ polega wedlug niego na
innym poziomie proceséw wyzwalania sie z za-
leznoéci kolonialnej, ktorych te dotycza. Pierwsze
z przytoczonych pojeé wiaze bowiem wylacznie
z dekolonizacjg panstw Afryki i Azji w okresie
zimnowojennym.® Jej celem byla wowczas walka
o polityczng autonomie kraju. Termin decolonia-
lity za$ ma dotyczy¢ dekolonizacji na poziomie
stricte poznawczym. Chodzilo o stopniowe oswo-
bodzenie sie z implementowanego przez koloniza-
tora sposobu mys$lenia, jezyka, internalizowanych
mimowolnie obrazoéw czy komunikatéw. Dazenie
ku wolnosci mialo sie zatem dokonaé poprzez ,re-
konstytucje epistemiczna,” polegajaca na odrzu-
ceniu wdrazanej dtugoletnio przez kolonizatora
struktury wiedzy. Zamiarem w tym przypadku
jest wiec nie tyle wyzwolenie panstwa, ile samego
umyshu spod wplywu kolonizatora.”

Kuratorki postuguja sie na wystawie poje-
ciem ‘dekolonizacje’ do$¢ tradycyjnie, bo w kon-
teksScie politycznym. Nie podejmuja rozwazan na
temat zasadno$ci uzycia tego stowa w odniesieniu
do Europy (Piotr Piotrowski uwazal, ze bardziej
zasadne jest méwienie o postkomunizmie), lecz
skupiaja sie na realiach geopolitycznych, w kto-
rych osadzajg prezentowane dziela.® Znaczacym
zabiegiem jest jednak decyzja uzycia tytulowego
terminu w liczbie mnogiej. W ten sposéb autorki
Swiadomie zwracajg uwage na to, by nie powiela¢
zludzenia homogenizacji zjawiska dekolonizacji.
Wskazuja, ze nie bylo w historii jednorodnego
kolonializmu, lecz istnialo wiele zréznicowanych
kolonializméw, odznaczajacych sie czesto zupel-
nie innym przebiegiem, poziomem zalezno$ci czy
wreszcie panujacymi realiami.® Kuratorki, wycho-
dzac z zalozenia, ze jezyk ksztaltuje $wiadomosc,
sprzeciwiaja sie redukcji lokalnych warunkow
omawianych procesow.

Wskazuja jednoczesnie, ze cheé ukazania,
w jaki sposob arty$ci w obszarze bloku wschodnie-
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go oraz panstw Zachodu poruszaja problematyke
zwigzana z procesami dekolonizacji, wymagata
uzycia liczby mnogiej. ,,Chociazby z tego powodu,
ze perspektywa z wewnatrz socjalizmu i z Zacho-
du na procesy dekolonizacyjne byla inna; inaczej
je obserwowano, inaczej o nich pisano, uzywano
innych pojeé.”*°

Na tle kulturowo-politycznym, zaryso-
wanym przez kuratorki, siegniecie przez twor-
cOw po estetyke pop-artu samo w sobie jawi sie
jako wymowny zabieg dekolonizacyjny. Swoiste
zawlaszczenie wizualnego jezyka, ktory jest tak
mocno zakorzeniony w Swiecie amerykanskim,
a wlaSciwie niemal w calej kulturze anglosaskiej,
mozna $§mialo odezytaé jako przewrotny gest
emancypacyjny. Swiadome przejecie sposobu wy-
twarzania obrazow, utozsamianego dotad jedynie
z kolonizatorem, stuzylo bowiem rozbrojeniu wro-
ga poprzez walke jego wlasna bronig. Czerpanie
i wykorzystywanie pop-artu nie byto bynajmniej
podyktowane checig biernego nasladownictwa,
lecz oddolnym, autonomicznym impulsem nega-

cji jego wplywu.

3. Pluralizacja pop-artu

W $wiadomo$ci wielu odbiorcow sztuki poza
dyskursem akademickim pop-art uchodzi wy-
lacznie za synonim afirmacji kultury masowej.
OczywiScie na elementarnym poziomie spelnial
wlasnie taka role. Uwiklany w romans z ikonos-
fera kapitalizmu jawil sie jako zjawisko banalne,
demokratyczne, zrywajace z elitaryzmem sztuki.
Umieszczenie przez Lawrence’a Allowaya sztuki
masowej i wysokiej na linii kontinuum (w opozy-
¢ji do ich tradycyjnego, hierarchicznego podziatu)
implikowalo konieczno$é zmierzenia sie ze statu-
sem obrazow lansowanych przez mass media na
rowni z aprobowang od wiekéw estetyka sztuk
pieknych.t Jako ze pop-art $wiadomie postuguje
sie pewnymi kliszami, reklamowanymi schemata-
mi czy rekwizytami codzienno$ci, pozornie moze
by¢ potraktowany jako instrument ,standaryzacji
Swiadomos$ci.”*? Podazenie jednak tym tropem
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pozbawiloby go wieloksztaltno$ci, jaka wlasciwie
odznaczat sie od poczatku swego istnienia.

Pierwotnie, na gruncie brytyjskim, pop-art
powstal jako zjawisko czysto kulturowe, a nie ar-
tystyczne. Dopiero z czasem, gléwnie za sprawa
konferencji w MoMA, zostal nierozerwalnie po-
wigzany ze sztuka.'s Jako emanacja dylematow
tozsamos$ciowych w Wielkiej Brytanii lat pie¢-
dziesiatych przejawiat sie fascynacja amerykanska
kultura. To zauroczenie mialo jednak charakter
powierzchowny i w gruncie rzeczy wylacznie este-
tyczny. Nie dotyczylo bowiem polityki, lecz sfery
wizualnoSci, komercyjnych wytwordw niepopiera-
nego ideowo systemu.

Urzekajgcy przystepnos$cig i aurg powsze-
dnios$ci wyglad sztuki pop niejednokrotnie subtel-
nie przyslanial pewnego rodzaju nihilizm lezacy
u podstaw jej wytworow.'4 Marazm nie sprzyja
rewolucyjnym nastrojom, jednak artysci szybko
odkryli ogromny potencjal buntowniczo-krytycz-
ny pop-artu. Czesto charakteryzowal sie on nie-
checia, a nawet wrogoscia wobec amerykanskiej
hegemonii gospodarczej.’ Nie byt to bynajmniej
koherentny model realizmu krytycznego, lecz
wiele wspolistniejacych pop-realizmoéw o zrézni-
cowanej, lokalnej specyfice. Nierzadko wchodzily
one w przewrotny dialog ze strategiami péinocno-
amerykanskiego pop-artu badz tworzyly wlasne,
odrebne taktyki plastycznego wyrazu. Adaptacja
danego narzedzia (w tym narzedzia komunikacji
artystycznej) nigdy nie jest procesem tozsamym
jedynie z jego tltumaczeniem. Domaga sie egze-
kwowania miejscowych realiow, wymusza trans-
formacje niektorych motywow, symboli i szeroko
pojeta rekontekstualizacje.*® Biorac to pod uwa-
ge, naturalnie w pozaamerykanskich odmianach
pop-artu dominowaly miejscowe osobowoSci te-
lewizyjne, lokalne gwiazdy filmowe, regionalne
domy mody i wszelkie inne wizualne znaki cha-
rakterystyczne dla danej zbiorowo$ci. Wszystkie
zjawiska artystyczne o wspdlnym rdzeniu ,pop”
laczyla jednak reakcja na dynamicznie rosnaca,
bezwzgledna dominacje nowych §rodkéw maso-
wego przekazu, a takze powigzane z nimi obawy.
Ekspresja niepokoju potaczonego z polityczno-
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1. Andrzej Strumitto, The Story of Christmas, 1972—
1973, offset, 69,5 x 49 cm. Dostepny 27 marca 2025.
https://zasoby.msl.org.pl/arts/view/5603?&arts_
martist=4

2. Grzegorz Kowalski, Kalendarz (styczen),
1970/1971, serigrafia, 75 x 52,4 cm.

Dostepny 27 marca 2025. https://artmuseum.pl/
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3. Emil Bucki, Czerwona klatka, 2023, olej na
ptdtnie, 180 x 160 cm. Dzigki uprzejmosci artysty
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-spotecznym wzburzeniem konca lat sze$c¢dziesia-
tych znalazla ujscie poprzez, zdawaloby sie, pusty
i blahy jezyk pop-artu.

Jak pisze Piotrowski:

Rok 1968 w swym symbolicznym i rzeczy-
wistym wymiarze wyznacza granice perio-
dyzacyjna w historii powojennej kultury.””
Porzadek powojenny od dluzszego czasu
chwial sie i kruszal powoli, by w konicu
nieodwracalnie pekna¢ wraz ze wszystkimi
kanonami, nietknietymi dotad autoryteta-
mi i akademickimi reliktami. Zdecydowa-
ne wytykanie bledéw systemu nie ograni-
czylo sie bynajmniej do instytucji o§wiaty
ilokalnych wladz, lecz odwaznym krokiem
wkroczylo do przestrzeni galeryjnej, odizo-
lowanej sterylnymi $cianami od ludycznej
rzeczywisto$ci. ArtySci zaczeli kolektywnie
odwracac¢ sie od hermetycznych, skorum-
powanych instytucji sztuki, podtrzymuja-
cych rasistowskie i mizoginiczne praktyki
wystawiennicze. Sztuka, a tym samym
i pop-art, zaczela wreszcie wychodzi¢ na
ulice, stajac sie nie tylko niezwykle bliskim
narzedziem krytyki, lecz takze instrumen-
tem agitacyjnym. Lewicowe ugrupowania,
tworzac anarchistyczne grafiki i krytyczne
plakaty, siegaly takze po pop-art jako swdj
jezyk sprzeciwu (cho¢ nie byla to oczywi-
$cie ani dominujaca, ani tradycyjna estety-
ka tego Srodowiska).*8

Nie wyczerpalo to jednak wszystkich jego oblicz.
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4. Pop-art jako realizm
traumatyczny

Dla Jacques’a Lacana kategoria traumy, definio-
wanej jako przegapione czy odroczone spotkanie
z Realnym, stanowila prymarny elementem kon-
stytuujacy rzeczywisto$¢.? Zgodnie z lacanowska
koncepcja istota traumatycznych do$wiadczen
jest ich nadmierna wczesno$c¢.2° Jako ze podmiot
nie jest jeszcze w stanie wytworzy¢ adekwatnej
reprezentacji w umysle, to ujawniaja sie one jedy-
nie w formie niejasnych repetycji.2! Niemozno$¢
pelnej werbalizacji konkretnych obiektow skla-
dajacych sie na to wydarzenie powoduje, ze desy-
gnaty umykaja psychice zostaja jak gdyby trwale
zawieszone w stodkim niedookresleniu. Stodkim,
bo chronigcym dazace do przyjemnoSci psyche
przed konfrontacja z wywolujaca cierpienie rze-
czywistoscia.

Przytoczone zalozenia lacanowskiej psy-
choanalizy wykorzystal Hal Foster do wywie-
dzenia koncepcji realizmu traumatycznego jako
sposobu odczytywania tworczo$ci Andy’ego
Warhola.?? Badaczowi zalezalo na odnalezieniu
perspektywy teoretyczno-metodologicznej, ktora
bytaby alternatywa dla interpretacji banalizujacej
pop-art. Przywolujac prace z cyklu Death and Di-
saster, zastepuje on komercyjno$¢ sztuki popular-
nej wizjg traumy zbiorowego podmiotu, tj. spote-
czenstwa.? Obsesyjna fiksacja artysty na punkcie
reprodukcji wizerunkéw medialnych gwiazd miala
skrywac w sobie, wedlug Thomasa Crowa, ,rzeczy-
wisto$¢ cierpienia i §mierci.”?

W tym sensie chroniczna, wrecz fanatyczna
powtarzalno$§é uprawiana przez Warhola bynaj-
mniej nie moze by¢ w zaden spos6b utozsamiana
z bezrefleksyjna reprodukcja.*® Nie stuzyla ona
bowiem mimetycznej reprezentacji obiektu, lecz
probie uchwycenia prawdziwej tresci traumy. Jak
shusznie zauwazyla Susan Sontag w swoim eseju
o kampie: ,,Sztuka pop jest bardziej plaska i sucha,
powazniejsza, bardziej zdystansowana, w koncu
— bardziej nihilistyczna.”?® Obraz zawiera w sobie
zatem punkt na styku percepcji podmiotu i jego
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Swiadomos$ci bycia poddanym dzialaniu tegoz
obrazu. Wedlug Fostera miejsce to mozna iden-
tyfikowaé jako lacanowskie tuché albo wiazaé je
z punctum wprowadzonym przez Rolanda Bar-
thesa.”” W zalozeniu jest ono subiektywnym przy-
miotem fotografii, wykraczajacym poza deklara-
tywna wiedze odbiorcy na jej temat (studium).®
Punctum jest tym, co wywoluje w widzu wrazenie
naglego uklucia, przeszycia na wskros, jak gdy-
by pozwala na wglad w metastrukture zdjecia.?*
W tworczoséci Warhola, biorac pod uwage, ze po-
sluguje sie on obrazami, ktére juz same w sobie
maja status znaku, wydaje sie, ze punctum ulega
paradoksalnemu procesowi uniwersalizacji.
Piotrowski, wykorzystujac opracowang
przez Fostera koncepcje, zinterpretowal sztuke re-
alizmu bezposredniego Andrzeja Wroblewskiego
w kategoriach psychoanalitycznych.3° Integrujac
lacanowskie aksjomaty traumy wraz ze spopulary-
zowanym przez Julie Kristeva terminem abjection,
rozpatrzyt cykl Rozstrzelarn jako probe ponownego
budowania tozsamosci i podmiotowosci rozczton-
kowanej przez do$wiadczenie traumy.3* Wskazuje
to nie tylko na ponadczasowo$¢ metodologicznego
podejscia Fostera, lecz takze na uniwersalny cha-
rakter realizmu traumatycznego. Idea zastosowana
do analizy tworczoéci nasyconej ikonografig ame-
rykanskiej popkultury mogta bez trudu staé sie na-
rzedziem wobec polskiej rzeczywistoSci konca lat
czterdziestych dwudziestego wieku.
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5. Repetycja traumy

5.1. Wizualny protest

Wsréd prac prezentowanych na wystawie Deko-
lonizacje znalaz} sie cykl czterech serigrafii Wol-
fa Vostella, zatytulowany Olympiade.3* Grafiki
artysty, komentujacego rzeczywisto$é spoteczna
z wnetrza Berlina Zachodniego, ukazujg jedna
z ofiar wojny wietnamskiej. Martwy mezczyzna
nie zostal zanonimizowany przez Vostella; mimo
nieznanej tozsamos$ci, jego twarz pozostaje do-
kladnie widoczna. Ryciny przedstawiaja zastrze-
lonego cywila lezacego w podartym ubraniu wsrdd
innych cial na suchej, kamienistej ziemi. Oblicze
mezczyzny zwrocone jest w strone odbiorcy. Po-
szczegOlne partie obrazu zostaly potraktowane
rozpuszczalnikiem, przez co tworza puste, gltadkie
pola mglistego blekitu, rozlewajace sie niczym ko-
ryto rzeki.33 Pozbawione wizualnej informacji stre-
fy przedzieraja sie wzdluz obrysu martwego ciala
przedstawionego w monochromatycznej szarosci.
Mlecznoniebieskie potacie nie zakrywaja ofiary na
zadnej z odbitek, lecz dodatkowo podkres$laja jej
zwloki. Jednocze$nie rozczlonkowujq one ukazany
kadr brutalnej rzeczywistos$ci, tworzac z graficznej
kompozycji zbior nieustrukturalizowanych, prze-
nikajacych sie elementow.

We wszystkich czterech grafikach artysta
anektuje poszczegblne czeSci ciata mezczyzny po-
przez zabieg betonowania (Betonierung).* Prak-
tyka ta, symptomatyczna dla tworczoéci Vostella,
miala denotowacé upolitycznienie ciala w okresie
wojennym. Czasie, w ktorym bezbronny czlowiek
staje sie narzedziem politycznego szantazu.

Dzielo z wysokim prawdopodobienstwem
mozna potraktowac jako forme freudowskiej subli-
macji, za§ wybor medium artystycznego jako rodzaj
projekeji psychologicznej. Nieu§wiadomiony me-
chanizm przejawialby sie w tym, ze grafika, a wiec
technika, ktorej dystynktywna cechg jest wieloeg-
zemplarzowo$é, doskonale materializuje uporczy-
wa potrzebe powtarzalnosci, stuzaca probie stwo-
rzenia adekwatnej reprezentacji traumatycznego
obiektu. Nie nalezy w tym przypadku rozumieé¢ go
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Wolf Vostell, Olympiade 1, 2, 3, 4,1972, serigrafia, 49 x 69 cm.
Dostepny 27 marca 2025.

https://harvardartmuseums.org/collections/object/375737
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dostownie, gdyz zZrédlem wypartego do§wiadczenia
nie jest trauma sensu stricto, lecz dlugotrwala eks-
pozycja na bestialskie obrazy z wojny w Wietnamie
przekazywane droga medialna.

Rozkwit Srodké6w masowego przekazu
sprawil, ze dostep do horrendalnych scen z fron-
tu byl z jednej strony nieuchronny, z drugiej zas
nieustajacy. ,To lata 60. wraz z rewolucja me-
dialng, telewizorem w kazdym domu, umozliwily
zerwanie zastony, mocniejszej niz zelazna kur-
tyna (...).”3 Wstrzasajace, wizualne Swiadectwa
$mierci, barbarzynskich gwaltéw i pietrzacych sie
mogil zostaly nieodlacznie sprzezone z kieratem
dnia. Trwale wpisanie makabrycznych obrazow
w proze codzienno$ci odcisnelo z czasem pietno
na calym spoleczenstwie, rozumiane jako bez-
powrotna habituacja na wszelkie znaki cierpienia.
Stopniowa transformacja mediéw w archiwa ofiar
irepozytoria klesk, wspolistniejace ze splendorem
kapitalizmu, rodzila nie tylko dysonans, lecz takze
zagubienie w tak ambiwalentnej rzeczywistoSci.

Absurdalna natura medi6éw rezonuje
z gorzka ironia dwezesnego $wiata, jaka artysta
dosadnie wytyka w swojej pracy. ,Dlaczego kto§,
kto jest prze$ladowany w stanie wojny i dlatego
musi biec, nie dostaje medalu, podczas gdy na
olimpiadzie panuje kult medali?” — méwil Vostell,
nawigzujac do Igrzysk Olimpijskich, ktore odbyly
sie w 1972 roku w Monachium.3® Poznawcza dez-
orientacja wraz ze wspomnianym emocjonalnym
zubozeniem okazaly sie naturalnymi katalizato-
rami poszukiwan nowych realizmow. W $wiecie,
w ktéorym oddzialywanie obrazéw wyparto sile
komunikatow tekstowych, za$ kultura przesycona
zostala dyktatem wizualno$ci, poznanie musialo
bowiem przybra¢ charakter zapoéredniczony.

Pop-art $wiadomie wykorzystujacy em-
blematy popkultury, a takze czerpiacy zarliwie
z estetyki masowego odbiorcy, rozumie¢ mozna
zatem jako jedna z dr6g poznania wspoélezesno-
Sci. Przetwarzanie fotografii, reklam, wlaczanie
w obreb dziela insygniow sfery celebryckiej czy
fetyszy nowoczesnego spoleczenstwa nie stuzyto
odzwierciedlaniu rzeczywisto$ci, lecz docieraniu
do jej istoty. Istnienie innych mediéw stanowito
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zatem zaréwno konieczny warunek powstania ob-
razu (pop-artowego dziela), jak i Srodek poznania.

Fragmentaryzacje grafik, poczyniona za
pomocg rozpuszczalnika, rozumie¢ mozna jako
nadpisywanie znaczenia. Pokawatkowanie pier-
wotnej fotografii zdaje sie odzwierciedlaé¢ dezin-
tegracje podmiotu, tj. rozszczepienie ludzkiej psy-
chiki pod wplywem traumatycznego wydarzenia.
Zupehnie tak, jak gdyby puste, nieregularne pola
mimowolnie sugerowaly niemozno$c¢ konsolidacji
zapamietanych skrawkow obiektu, utrudniajaca
jego przyswojenie.

Posta¢ martwego mezczyzny, powielona na
kazdej z odbitek, ulega nieznacznym przesunie-
ciom w polu obrazu, w zalezno$ci od tego, ktéra
cze$c¢ jego ciala zostaje ‘zabetonowana’. Na dru-
giej serigrafii znajduje sie w takim miejscu kadru,
ze odslania element niewidoczny na pozostalych
rycinach — fragment nogi, najprawdopodobniej
stojacego mezczyzny. Wystajacy fragment obuwia
okazal sie dla mnie skltadnikiem wyznaczajacym
emocjonalne nasycenie obrazu. Punctum, ktore
subtelnie, lecz wyjatkowo przejrzyScie sugeruje
kulisy §mierci mezczyzny. By¢ moze obuwie na-
lezy do amerykanskiego zolnierza odchodzacego
z obojetnoscia z miejsca zbrodni, a by¢é moze do
znalazcy zwlok czy towarzysza wojennego fotogra-
fa. Niejawnos¢ informacji pracy Vostella uczynila
ja jeszcze bardziej ekspresywng.

5.2. Polska odpowiedz

Piotrowski wskazuje, ze postugiwanie sie kate-
gorig pop-artu w Europie Wschodniej jest pro-
blematyczne ze wzgledu na napiecie miedzy sty-
listycznym pojeciem dazacym do homogenizacji
zjawiska a lokalng specyfika tejze sztuki.’” Arty-
styczny grunt wschodnioeuropejski nie byl szcze-
goblnie podatny na pélnocnoamerykanska fety-
szyzacje trywialnej rzeczywisto$ci ze wzgledu na
odmienne podloze kulturowo-polityczne. Okres
odwilzy i dekady lat sze$édziesigtych uplywat bo-
wiem pod znakiem modernizmu, czy raczej na-
lezaloby powiedzie¢ — modernizméw. Artysci po
oswobodzeniu sie z wiez6w stalinizmu postrzegali

Sztuka i Dokumentacja nr 32 (2025) | Art and Documentation no. 32 (2025) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC



autonomie sztuki jako ostoje tworczej wolnosci.s®
Diagnoza Piotrowskiego rowniez znajduje zasto-
sowanie do terytorium Polski. W obszarze wply-
wow ZSRR, gdzie pacyfizm nie byl znamieniem
ruchow kontrkulturowych, lecz oficjalna polityka
Ukladu Warszawskiego, pop-art wraz ze swym
afektywnym tadunkiem i specyficznym zderze-
niem obrazu z tekstem wykraczal poza aprobowa-
ne konwencje artystyczne.® ,Wladza wytworzyla
sytuacje, w ktorej jakikolwiek protest przeciw woj-
nie stal sie niezwykle trudny do wypowiedzenia,
a pole dyskursywne nasaczone zostalo ideozq.”+°

Nie oznacza to oczywiScie, ze arty$ci nie
czerpali z tego jezyka nowoczesnosci, czego do-
wodzi tworczoéé Andrzeja Strumilly. Jarecka
w jednym z esejow okreslila ja jako ,,socjalistyczny
pop-art.”+ Mimo ze, idgc tropem Piotrowskiego,
mozna uznac to za pewne naduzycie, pozostane
przy zaproponowanej terminologii z uwagi nie tyl-
ko na analogiczny do innych pop-artéw repertuar
srodkow formalnych, jakim postugiwal sie artysta,
lecz takze na charakterystyczne woéwczas inkor-
porowanie wizerunkdéw medialnych w jego dziela
o politycznym zacieciu.

Granicznym doswiadczeniem, ktore nie-
watpliwie zawazylo na postawie (nie tylko arty-
stycznej) Strumilty byla podr6z w 1969 roku do
ogarnietego wojna Wietnamu.4* Artysta wcielil sie
wowczas niejako w role reportera makabrycznych
wydarzen zastanych na miejscu. Rysowal i foto-
grafowal nie tylko na froncie, lecz takze w bazach
wojskowych. Zebrany material dokumentalny
postuzyl mu po powrocie do stworzenia wystawy
Wietnam 69, p6zniej za$, w 1973 roku, umozliwit
wydanie albumu The Story of Christmas z seria
offsetowych fotomontazy.43

Uwzgledniona na wystawie grafika artysty
wykorzystuje autorska, wojenng fotografie przed-
stawiajacq zwloki matki z dzieckiem, umieszczo-
na na tle kwadratowych, anglojezycznych drukow
reklamowych.4 Dysonans miedzy horrendalna
sceng $mierci z frontu a ikonicznymi znakami
wspolczesnej konsumpcji odzwierciedla nie tylko
wspomniang juz dwoista nature mediéw. Czerpiac
z freudowskiej psychoanalizy, mozna dostrzec
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w nim mechanizm obronny izolacji, polegajacy na
odlgczeniu ladunku emocjonalnego od bolesnych
sytuacji badz separacji wykluczajacych sie po-
staw w celu unikniecia dyskomfortu wywotanego
niespojnoscig miedzy nimi. W $§wiecie, w ktérym
rownocze$nie niewinni ludzie traca zycie w wy-
niku konfliktéw zbrojnych, a media bombarduja
widzéw kolorowymi reklamami idealnego zycia,
proces izolacji tych dwdch faktow latwo pozwala
na zredukowanie nieprzyjemnego, wewnetrznego
uczucia. Emocje zwiazane z makabryczng sceng
matki z dzieckiem zostaja odlaczone dzieki zesta-
wieniu traumatycznego obrazu z beznamietnymi,
powtarzalnymi sloganami reklamowymi.

Podazajac za$ za Lacanem, niepoddana
symbolizacji rzeczywisto$¢ z wietnamskiego fron-
tu domaga sie powtorzenia, ktore odnajduje nie
tylko w cyklu identycznych pod wzgledem kompo-
zycji grafik Strumilly, lecz takze w zwielokrotnio-
nych drukach reklamowych, w jakie usiane sg tla
odbitek. Jako ze dojmujacy ladunek emocjonalny
zostal odseparowany od samej tragicznej sceny, to
nie ona zostala zmultiplikowana na pracach arty-
sty, lecz wlasnie reklamowe broszury, zyskujace
w tym oburzajacym zestawieniu melancholijno-
-gorzki wydzZwiek. Jak powiedzial Warhol: ,Nie
chce, by byla ona istotowo taka sama — chce, by
byta dokladnie ta sama. Poniewaz im dluzej pa-
trzymy na dokladnie te sama rzecz, tym bardziej
znika sens i tym lepiej sie czujemy, tym wieksza
pustke odczuwamy.”+5

Fotografia umierajacej matki z dzieckiem
odgrywa szczeg6lnag role jako kompozycyjne cen-
trum. Po pierwsze, natychmiast przywodzi na
mysl chrzescijanska ikonografie piéty, napelniajac
prace doza gorzkiej, brutalnej ironii.+® Skojarze-
nie wspolczesnej, przerazliwej sceny z nowotesta-
mentowym motywem jest szczeg6lnie wymowne
w kontek$cie widniejacych za nig znakéw kon-
sumpcji, wskazujgcych na zaklécony porzadek sa-
crum i profanum. Te dwie sfery zdaja sie mieszaé
ze soba nieustannie w $wiecie lat sze$édziesigtych
i siedemdziesiatych, pelnym kontrastow i ideolo-
gicznych antytez.
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1. Emil Bucki, Tak hartowata sie stal, 2022, olej na ptdtnie, 120 x 150 cm. Dzieki uprzejmosci artysty

2. Emil Bucki, Zapora, 2023, olej na ptdtnie, 155 x 200 cm. Dzigki uprzejmosci artysty
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Po drugie, wizerunek matki z dzieckiem
rezonuje z teorig relacji z obiektem Melanie
Klein, w ktorym mechanizm rozszczepienia na
wezesnym etapie zycia jest naturalnym rozwojo-
wo procesem, pozwalajacym dziecku zachowac
symbiotyczna tacznoéc z matka.+” Rozszczepienie
umozliwia woéwczas porzadkowanie zewnetrznego
chaosu; dychotomiczne klasyfikowanie obiektow
jako dobrych lub zlych, przyjemnych albo nieprzy-
jemnych.4® W pozycji schizoidalno-paranoidalne;j
dziecko unika skomplikowanej i niezrozumiatej
jeszcze ambiwalencji zar6wno ego, jak i tworzo-
nych symbolicznych reprezentacji w umysle.+ Co
wazne, pod wplywem stresujgcych badz trauma-
tycznych wydarzen w zyciu dorostym pozycja ta
moze zosta¢ ponownie uaktywniona.>® Przedsta-
wienie umierajacej matki z dzieckiem zyskuje
w tym kontekscie kolejny wymiar; nie tylko jawi
sie jako dosadne $wiadectwo ludzkiej tragedii, lecz
takze stanowi uciele$nienie psychicznych proce-
sow wywolanych pietnem traumy.

Wyrazne aluzje do wojny w Wietnamie
mozna odnalez¢ takze w Kalendarzu Grzegorza
Kowalskiego,5* z ktorego dwa szkice znalazly sie
na wystawie Dekolonizacje.>* O ile trudno jed-
noznacznie okreslié¢ te wyjatkowa w karierze ar-
tysty realizacje pop-artem, o tyle niewatpliwie
nasaczona zostala wieloma cechami charakte-
rystycznymi dla krytycznej odmiany tego nurtu.
Komiksowo$¢ narracji, plakatowa szkicowo$¢,
schematyzacja, multiplikacja motywow i czerpa-
nie z symboli popkultury wyraznie wskazuja na
przyjeta pop-artowg formule. Ten nieoczekiwany
zwrot w twdrczosci artysty byl spowodowany wy-
jazdem do Stanéw Zjednoczonych na poczatku lat
siedemdziesigtych dwudziestego wieku. To wow-
czas Kowalski zaczal wplata¢ w swoje prace ,ame-
rykanskie artefakty konsumpcji,” bedace w PRL-
-u najczesciej towarem deficytowym.5

Kalendarz stanowi swoiste sprawozdanie
wydarzen oscylujacych wokoét roku 1968, przefil-
trowane przez osobiste do§wiadczenia mlodego
woéwcezas mezezyzny. W szkicach prezentowa-
nych na wystawie widoczne s3 przede wszystkim
reminiscencje z paryskich zamieszek czy aluzje
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wojenne uzyskane poprzez zastosowanie ksztattu
celownika karabinu.5* Stypizowane, graficzne syl-
wetki ludzkie przewijaja sie przez kolejne karty,
jak gdyby sugerujac przewage masy nad jednostka
oraz anonimowo$¢ czlowieka w obliczu wladzy.

6. Postsowiecka trauma

O ile pop-art na podstawowym poziomie rozpa-
trywany byl jako emanacja zachodniej kultury
masowej, o tyle realizm socjalistyczny stanowit
probe stworzenia socjalistycznego odpowiednika
kultury popularnej.s>s W wielu przypadkach opie-
ral sie on bowiem na reinterpretacji motywow,
schematéw oraz wizualnych klisz zaczerpnietych
z zachodniego imaginarium. Forme filmu socre-
alistycznego lat trzydziestych cechowalo chociazby
podobienstwo do glébwnego wowczas nurtu filmu
amerykanskiego.>® Z kolei strukturalna analiza
socrealistycznej literatury, podjeta przez Roberta
Dudzinskiego, dowodzi, ze wykorzystywala ona
takie konwencje, ktore czynily ja przystepna dla
masowego odbiorcy.5

W kontekécie wspolczesnego malarstwa,
ktoére — na wzor historycznego pop-artu — poshu-
guje sie zmodyfikowanymi §rodkami wyrazu (tym
razem trawestujac jednak tropy socrealistyczne,
a nie kapitalistyczne), warto przywota¢ tworczosé
Buckiego; artysty pochodzenia polsko-ukrainskie-
go, wyksztalconego i dzialajacego w Krakowie.
Obrazy Buckiego, szczegolnie te powstale w ciagu
ostatnich trzech lat, zdefiniowane sa formalnie
przez dwie barwy: soczysta, jaskrawa czerwien
i smolista, gleboka czern. Nasycone kontrasty ko-
lorystyczne oraz sumaryczne, uproszczone ksztat-
ty elementow naniesionych na malarska plasz-
czyzne nadaja kompozycjom plakatowego rytu.
Zbliza to Buckiego w pewnym sensie zaréwno do
popartowych, lapidarnych realizacji, jak i weze-
snej formuly malarstwa realizmu socjalistyczne-
go (lata dwudzieste dwudziestego wieku), ktora
cechowata quasi-kolazowa struktura, wynikajaca
z inspiracji fotomontazem.s® Swiadomych wizual-
nych cytatow, jakimi postuguje sie tworca, moz-
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na dopatrze¢ sie chociazby w Czerwonej klatce
(2023), w ktorej usmolona twarz przedstawionej
postaci meskiej przywodzi na my$l socrealistyczne
fotografie gornikow.

Prace Buckiego roztaczaja aure surowosci.
Czesto pojawiaja sie na nich rozmaite przedmioty,
ktérych metaliczne powierzchnie zdajg sie skrzyé
niczym wypolerowana, lustrzana tafla razona sno-
pem ostrego $wiatla. Niekiedy sa to zebate kra-
wedzie pulapek na zwierzeta, innym razem ostrza
gilotyny czy sugestywne geometryczne bariery, ta-
kie jak w obrazie Zapora (2023). Wszystkie z nich
lacza konotacje przemocy, opresji i sily. Czyni to
z nich wymowne znaki aktywizujgce u odbiorcow
uniwersalne skojarzenia.

Jako rame teoretyczna, umozliwiajaca in-
terpretacje tworczoSci Buckiego, proponuje uje-
cie jego praktyki artystycznej w perspektywie tzw.
zwrotu archiwalnego. Egzemplifikacja tej post-
konceptualnej tendencji w sztuce krajow nadbal-
tyckich jest chociazby zwrot archiwalny w ukra-
inskiej sztuce wspolczesnej. Wszelkie dziatania
noszace znamiona zwrotu archiwalnego w Euro-
pie Srodkowej i Wschodniej wpisuja sie natomiast
w artystyczny nurt pracy z archiwami o charakte-
rze globalnym.

Jak twierdzi sam artysta: ,(...) dominujaca
kwestia, wokol ktorej oscyluja moje prace, sa pro-
cesy spoleczne i zjawiska kulturowe, zachodzace
w krajach bylego bloku sowieckiego.”>® Wydaje sie
wiec, ze o ile ,socrealistyczne obrazy sa wlasciwie
zaklinaniem rzeczywisto$ci majacej sie dopie-
ro zdarzyé,”®® to kompozycje Buckiego stanowig
gorzka konstatacje rzeczywistoSci, ktora dzieje sie
na naszych oczach. Artysta bazuje w nich niejed-
nokrotnie na dokumentalistyce i materiatach pro-
pagandowych, co miedzy innymi pozwala wpisac
jego praktyke artystyczna do dzialan charaktery-
stycznych dla zwrotu archiwalnego. Umacnia to
dodatkowo fakt, ze istotna role w jego malarskich
poszukiwaniach odgrywaja losy i korzenie ro-
dzinne, rozrastajace sie na obszar Bialorusi, Rosji
i Ukrainy.® Gra z socjalistycznym dziedzictwem
staje sie zatem réwnolegle sposobem na eksplo-
rowanie cze$ci wlasnej tozsamosci.

. 204

Jedna z najbardziej przekonujacych hipo-
tez, thtumaczaca kolektywng chec siegania artystow
w obszarze poradzieckim po praktyki archiwalne,
wskazuje na pragnienie rewizji i (re)konstrukeji
postsowieckiej kondycji oraz tozsamo$ci.®® Tere-
ny uwolnione na poczatku lat dziewiec¢dziesigtych
z okowow Zwiagzku Radzieckiego jawia sie jako
istna mozaika tozsamo$ci, zdeterminowanych mi-
gracjami, do$wiadczeniami wojennymi oraz plu-
ralizmem kultur i tradycji. Tym, co zdaje sie pehic
funkcje konsolidujaca dla tamtejszej ludnoéci, jest
doswiadczenie traumy.

Piotr Sztompka, podkreslajac znaczenie
zjawiska traumy kulturowej, dodaje, ze pietno
blizn pozostawionych na kulturze jest najtrudniej-
sze do zmycia.®® Wskazuje rowniez, ze dystynk-
tywna cecha tzw. traum kulturowych jest ich wie-
lopokoleniowy zakres oddzialywania.®* Wedlug
Sztompki najbardziej traumogenne $rodowiska
powstaja wtedy, kiedy dominacja jednej kultury
zostaje narzucona silg, co doskonale odzwiercie-
dla sytuacje bloku wschodniego w okresie socja-
listycznym.%

Edit Andrés, zamiast pisa¢ o proponowa-
nej przez Sztompke postkomunistycznej ,traumie
zwyciestwa,”® postuluje, aby mowié¢ o fenomenie
akumulacji traum jako bardziej odpowiedniej dia-
gnozie stanu postsocjalistycznego.®” Kryje sie pod
tym swego rodzaju konglomerat niezasymilowa-
nych, a wiec wezeéniejszych traumatycznych prze-
szto$ci socjalistycznych, przyémionych przez nowe
traumy zmian, pochodzace z hybrydowej transfor-
macji regionu.*® Badaczka nie tylko wskazuje dzie-
ki temu na wielowymiarowy charakter tozsamosci
poradzieckich, lecz takze demonstruje, Ze nie za-
sadzaja sie one na rozumianej binarnie opozycji
socjalizm/kapitalizm. Kluczem do zrozumienia
ich zloZonosSci ma by¢ bowiem hybrydyczna fuzja
zarowno elementow kultury i sfery poznawczej ka-
pitalizmu, jak i socjalizmu.

Mnogo$¢ i niejednoznacznos$¢ tozsamoscio-
wych tropéw, zakorzenionych w socjalistycznej
przeszlosci, transformacji i kapitalistycznej te-
razniejszosci, moze by¢ zagrazajaca dla poczucia
intrapsychicznej integracji i wewnetrznej stabilno-
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$ci. Wskazany kryzys tozsamosci zespolony zosta-
je z kryzysem tradycyjnej reprezentacji. Przejscie
W nowy rejestr rzeczywistosci czy tez, jak w przy-
padku mlodego pokolenia tworcow, nagte wybu-
dzenie sie ze starego porzadku ksztaltowanego
dyktatem kolonizatora zyskuje status zdarzenia
modernistycznego,® do ktoérego tradycyjne formy
obrazowania oparte na przyczynowo-skutkowe;j
ciggloéci zostaly wyczerpane. Whasciwym jezykiem
wizualnym, pozwalajacym uchwycié nie tylko ze-
tkniecie sie z czyms$ granicznym, lecz takze hege-
monicznym, takim jak narzucona konfrontacja
ze spadkiem po socjalizmie, okazuje sie realizm
traumatyczny.

Dla wielu artystow pochodzenia ukrain-
skiego praca z archiwami jest czesto zaledwie
pretekstem do badania wlasnej tozsamosci. Wyko-
rzystujac foundfootage, materialy informacyjne,
zawarto$¢ znalezionych przedmiotow codziennego
uzytku,” stajg sie, jak gdyby w duchu teorii Fo-
stera, nieprofesjonalnymi etnografami. Penetrujac
obszary traumy i historii oraz poddajac analizie
procesy spoleczne, dokonuja przy tym niejedno-
krotnie renegocjowania wlasnej tozsamoéci. To-
warzyszy temu takze proces odzyskiwania kontro-
li. Mlode pokolenie tworcoOw mierzy sie bowiem
w swojej tworczosci nie tylko z historyczng trauma
kulturowa, zwiazana z upadkiem komunizmu, lecz
takze z do$wiadczeniem pelnoskalowej inwazji ro-
syjskiej, rozpoczetej 24 lutego 2022 roku. Ogrom-
na cze$¢ inicjatyw wystawienniczych nakierowana
byla w ostatnich latach na eksploracje niewyrazal-
nego stowami okrucienstwa wojny, a wraz z nig
niemozliwej do wyartykulowania traumy. Podczas
gdy w latach 2014—2022 arty$ci w znacznej mierze
zwrocili sie ku reinterpretacji i rewizji kwestiono-
wanej historii w ramach procesu postkolonialnej
rekombinacji, sytuacja po 2022 roku, a wiec po
rozpoczeciu pelnoskalowej inwazji, uleglta zmianie
polegajacej na przemieszczeniu akcentu z dziatan
majacych na celu lokalna konwersje przeszloSci na
konstruowanie i negocjowanie terazniejszo$ci.”
Wybierajac archiwum jako medium lub punkt od-
niesienia, arty$ci zaczynaja tworzy¢ wlasne narra-
cje historiozoficzne. Rozkladaja przy tym traumy
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kulturowe na czynniki pierwsze, zyskujac w ten
sposob aktywna wladze nad nimi, a tym samym
kontrole nad ksztalttowana przez nie tozsamoscia.

Jednym z kluczowych elementow ukrain-
skiego dyskursu artystycznego jest zlozony i nie-
jednoznaczny stosunek do socrealizmu. Styl ten,
siegajacy korzeniami jeszcze pieriedwiznikow,”?
jawi sie z jednej strony jako wstydliwe dziedzic-
two czaséw spedzonych w radzieckich okowach,
z drugiej za$ jako rodzaj gramatyki obrazu, ktory
na tyle zdominowal ikonosfere Europy Wschod-
niej, ze pozostal immanentna czescig wspotceze-
snego malarstwa z tego regionu. Estetyczna sche-
da ZSRR stala sie istotnym punktem odniesienia
dla mlodego pokolenia artystek i artystow.”

Jednoznaczny przekaz to aspekt, ktory ry-
suje wyrazna paralele miedzy malarstwem Buckie-
go a plastycznym dziedzictwem realizmu socjali-
stycznego. Dosadna wykladnia dziela socrealizmu
byla czesto dookreslana przez tytuly, ktdre stano-
wily integralny skladnik prac, majacy za zadanie
zagwarantowac ich czytelny wymiar. Tytuly nada-
ne przez Buckiego, lapidarne i czesto doslowne,
utwierdzaja widzoéw w ich przestaniu.

Symptomatyczna z kolei w kontekscie re-
alizmu traumatycznego jest malarska fascynacja
technika montazu, jaka przejawia Bucki. Opero-
wanie poetyka fragmentu, abstrahowanie okreslo-
nych elementéw z obrazowego pola, celowe kon-
struowanie §wiata w sposéb nieuporzadkowany
staly sie antidotum na niemozno$¢ opowiedzenia
historii w sposob koherentny. Nie bez przyczyny
Georges Didi-Huberman stawia teze o narodzi-
nach fotomontazu w okopach wojennych.” Zda-
rzenia o charakterze granicznym i przemoznym
traumatycznym potencjale wymagaly nowych for-
mut wizualnych, ktére musiaty sie narodzi¢ wraz
z poczatkiem dwudziestego wieku.

Cechy estetyki realizmu traumatycznego
(m.in. intensywna emocjonalnos$é, skoncentro-
wanie na przedstawieniu $mierci/traumy, de-
konstrukeja, brutalno$¢) szczeg6lnie ogniskuje
w sobie obraz Tak hartowata sie stal (2022).
Rozczlonkowane (dis-membered) meskie figury
wywiedzione jak gdyby z tradycji Wroblewskiego
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wskazuja nie tylko na dezintegracje fizyczna, lecz
takze psychiczna jednostki w obliczu wojennego
cierpienia. Nasycona czerwien ich cial konotuje
przy tym zaréwno rozlang krew, jak i komuni-
styczne barwy. Aktywizuje skojarzenia zaréwno
z opresja minionego komunistycznego rezimu, jak
i bardzo aktualnymi wydarzeniami zza wschodniej
granicy. Zapewnia ona jednocze$nie wrazenie
odrealnienia calej sceny, brutalnego przeciecia
z Realnym.

Rozwazania podjete w niniejszej pracy dowo-
dza aktualnoSci i wielowymiarowo$ci realizmu
traumatycznego, ktora bynajmniej nie wyczerpa-
la sie wraz z drugg potowa dwudziestego wieku.
Z przytoczonych w tekécie przyktadow wylania
sie propozycja metodologicznego rozszerzenia tej
plastycznej formuly o zjawiska odnoszace sie nie
tylko do ekspresji cierpienia czy traumy wojennej,
lecz takze do traumy pojmowanej jako $lad ciecia
Realnego w strukturze rzeczywisto$ci.

W latach sze$édziesiatych i siedemdzie-
sigtych, zilustrowanych przez wystawe Dekolo-
nizacje, realizm traumatyczny manifestowat sie
w estetyce pop-artu, podczas gdy dzi$ przybiera
forme zwrotu archiwalnego. Oba wskazane kon-
teksty malarskie (historyczny i wspoltczesny) taczy
wyrazne odniesienie do konfliktow zbrojnych oraz
proba zmierzenia sie z kolektywnym doswiadcze-
niem traumy i zewnetrznej opresji. Ich wspol-
nym mianownikiem pozostaje takze przewrotna
apropriacja motywow wizualnych, utozsamianych
z symbolem wizualnego dyktatu kolonizatora.

Zroznicowane oblicza realizmu trauma-
tycznego determinowane sa specyfika lokalnej
ikonosfery i wizualnych tradycji danego regio-
nu. Kluczowa pozostaje jednak paralela miedzy
wykorzystaniem tego idiomu po wschodniej i za-
chodniej stronie zelaznej kurtyny. Sieganie przez
tworeow, szczegblnie poza gtownymi kanatami ar-
tystycznej narracji, po emblematyczne znaki iko-
nosfery opresyjnego kapitalizmu i socjalizmu jawi
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sie jako §wiadomy gest dekolonizacyjny. Jest nie
tylko zawlaszczeniem, lecz takze lokalng adaptacja
jezyka kolonizatora, przejeciem kontroli nad jego
transferowaniem i wymowa. OczywiScie dopatry-
wanie sie w kazdym dziele, noszacym chociazby
znamiona sztuki pop, reakeji na dos§wiadczenie
traumy byloby nagannym naduzyciem. Niosloby
takze ze soba ryzyko jej fetyszyzacji. Nie zmienia
to jednak faktu, ze przedstawiona perspektywa
rzuca nowe Swiatlo na problem interpretacji omo-
wionych dziel, za$ koncepcja realizmu trauma-
tycznego domaga sie poszerzenia o kolejne, po-
mijane dotad obszary.
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SUMMARY

Patrycja IGNACZAK

THE POETICS OF TRAUMA
Traumatic realism and
decolonization

The subject of this article is a theoretical reflection on
the use of the formula of traumatic realism as a visual
idiom of decolonisation. In her reflections, the Author
analyses selected works from the exhibition Decoloni-
zations (Studio Gallery, 2022), curated by Dorota Jare-
cka and Paulina Olszewska, and the paintings of Emil
Bucki. Drawing on the recognitions of Jacques Lacan's
psychoanalysis and Hal Foster's concept applied to the
interpretation of pop art, the Author proposes a meth-
odological framework in which works are treated both
as symptoms of trauma and as signs of a denial of the
colonizer's visual influence. She demonstrates how the
reinterpretation of images from both the capitalist and
socialist iconospheres gains the status of a decoloni-
al gesture in the work of contemporary artists. At the
same time, she highlights the continuity of the tradition
of traumatic realism — from the pop art of the late
1960s and early 1970s to contemporary painting asso-
ciated with the archival turn.
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Uniwersytet Lodzki

VARIA
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NAUKOWOSC MUZEOW SZTUKI
Studia przypadkéw Muzeum Narodowego
w Krakowie oraz Muzeum Sztuki w todzi

Muzea — w tym muzea sztuki — to w Polsce in-
stytucje kultury ustawowo predestynowane m.in.
do naukowego opracowywania powierzonego im
dziedzictwa materialnego i niematerialnego. Kwe-
stia muzeum jako miejsca nauki jest zagadnie-
niem do tej pory slabo rozpoznanym i opracowa-
nym na gruncie badawczym. W tek$cie rozpatruje
sytuacje polskich muzeéw sztuki w kontekscie
prawnych i organizacyjnych warunkéw prowa-
dzenia dzialalno$ci naukowej oraz specyficznej
dla tych instytucji formy naukowoSci.

W celu przeprowadzenia kompleksowej,
wieloaspektowej analizy i oceny tej sytuacji, doko-
nalam przegladu dostepnej literatury przedmio-
tu, aktow prawnych i wewnetrznych dokumentow
instytucji. Wykorzystalam takze informacje i ko-
mentarze zaczerpniete z szeregu nieustrukturyzo-
wanych, poglebionych wywiadow z pracownikami
i pracownicami dzialbw Muzeum Narodowego
w Krakowie i Muzeum Sztuki w Lodzi wyspecja-
lizowanych w dzialalno$ci naukowej. Punktem
wyjscia dla podjetych rozwazan sa pytania o miej-
sce i formy dzialalno$ci naukowej — wytwarzania
i popularyzacji wiedzy — w muzeum sztuki. Czy
muzeum moze by¢ jednostka tworzaca i dystrybu-
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ujaca wiedze naukowa? Na czym polega specyfika
tej wiedzy? Czym uwarunkowane sa procesy jej
wytwarzania? W jaki sposob sa regulowane, orga-
nizowane i realizowane? Jakie specyficzne sposo-
by podejscia do tych zagadnien zostaly wypraco-
wane w obu wspomnianych placéwkach kultury?

Ramy Prawne i Organizacyjne
dla Dziatalnosci Naukowej Muzedéw

Pojecie muzeum w polskiej polityce legislacyjnej
pozostaje nieobjete ochrona prawna. Mianem tym
mozna nazwac zaréwno sztandarowe instytucje
kulturalne kraju charakteryzujace sie merytorycz-
nym przekazem,' jak i prywatne placowki skon-
centrowane gléwnie na komercyjnej dzialalnosci.?
Juz w 1987 roku Marta Krzeminska zauwazyla, ze
liczne w dwudziestym wieku definicje muzeum
uderzaja swoja réoznorodnoscia, a ich przedmiot
nieustannie sie zmienia, umozliwiajac dalsze mo-
dyfikacje.? Jednak — w rozumieniu, ktére mozna
uznac za jedno z najbardziej powszechnych — jest
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to ,instytucja, ktorej zadaniem jest gromadzenie
i przechowywanie materialnych swiadectw cy-
wilizacji czlowieka i jego otoczenia, ich naukowe
opracowywanie, konserwowanie i udostepnianie
w celu badan, nauczania i rozrywki.” Takie uje-
cie koresponduje z aktualna definicja Miedzyna-
rodowej Rady Muzedw (International Council of
Museums — ICOM) dzialajacej przy UNESCO,
ktora definiuje muzeum jako ,nienakierowang na
czerpanie zysku, stala instytucje w stuzbie spole-
czenstwu, ktora bada, gromadzi, konserwuje, in-
terpretuje i eksponuje materialne i niematerialne
dziedzictwo. Otwarte dla publicznosci, dostep-
ne i inkluzywne muzea propaguja réznorodnosé
izrébwnowazony rozwdj. Dzialaja i komunikuja sie
etycznie, profesjonalnie i z udzialem spolecznodci,
oferujac roznorodne doswiadczenia dla edukacji,
przyjemnoSci, refleksji i dzielenia sie wiedza.”s
Zblizong definicje przytacza przygotowana przez
polski rzad Ustawa o Muzeach z 1996 roku, okre-
§lajaca muzeum jako jednostke ,organizacyjna
nienastawiong na osigganie zysku, ktorej celem
jest gromadzenie i trwala ochrona débr natural-
nego i kulturalnego dziedzictwa ludzkoéci o cha-
rakterze materialnym i niematerialnym, informo-
wanie o wartoS$ciach i tre$ciach gromadzonych
zbioréw, upowszechnianie podstawowych warto-
$ci historii, nauki i kultury polskiej oraz §wiatowej,
ksztaltowanie wrazliwosSci poznawczej i estetycznej
oraz umozliwianie korzystania ze zgromadzonych
zbior6w.”® Rozumiane w ten sposob muzea, dzia-
lajace w oparciu o uzgodniony z ministrem kultury
i dziedzictwa narodowego statut badz regulamin,
sa wpisane do wykazu muzedéw prowadzonego
przez MKiDN.” Najbardziej znaczace i szanowa-
ne z nich wpisane sg dodatkowo do Panstwowego
Rejestru Muzedw.? Sa to wyjatkowe placowki mu-
zealne, ktdrych dzialalno$¢ odznacza sie wysokim
poziomem merytorycznym, a ich zbiory maja duze
znaczenie dla kultury Polski.

Muzeum jest takze pojmowane jako miej-
sce poSwiecone muzom, sztuce i nauce.* W okresie
PRL muzea zatrudnialy wybitnych naukowcow,
takich jak np. Jan Bialostocki, Kazimierz Mi-
chalowski czy Stanistaw Lorentz, pracujacych na
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uniwersytetach oraz w instytutach badawczych,*©
a zastuzeni pracownicy i pracownice muzeoéw —
np. Helena Blum czy Jerzy Zanozinski — otrzymali
stopnie doktora i nominacje na stanowiska docen-
tow. Od 1975 roku muzea w Polsce znajduja sie
na lidcie instytucji uprawnionych do posiadania
stanowisk naukowo-badawczych."

Do zadah wyznaczonych tym instytucjom
w Ustawie o Muzeach z 1996 roku naleza m.in.
skatalogowanie i naukowe opracowanie zgroma-
dzonych zbioréw” oraz ,organizowanie i prowa-
dzenie badan.”> Naukowy kontekst dzialalno$ci
muzedw widoczny jest takze w ich stuzebnej roli
wobec innych podmiotéw. Obejmuje ona takie
dzialania jak: magazynowanie dobr kultury w spo-
so6b dostepny do celéw naukowych, udostepnianie
ich do celéw naukowych i edukacyjnych, a takze
prowadzenie dzialalno$ci wydawniczej, ktora
moze pozwoli¢ na upowszechnianie efektow ba-
dan prowadzonych przez osoby pracujace w mu-
zeum czy wspOlpracujacych z nimi badaczy i ba-
daczek. W ten sposob — jak zauwazyl Rafal Golat
— wyodrebniajg sie dwa aspekty kontekstu nauko-
wego muze6w: ich samodzielna aktywno$é nauko-
wa oraz dzialalnosé o charakterze stuzebnym.

Dzialalno$¢ naukowa okazuje sie szczeg6l-
nie wazna dla muze6w rejestrowanych, choé¢ po-
zornie nie jest to wyeksponowane w regulacjach
prawnych. W rzeczywisto$ci kontekst naukowy
wplywa na ocene muzedéw przy podejmowaniu
decyzji o ich zakwalifikowaniu do Panstwowe-
go Rejestru Muzedw, a takze podczas weryfika-
¢ji faktu, czy konkretne muzeum nadal spelnia
warunki, aby na tej liScie nadal sie znajdowac.
Whis do rejestru wiaze sie nie tylko z prestizem,
ale takze z dofinansowaniem ze strony panstwa
oraz szczegblna ochrong z jego strony.'+ Minister
kultury i dziedzictwa narodowego okresla w dro-
dze rozporzadzenia wzor wniosku o wpis do re-
jestru, warunki i tryb dokonania tego wpisu oraz
okoliczno$ci, w jakich mozna zarzadzié kontrole
w celu ustalenia, czy muzeum nadal spetnia wa-
runki wpisu.” To wlaénie na tym etapie uwidacz-
nia sie kontekst naukowy. Ostatnie dwie czeSci:
E i F wniosku o wpis do Panstwowego Rejestru
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Muzebdw z 13 maja 2008 roku, dotycza osob zaj-
mujacych sie podstawowg dzialalnoScia muzeum
oraz opracowywania zbioré6w. W czesci E nalezy
podac¢ liczbe pracownikéw ze stopniami nauko-
wymi (okreslajac ich tytul lub stopien: profesor,
doktor habilitowany, doktor) oraz wymieni¢ do-
radcow naukowych, jesli placowka korzysta z ich
uslug. Czes¢ F koncentruje sie m.in. na wydaw-
nictwach naukowych muzeum, w tym katalogach
naukowych zbioréw; publikacjach naukowych pe-
riodycznych (monograficznych i w czasopismach)
po$wieconych zbiorom lub poszczegdlnym mu-
zealiom w ostatnich pieciu latach; publikacjach
popularnonaukowych, stalych i okazjonalnych;
badaniach naukowych prowadzonych w muzeum
w ostatniej polowie dekady; formach wspolpracy
z zagranica w ostatnich pieciu latach.*

Do niedawna szczegélnym przypadkiem
bylto posiadanie przez instytucje statusu jednost-
ki naukowej. Ustawa o Zasadach Finansowania
Nauki z 30 kwietnia 2010 roku? pozwolila na zali-
czenie muze6w — obok instytutéw badawczych czy
podstawowych jednostek organizacyjnych uczelni
w rozumieniu statutéw tych uczelni — do tego typu
jednostek. Muzea te powinny by¢ jednostkami
organizacyjnymi posiadajacymi siedzibe na tery-
torium Rzeczypospolitej Polskiej, prowadzacymi
badania i upowszechniajacymi wiedze.'® Muszg tez
w swojej codziennej dzialalno$ci prowadzi¢ w spo-
s6b ciagly badania naukowe lub prace rozwojowe.
Nie bez znaczenia jest sam sposob zdefiniowania
badan naukowych we wspomnianej ustawie. Od-
r6znia ona badania podstawowe oraz stosowane."
Pierwsze to ,oryginalne prace badawcze ekspery-
mentalne lub teoretyczne podejmowane przede
wszystkim w celu zdobywania nowej wiedzy o pod-
stawach zjawisk i obserwowalnych faktow bez
nastawienia na bezposrednie praktyczne zastoso-
wanie lub uzytkowanie.”?° Za$ drugie sg ,,podejmo-
wane w celu zdobycia nowej wiedzy i zorientowane
przede wszystkim na zastosowanie w praktyce.”
Z mozliwoéci uzyskania statusu jednostki naukowej
wykluczone sa muzea nieposiadajace osobowosci
prawnej, a wiec takie, ktore zostaly zalozone przez
osoby fizyczne lub fundacje.
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Jeszcze niedawno w Polsce liczba muzeow
posiadajacych status jednostki naukowej rosta.
Po ewaluacji obejmujacej okres 2013—2016 Ko-
misja Ewaluacji Jednostek Naukowych (KEJN)
przyznala go siedmiu instytucjom: Muzeum Ar-
cheologicznemu w Poznaniu, Muzeum Goérno$la-
skiemu w Bytomiu, Muzeum Historii Fotografii
im. Walerego Rzewuskiego w Krakowie, Muzeum
i Instytutowi Zoologii Polskiej Akademii Nauk,
Muzeum Narodowemu w Krakowie, Muzeum
Sztuki w Lodzi oraz Muzeum Sztuki Wspdlczesnej
w Krakowie MOCAK.22 Nielatwo bylo znalez¢ sie
w tym gronie. W przeciwienstwie do uniwersyte-
tow czy instytutéw badawczych — co podkreslili
Lukasz Bratasz, Barbara Swigtkowska i Kamilla
Twardowska z MNK — struktura organizacyjna
muzedw nie jest przystosowana do prowadzenia
dzialalno$ci naukowej.>* Brak chocby regulacji
dotyczacych podziatu kadry muzealnikéw zatrud-
nionych w dzialach naukowych na tych, ktorzy
w swojej pracy prowadza takze badania nauko-
we, 1 tych, ktorzy jej nie prowadza. Same kryteria
oceny takze nie sprzyjaly muzeom. Po zmianach
wprowadzonych przez Ustawe o Zasadach Fi-
nansowania Nauki z 30 kwietnia 2010 roku, jed-
nostki naukowe w Polsce byly oceniane w ramach
kategoryzacji z podzialem na cztery podstawowe
dziedziny naukowe, co pozwalalo na poréwnanie
dokonan naukowych w tych samych lub zbieznych
obszarach badawczych. Byly to nauki: 1) huma-
nistyczne i spoteczne, 2) Sciste i inzynierskie, 3)
o0 zyciu, 4) o sztuce i tworczosci artystycznej.?s

Na ocene mialy wplyw cztery kryteria:

1) dokonania naukowe i tworcze — dotycza publi-
kacji w czasopismach czy monografii naukowych,
a w przypadku grupy nauk o sztuce i twoérczosci
artystycznej — takze prac konserwatorskich, wy-
staw plastycznych czy scenariuszy, przy czym
w przypadku tej grupy oraz grupy nauk o sztuce
spojne tematycznie referaty wygloszone na kon-
ferencjach naukowych sa roéwniez uznawane za
publikacje naukowa;

2) potencjal naukowy — odnosi sie do posiada-
nia uprawnien do nadawania stopni naukowych,
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rozwoju kariery naukowej, funkcji pelnionych
w redakcjach, wladzach towarzystw, organizacji
1instytucji;

3) efekty materialne — w ramach tego kryterium
oceniane s3 przychody finansowe pozyskane z ba-
dan naukowych, ekspertyz, opracowan lub dzialan
artystycznych przygotowanych na zlecenie pod-
miotoéw zewnetrznych;

4) pozostale efekty dziatalno$ci naukowej — ostat-
nie kryterium pozwala na pochwalenie sie dziesie-
cioma najwazniejszymi dokonaniami o charakte-
rze ogblnospolecznym lub gospodarczym, takimi
jak: organizacja konferencji, najistotniejsze publi-
kacje, wystawy, wydarzenia popularnonaukowe
i artystyczne, upowszechnianie wiedzy.?®

Ocena byla dokonywana przez KEJN, ktora
przyznawala jednostkom jedna z pieciu kategorii,
majaca odzwierciedlaé poziom reprezentowany
przez placowke w kontekscie naukowosci: A+, A,
B+, B, C, gdzie A+ to poziom najwyzszy, przodu-
jacy w skali kraju, a C — najnizszy, niezadawalaja-
cy. Wynik na podstawie analizy dokonanej przez
KEJN mial by¢ z jednej strony cennym odnie-
sieniem do prowadzenia przez panstwo polityki
naukowej, z drugiej — wskazowka dla ocenianych
placowek w rozwoju zarzadzania swoja dzialal-
nos$cig. Przyznana kategoria naukowa wigzala sie
z prestizem (badz — w przypadku nizszych ocen
— jego brakiem) oraz wysoko$cig dofinansowania
ze strony ministerstwa.*”

Trudno$¢, z jaka mierzyly sie muzea byla
zwigzana z drugim kryterium, czyli potencjalem
naukowym. Najwiecej punktoéw przyznawano tu
jednostkom posiadajacym prawo do nadawania
stopni naukowych doktora i doktora habilitowa-
nego (kolejno: 30 i 70 punktéw), za§ muzea, po-
zbawione tego prawa, byly na straconej pozycji.
Spora dysproporcja istniala tez w liczbie punktow
przyznawanych za zdobycie stopnia lub tytulu na-
ukowego przez pracownika instytucji: dwa punkty
w przypadku stopnia doktora i do dziesieciu punk-
tow w przypadku stopnia profesora (tytul profe-
sora). Tak duza strata w punktacji praktycznie
uniemozliwiatla muzeom, w ktorych rzadko pra-
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cuja osoby ze stopniem naukowym wyzszym od
doktora, otrzymanie od KEJN noty A+.28

Istotne zmiany dla muzedéw przynio-
sta Ustawa z dnia 20 lipca 2018 roku — Prawo
o0 Szkolnictwie Wyzszym i Nauce, zwana tez ‘Kon-
stytucja dla Nauki’ lub ‘Ustawa 2.0.” Na jej mocy
do uzyskania lub utrzymania statusu jednostki na-
ukowej jest wymaganych co najmniej 12 pracow-
nikow lub pracownic naukowych, przypisujacych
swoj dorobek do okreslonej dyscypliny naukowe;j.
Sama ewaluacja dotyczy nie tyle jednostek jako
takich, ile dyscyplin naukowych w nich prowa-
dzonych. Dodatkowo, w ramach nowego podziatu
na dziedziny i dyscypliny naukowe, oddzielono od
siebie nauki o kulturze i religii oraz nauki o sztuce,
czyli pola, w ktore czesto wpisuja sie badania pro-
wadzone w muzeach sztuki. W praktyce badaw-
czej i publikacyjnej podzial ten nie jest latwy do
przeprowadzenia. Je$li zatem muzeum mialoby
12 pracownikéw lub pracownic naukowych, to
wszystkie te osoby musialyby przypisaé swoj do-
robek do tej samej dyscypliny — nauk o sztuce albo
nauk o kulturze i religii — uznanej przez instytu-
cje za optymalng w zakresie oceny. W rezultacie,
nowe zasady znacznie utrudnily muzeom zdoby-
cie lub utrzymanie statusu jednostek naukowych.
W wyniku kolejnej ewaluacji, obejmujacej lata
2017—2021, sposrod siedmiu instytucji, ktore go
wezesniej zyskaly, sze$¢ musialo sie z nim poze-
gnaé, w tym wszystkie muzea sztuki. Zachowalo
go jedynie Muzeum i Instytut Zoologii PAN.?

Zapisy prawne Konstytucji dla Nauki przy-
czynily sie do oslabienia pozycji muzedw, a w dal-
szej konsekwencji zmusily je do ‘kolonizowania’
wiedzy wytwarzanej przez uniwersytety i inne ty-
powe instytucje badawcze. Brak mozliwoSci uzy-
skania lub utrzymania statusu jednostki naukowej
nie tylko oznaczal obnizenie prestizu zwigzanego
z uznaniem wkladu w rozwoj nauki, ale tez zamy-
kal muzeom droge do finansowania inicjowanych
przez nie projektéw naukowych, a w konsekwencji
oslabial ich szanse na wspolprace z akademickimi
badaczami i badaczkami.

Naukowy wymiar dzialalno$ci muzedéw wy-
daje sie od lat zagwarantowany od strony formal-
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no-prawnej. Mimo to organizatorzy, zarzady i ze-
spoly muzedéw mierza sie z licznymi trudno$ciami
i wyzwaniami na polu nauki. Gléwnym problemem
jest uznanie ich naukowosci przez organy decydu-
jace o przyznaniu, zachowaniu lub odebraniu sta-
tusu jednostek naukowych. Na przeszkodzie stoja
zbyt ogblne przepisy prawne, ktore nie uwzglednia-
ja specyfiki profilu, misji i sposobu funkcjonowania
instytucji, jakimi sa muzea. Szerszym problemem,
wykraczajacym poza niedostatki formutl prawnych,
jest dostrzezenie, zdefiniowanie i uznanie specyfiki
naukowosci, z jaka mamy do czynienia w przypad-
ku muzeéw — odrebnych sposobow wytwarzania,
istnienia oraz dystrybucji wiedzy.

Naukowos$¢ w Perspektywie
Muzeologii i Praktyki Muzealnej

Istnieje wiele definicji nauki. W powszechnym ro-
zumieniu mozna okresli¢ ja jako ,zesp6l pogladow
stanowiacych usystematyzowana calo$c¢ i wcho-
dzacych w sklad okreslonej dyscypliny badaw-
czej”3° lub — w ujeciu edukacyjnym — jako ,ucze-
nie sie lub uczenie kogo$.”3 Niektore dzialania
podjete przez muzea w Polsce i na $§wiecie w spo-
sob szczegolny maja charakter naukowo-badaw-
czy, co pozostaje w centrum zainteresowan niniej-
szej pracy. Jest to rozumiane przede wszystkim
jako dzialania dazace do poznania naukowego,
a droga w jego kierunku sa badania, czyli ,prace
zmierzajace do poznania czego$ za pomoca ana-
lizy naukowej.”32 W niektérych aspektach, jako
Scidle zwiazane ze stricte naukowym kontekstem,
uwzglednia sie jednak inicjatywy o charakterze
edukacyjnym, propagujacym nauke i wiedze na-
ukowa, ktéra zajmuja sie muzea.

Muzeolog Tomasz F. de Rosset twierdzi, ze
muzeum nie jest instytucjg naukowa — cho¢ moze
sie nig staé, jak w przypadku instytucji nobilito-
wanych dzieki zyskaniu statusu jednostek na-
ukowych — lecz raczej, zgodnie z klasyfikacja pol-
skiego porzadku prawnego, instytucja kultury.s3
Jest natomiast miejscem nauki, czyli miejscem
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jej przejawiania sie: przestrzenia, gdzie nauke sie
uprawia i odbiera. Pojecie to zostalo utworzone
w analogii do miejsca sztuki, to znaczy miejsca,
w ktorym sztuka powstaje i mozna z nig obcowac
czy wej$t w jej posiadanie. Termin miejsce nauki
moze by¢ rozumiany bardzo szeroko i r6znorod-
nie, co pociaga za soba zréznicowanie podmiotow,
do ktorych sie odnosi.3* W zaleznoéci od przyjmo-
wanej koncepcji muzeum, do miejsc nauki mozna
zaliczy¢ m.in.: museiony, centra edukacji i badan,
biblioteki, gabinety, miejsca kultu, a takze stow-
niki, zbiory zapis6w, encyklopedie.3s De Rosset
podkresla obecno$c¢ pierwiastka naukowego w no-
wozytnej koncepcji muzeum jako przestrzeni real-
nej (kolekeja, biblioteka) lub dyskursywnej (ency-
klopedia), naturalnej lub wytworzonej sztucznie,
a takze publicznej lub prywatnej. Dopiero z cza-
sem przestrzen ta zaczela by¢ rozumiana jako
domena doswiadczen zmystowych, a nie intelek-
tualnych.3® Cho¢ proporcje wytwarzania wiedzy
do prezentowania kolekcji obiektow zmienily sie
w koncepcji i praktyce muzedw, oba aspekty sa
wciaz w niej silnie obecne.

»,Nie moze istnie¢ muzeum pojmowane
wylacznie jako placowka naukowa, warsztat okre-
Slonej grupy zatrudnionych tu pracownikéw, ale
réwniez nie mozna spelnié¢ zadnego z celow muze-
alnictwa, jesli sie nie przygotuje instrumentow co-
dziennej pracy jako instrumentéw naukowych.”s”
Nauka jest obecna w podstawowych zadaniach
realizowanych przez muzea. Tworzenie i rozwi-
janie kolekcji muzealnej winno by¢ powiazane
z ugruntowanym badawczo warto$ciowaniem
eksponatoéw. Odpowiednie metody ich badan,
uwarunkowane profilem placowek, powinny wy-
znaczac kryteria wyboru nowych eksponatow.
Zgromadzone zbiory wymagaja z kolei odpowied-
nich praktyk konserwatorskich, obejmujgcych
takze profilaktyke w tym zakresie.3® Wymaga to
interdyscyplinarnego podejs$cia. Konserwatorzy
zatrudnieni w najwiekszych muzeach sztuki opra-
cowuja i wykorzystuja techniki analizy fizycznej.
Do prze$wietlania obrazow stosowane sg promie-
nie Roentgena, za$ autoradiografia neutronowa,
spektroskopia z transformacjg Fouriera i reflek-
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tografia w podczerwieni umozliwiaja analize dziel
pod katem niewykrywalnych dotad cech fizyko-
-chemicznych.®

Dzialalno$¢ naukowa prowadzona przez
muzeum w duzej mierze zalezy od jego specjali-
zacji oraz miejsca w hierarchii organizacyjnej sie-
ci muzealnej.+° Refleksja badawcza zdaje sie byc
istotniejsza w przypadku duzych instytucji naro-
dowych niz pomniejszych placowek regionalnych.
Badania w muzeach zajmujacych sie naukami
przyrodniczymi, archeologia czy etnologia moga
wydawac sie bardziej oczywiste niz w muzeach
sztuki. Nie umniejsza to jednak wagi tych drugich.
Dzialalno$¢ badawcza jest wymagana do ochrony
dziedzictwa kulturowego ludzkosci, co jest powin-
noscia wszystkich muzeow.

Bozena Steinborn podkresla, ze aspekt na-
ukowy ma praca prowadzona w kazdym muzeum,
nie tylko w tych uhonorowanych przez KEJN.
Rozdziela go przy tym na dwie sfery. Po pierwsze,
dostrzega go w codziennych dzialaniach zespotow
muzealnych, wymaganych na podstawie Ustawy
0 Muzeach, tzn. w badaniu i identyfikacji zbiorow
muzealnych. Istotng role odgrywaja w tym kon-
tekscie obiekty zgromadzone w kolekeji udostep-
niane publicznie i popularyzowane oraz wiedza
na ich temat.# Drugi, znacznie rzadziej spotykany
sposob uprawiania nauki w muzealnych murach
obejmuje praktyki, dzieki ktorym powstaja nowe
perspektywy badawcze lub nowe metodologie
danej dyscypliny naukowej.4* Jak wskazuje Ivan
Gaskell, przykladem takich dziatan, powstajacych
czesto w wyniku dlugiego procesu badawczego,
sq wystawy i towarzyszace im katalogi.+3 Na sku-
tek profesjonalizacji dyskursu wystawienniczego
w sztuce, nie tylko w wymiarze instytucjonalnym,
ale takze wiedzotwoérezym, wystawy staly sie
»przemyslanym i $wiadomie planowanym no$ni-
kiem konkretnych wartoSci, postaw i, co najwaz-
niejsze, wiedzy.”+

Steinborn, wskazujgc na szereg warto$cio-
wych badan realizowanych w ramach przygoto-
wania wystaw, zaznacza jednocze$nie, ze warunki
pracy badawczej w obszarze muzealnictwa polskie-
go moglyby by¢ znacznie lepsze. Niepelne spozyt-

. 218

kowanie potencjalu pracownikéw naukowych
zatrudnionych w muzeach wynika z blednej orga-
nizacji pracy — obciazenia ich sprawami admini-
stracyjnymi.# Dobrymi praktykami pozwalajacymi
rozwigzac takie problemy moglyby byé: przejecie
opieki nad zajeciami zwigzanymi z ruchami mu-
zealibw przez osoby niepracujace na stanowiskach
naukowych; kooperacja bibliotek muzealnych po-
zwalajaca na sprawniejsze zdobycie potrzebnej li-
teratury badawczej; miedzynarodowa wspolpraca
muzealnikow w celu wzajemnej wymiany doswiad-
czen i inspiracji w pracy tworczej.4¢ Zmiana orga-
nizacji pracy moze znacznie zwiekszy¢ czas na za-
jecia badawcze w muzeach, a w efekcie przyczynic
sie do znacznie lepszego wykorzystania potencjatu
instytucji w tym zakresie.

Gaskell, w §lad za Stevenem Connem,
glosi teze o degradacji muzedéw w hierarchii or-
ganizacji naukowej, wynikajacej z epistemiczne;j
przemiany my$li zachodniej pod koniec dziewiet-
nastego stulecia.” Doszlo wtedy do odejécia od
paradygmatu obserwacji i gromadzenia i p6jscia
w strone eksperymentalnego testowania hipotez.
Uniwersytety i inne o$rodki badawcze zaczely na
skutek tej zmiany wie$¢ prym w wytwarzaniu wie-
dzy, zostawiajac w tyle muzea — $cile zwigzane
z weze$niejszym modelem. Nadal wspierajg one
od tego czasu badania naukowe i podejmuja pro-
jekty intelektualne, ale jednocze$nie zajmuja sie
przede wszystkim wiedza na poziomie podstawo-
wym, przyczyniajac sie do jej iloéciowego przyro-
stu przez popularyzacje, rezygnuja jednak z zadan
wiedzotworczych.

Szanse na pozytywna zmiane dla muzeow
Gaskell widzi w wykorzystaniu ,,zwrotu mate-
rialnego:” powrotu do produkcji wiedzy w opar-
ciu o przedmioty, ktorych aspekt materialny jest
uchwytny dla ludzkich zmyslow,*® ktory wydaje
sie znaczacy dla instytucji muzealnych. Mozna
powiedziec, ze sa one powolane do gromadzenia
przedmiotéw, a tym samym — zapisanych w nich
informacji. Musimy by¢ jednak $wiadomi czgstko-
wosci zgromadzonych kolekcji, pamietajac o ele-
mentach $wiata materialnego, ktére mimo ludz-
kiej sklonnosci do instytucjonalizacji nie zostaty
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zachowane z przeszloSci, od tej najdawniejszej po
najnowsza. Te ograniczenia wynikaja miedzy in-
nymi z nietrwato$ci rzeczy materialnych. W tej sy-
tuacji nieocenione sa opisy przedmiotow z kolekcji
przygotowane przez naukowcow i naukowcezynie.

By¢ moze jednym z dzialan, ktore naleza-
loby podjaé¢, aby rozwina¢ naukowa dzialalno$c
muzedw, bytoby stworzenie osobnych dziatlow lub
innych jednostek organizacyjnych zajmujacych sie
praca badawcza. Postulowal to Piotr Piotrowski,
odnoszac sie w 2014 roku do kwestii nauki w mu-
zeach.# Jego zdaniem w ramach instytutow stu-
diow zaawansowanych wydzielonych w strukturze
muze6w mialyby zosta¢ powolane trzy odrebne
zespoly, skladajace sie z:

1) dyrektora i pracownikéw administracyjnych
(ciato egzekutywne);

2) ,samodzielnych pracownikéw nauki,” tj. takich,
ktoérzy posiadaja przynajmniej stopien doktora
habilitowanego, zatrudnionych w instytucji (ciato
programowe);

3) czlonkdéw zaproszonych z zewnatrz lub dobra-
nych z grona pracownikéw muzeum, posiadaja-
cych tytut naukowy lub mlodszych, ktoérzy zajmo-
waliby sie danym problemem badawczym.

Ostatnia grupa bylaby wylaniana na przy-
klad w drodze konkursu oraz zatrudniana na czas
podjecia projektu o danej tematyce. Piotrowski
doszukiwat sie zrodet finansowania instytutow
w Srodkach zewnetrznych, takich jak granty krajo-
we i — przede wszystkim — miedzynarodowe. Jako
przyklady instytucji potencjalnie mogacych fi-
nansowa¢ takie granty publiczne podawal polskie
Narodowe Centrum Nauki i Narodowy Program
Rozwoju Humanistyki oraz europejskie European
Research Council, wskazywatl takze na mozliwo$c
ubiegania sie o granty z Unii Europejskiej. Takie
rozwiagzanie wydaje sie jednak niepewne w kon-
tekScie zapewnienia cigglo$ci przeprowadzanych
badan, w takze — w szerszej perspektywie — trwa-
nia instytucji. Uzaleznienie prowadzenia badan
wylacznie od zewnetrznych zrédel finansowania
wydaje sie zagraza¢ samodzielno$ci i niezalezno-
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$ci takich jednostek. Co wiecej, powszechne skon-
centrowanie sie na pozyskiwaniu grantow przez
muzea skutkowaloby duza rywalizacja w dazeniu
do zdobycia §rodkow finansowych niewystarcza-
jacych dla wszystkich, ta za$ odbija sie negatyw-
nie na warunkach prowadzenia badan i og6lnym
rozwoju nauki.

Zroznicowanie obszaréw badawczych,
ktoérymi moga zajmowaé sie instytuty studiow
zaawansowanych wydaje sie oczywiste. Tak jak
odmienne sa same muzea, tak moga rézni¢ sie
od siebie utworzone przez nie jednostki nauko-
we. Podstawowy podzial obejmuje dwa ich typy:
ogdblny oraz autonomiczny.> Pierwszy odnosi sie
do studiéw o szeroko zakrojonym profilu, byé¢
moze nawet transgresyjnym, tzn. obejmujacym
dyscypliny spoza gldwnego pola zainteresowan in-
stytucji, co poszerza instytucjonalna baze specja-
listycznych badan. Model autonomiczny w zalo-
zeniu koncentruje uwage zespotu badawczego na
wlasnym obszarze muzealnym, w tym na refleksji
o muzeach i prowadzonych przez nie dzialaniach,
historii i polityce instytucji na wszystkich pozio-
mach. Takie dzialania moga pozwoli¢ na rozbudo-
wanie wiedzy w tym zakresie, zwlaszcza, ze dzieki
bezposredniemu kontaktowi z badana materia
uzyskane dane mogg by¢ wiarygodniejsze od teorii
tworzonych przez spotecznos¢ akademicka. Auto-
analiza i plynace z niej wnioski moga by¢ przete-
stowane przez zesp6l oraz publiczno$é muzeum.
Usytuowanie i stosowanie w praktyce wynikow
badan prowadzi do ich upublicznienia — jest to
wiec szczegblny wklad muzeéw w przyrost wiedzy
na temat kultury i sztuki. Co wiecej, usytuowane
i stosowane badania pozwalaja na krytyczny oglad
innych dzialan podejmowanych przez instytucje:
ekspozycyjnych, edukacyjnych, gromadzenia, se-
lekcji zbiorow itd.st

Ponad dekade temu przyktadéw dobrych
praktyk — ktore nalezaloby przyswoié¢, majac na
uwadze specyfike kontekstu sSrodkowoeuropej-
skiego — Piotrowski doszukiwal sie na arenie mu-
zealnictwa amerykanskiego.5? Tamtejsze instytuty
dzialajace przy muzeach z powodzeniem rywali-
zujg na polu badan historyczno-artystycznych
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z jednostkami typowo badawczymi, jak uniwersy-
tety i samodzielne instytuty badawcze. Wydaje sie
jednak, ze szukajac obecnie przyktadéw dobrych
praktyk, mozna siega¢ znacznie blizej, nie wykra-
czajac poza granice Polski.

Muzeum Narodowe w Krakowie

— w Strone Komplementarnosci

Wiedzy

Nauke uprawiang w MNK mozna wpisa¢ w tra-
dycyjny model dominujacy w Srodowisku muzeal-
nym. Obejmuje on gtéwnie badania nad kolekcja
w zakresie historii sztuki i konserwacji. To przede
wszystkim dzialania potrzebne do opracowania
zbioréw oraz zabezpieczenia ich przed degrada-
cja, tak aby zachowaly sie w jak najlepszym stanie
mozliwie dlugo — od zabytkowych obiektow arche-
ologicznych po zwykle nietrwale prace wspolcze-
sne, stanowiace nowe wyzwanie w zakresie ochro-
ny dziedzictwa. Oczywiscie MNK prowadzi takze
innego typu dzialania naukowe, jednak te wydaja
sie szczegblnie wyrdzniac¢ pod wzgledem jakoSci
badawczej i merytorycznej. Sa one realizowane
przez zaprojektowane do tego dzialy muzeum.
Laboratorium Analiz Nieniszczacych Ba-
dan Obiektow Zabytkowych (LANBOZ) to wy-
specjalizowany dzial naukowo-badawczy MNK.53
Powstal w 2004 roku jako pierwsze w Polsce la-
boratorium tego typu i nadal stanowi unikatowa
w skali kraju placowke o §wiatowym standardzie.>*
Od poczatku zadaniem LANBOZ-u bylo interdy-
scyplinarne opracowywanie muzealiéw oraz ich
konserwacja oparta o wiedze z r6znych dziedzin
nauki i sztuki. Pierwotnie do jego podstawowych
zadan nalezaly badania materialow w celu ustale-
nia ,budowy obiektéw muzealnych i technik ich
wykonywania oraz pomiary i monitoring warun-
kéw przechowywania, prezentowania i transportu
sztuki.”ss W szerszym kontek$cie — zesp6l zajmo-
wal sie doskonaleniem ,zasad i metod szeroko
pojetej polityki konserwatorskiej ochrony i opra-
cowywania zbiorow,”s® dbajac o to, by metody te
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byly zgodne z najwyzszymi miedzynarodowymi
standardami. Starania w tym zakresie dwukrotnie
zostaly docenione nagroda Sybilli.5”

W trosce o rozwdéj merytoryczny oraz do-
strzegajac zapotrzebowanie na praktyki badawcze
z obszaru nauk Scistych, w 2007 roku postanowio-
no rozszerzy¢ zakres dzialalno$ci LANBOZ-u. Zo-
stalo ono przeksztalcone w ,nowoczesna jednost-
ke naukowa, prowadzaca badania specjalistyczne
o randze $wiatowej, inspirujaca wspoélprace z gru-
pami badawczymi spoza muzeum, upowszechnia-
jaca wiedze, szkolgca mlodych badaczy i konser-
watordow.”s® Zacie$niono wspolprace z ekspertami
z dziedziny nauk $cistych z innych instytucji. Za-
trudniono nowych specjalistow, w tym takze spe-
cjalistke do spraw zarzadzania projektami, co
pozwolilo na intensywne przygotowywanie wnio-
skow aplikacyjnych do krajowych i miedzynaro-
dowych konkurséw programowych.®® Nowe pro-
jekty i uzyskane na ich poczet $§rodki finansowe
umozliwity zakup nowoczesnej aparatury badaw-
czej, zatrudnienie kolejnych osoéb oraz prowadze-
nie badan w zgodzie z najwyzszymi standardami.
W efekcie MNK uczestniczylo w licznych projek-
tach naukowo-badawczych i niejednokrotnie je
koordynowalo.*

Rozszerzony profil dzialalnosci LANBOZ-
-u objal nie tylko wsparcie podstawowych zadan
konserwatorskich pomiarami, analizami nienisz-
czacymi i badaniami technologicznymi, ale takze
badanie mechanizmoéw powstawania fizycznych
i chemicznych zniszczen obiektdéw oraz dzialania
prewencyjne majace na celu opracowanie dtugofa-
lowych strategii ochrony muzealiow. W 2020 roku
z LANBOZ-u wyodrebnil sie samodzielny Dzial
Prewencji Muzealnej pod kierunkiem Joanny Sob-
czyk®? skoncentrowany na takich praktykach, przy
czym oba dzialy wzajemnie sie uzupelniaja. Specja-
listyczne badania, dzieki wykwalifikowanym eks-
pertom i nowoczesnemu sprzetowi, pozwolily na
opracowanie autorskich metodologii, ktére moga
by¢ wykorzystywane nie tylko w MNK, ale takze
w innych instytucjach w Polsce i na $wiecie.®

Podstawowa idea, stojaca u genezy powsta-
nia LANBOZ-u i majaca zastosowanie do dzisiaj,
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jest koncepcja three-legged stool zaproponowana
juz w 1928 roku przez Georga Stouta.® Ta inter-
dyscyplinarna metoda konserwacji nadal jest do-
ceniana i uznawana na $wiecie. Fundamentalna
jest tutaj $cista wspolpraca miedzy trzema filara-
mi: konserwatorem, historykiem sztuki i naukow-
cem. Zgodnie z ta koncepcja, w celu optymalizacji
podejmowanych dzialani konserwatorskich, w la-
boratorium réwnolegle prowadzone sa szeroko
pojete zabiegi prewencyjne i dzialania interwen-
cyjne wspierane analiza i badaniami z zakresu
nauk $cistych: fizyki, chemii, biologii. Schemat
three-legged stool w MNK zaklada funkcjono-
wanie LANBOZ-u jako jednego z trzech podsta-
wowych komponentoéw koncepcji — filaru nauko-
wego.% Jednocze$nie kierownik laboratorium,
Julio del Hoyo-Meléndez, dostrzega potrzebe
konstruowania interdyscyplinarnego zespotu ba-
dawczego samego LANBOZ-u,% co ma przyczynic
sie do komplementarnego wytwarzania wiedzy
w oparciu o wyniki badah powstajace w polu roz-
nych dziedzin i przy uzyciu odmiennych narzedzi
badawczych, a w efekcie — poglebi¢ jej ztozonosé
i wieloaspektowos¢.

Wykwalifikowany zespot moze dokonywacé
imponujacych dzialan w zakresie badawczo-a-
nalitycznym nie tylko dzieki posiadanej wiedzy
i umiejetnoéciom, ale rowniez za sprawg nowo-
czesnego sprzetu. Badania sg przeprowadzane
w trzech zakresach: poprzez obrazowanie, bada-
nia fizyko-chemiczne oraz przez analize pobra-
nych probek. Sprzet MNK rézni sie od asorty-
mentu innych laboratoridéw: jest przystosowany
specjalnie do analiz na obiektach zabytkowych,
dzieki czemu zazwyczaj nie jest wymagane pobra-
nie probki materiatu, a tym samym naruszenie
dziela.” W efekcie przeprowadzone przez zesp6t
LANBOZ-u badania pozwalaja na okres$lenie skla-
du i wlasciwo$ci mineraléw, z ktorych wykonano
prace artystyczna oraz opracowanie sposobow ich
ochrony, ustalenie autentycznoSci i historii dzie-
la sztuki,® okreSlenie konstrukcji powierzchni
obrazu, zmian kompozycji dokonujacych sie na
przestrzeni czasu, a czasem nawet odnalezienie
ukrytego w warstwie spodniej pierwotnego obra-
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zu, pozniej zamalowanego. W asortymencie labo-
ratorium znajduja sie rowniez sprzety przenosne,
przystosowane do badania dziel sztuki w miejscu
ich przechowywania czy ekspozycji. Mobilna apa-
ratura zostala wykorzystana miedzy innymi przy
konserwacji Czwérki Jozefa Chelmonskiego w od-
dziale w Sukiennicach, ktora ze wzgledu na oka-
zale rozmiary nie zmieécitaby sie w laboratorium.
Ponadto, urzadzenia sa wykorzystywane do badan
w terenie, poza muzealnymi murami, niejedno-
krotnie w ramach realizacji zewnetrznych zlecen.
Dostrzegajac ogo6lnopolskie zapotrzebowanie na
badania realizowane przez LANBOZ, od 2015 roku
MNK we wspolpracy z NIMOZ prowadzi projekt
Krajowego Centrum Badan nad Dziedzictwem,
udostepniajac potencjat kadrowy i aparature in-
nym placowkom muzealnym. Podstawowa misja
projektu jest stworzenie ogblnopolskiej struktury
badawczej, dzieki ktorej mozliwe bedzie podejmo-
wanie dzialanh stluzacych poznawaniu i ochronie
materialnych zasobow dziedzictwa kulturowego
znajdujacych sie w muzeach.

Muzeum Sztuki w Lodzi

— Nowa Humanistyka i Autorefleksja

Muzeologiczna

Wiedzotworezym wyroznikiem MSE jest reali-
zowanie innowacyjnych projektéw osadzonych
w kontek$cie nauk humanistycznych, a $cislej —
nowej, inter- i transdyscyplinarnej humanistyki,
czerpiacej tez inspiracje i narzedzia badawcze
z pola nauk spotecznych. Podczas prowadzonych
badan wykorzystuje sie narzedzia i analizuje za-
gadnienia réznorodnych dyscyplin naukowych: od
filozofii, przez kulturoznawstwo i historie sztuki,
po socjologie czy antropologie.® Przyczyn takie-
go ukierunkowania badan mozna doszukiwac sie
w specyfice kolekcji oraz historii instytucji. Awan-
gardowe antecedencje, na ktorych zbudowane
zostalo MSE, mysl o spolecznej misji muzeum,
propagowana przez Wiadyslawa Strzeminskiego,
a takze koncepcje i praktyki wieloletniego dyrek-
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tora Ryszarda Stanistawskiego, korespondujace
z ta idea, wydaja sie wplywac na obecny ksztalt
dzialalnoéci naukowej Muzeum Sztuki.

Uciele$énieniem i gldbwnym narzedziem
realizacji tak pojetych praktyk naukowych jest
Centrum Muzeologiczne (CM). To o$rodek teo-
retycznej i analitycznej refleksji naukowej nad
problemami sztuki — od dwudziestowiecznej po
najnowszg. Glownymi jego zadaniami sa: ,,rozpo-
znanie najwazniejszych kontekstow teoretycznych
majacych znaczenie dla recepcji i interpretacji
sztuki oraz zwigzanych z nig instytucji, w kontek-
$cie aktualnych przemian spolecznych i kulturo-
wych.”7° CM jest takze okresSlane jako ,katalizator
naukowej dzialalno$ci Muzeum.””* Ma ono wspie-
rac inne dzialy — wspolpracowa¢ z nimi meryto-
rycznie i organizacyjnie, jednocze$nie pozostajac
autonomicznym.”

Agnieszka Pindera’s dzieli realizowane
przez CM zadania na trzy typy: dzialania towa-
rzyszace wystawom, dzialania autonomiczne oraz
wieloletnie projekty interdyscyplinarne.’ Pierw-
sze wpisuja sie w program publiczny towarzysza-
cy aktualnym wystawom czasowym w MSL i maja
charakter ‘ustugowy,” sa elementem dzialan, ini-
cjowanych i zasadniczo realizowanych przez inne
dzialy. Praktyki autonomiczne to autorskie pro-
jekty, konferencje naukowe, debaty itp. organizo-
wane przez zespol CM. Z czasem rozwinely sie tez
zlozone projekty wieloletnie, laczace w sobie takie
formy dzialan, jak sympozja czy publikacje.

Przykladem takiego projektu bylo Awan-
gardowe Muzeum. Przedsiewziecie skladalo sie
z miedzynarodowej konferencji naukowej Mu-
zeum Awangardy czy Awangardowe Muzeum?
Kolekcjonujqc to, co Radykalne, publikacji Awan-
gardowe Muzeum oraz wystawy problemowej
o tym samym tytule. Pierwszy z komponentow
byl jednoczeénie zwieniczeniem zainaugurowane-
go przez MSE Roku Awangardy. W grudniu 2017
roku w miedzynarodowym gronie zaprezentowa-
no badania dotyczace kolekcjonowania sztuki jako
praktyki awangardowej, instytucjonalizacji awan-
gardy w r6znych kontekstach kulturowych oraz
znaczenia omawianych praktyk dla dzisiejszej
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dziatalnoéci muzealniczej.”s Efektem konferencji
stala sie ksigzka (2020),7 ktorg Katarzyna Jago-
dzinska uznatla za ,nieocenione kompendium wie-
dzy na temat poczatkéw instytucjonalizacji sztuki
awangardowej.””” W publikacji, oprocz artykulow
wspotezesnych badaczy i badaczek, znalazly sie
materialy zrédlowe: teksty, dokumenty ikonogra-
ficzne i fotografie dotyczace czterech (para)insty-
tucji sztuki. Ostatnim etapem projektu byta wysta-
wa zainspirowana ekspozycjami historycznymi.”®
Jej naukowo-badawcze znaczenie zostato docenio-
ne m. in. przez Piotra Stodkowskiego, ktory wy-
roznil jg jako jedna z trzech najlepszych wystaw
historycznych 2021 roku:7 ,trzeba (...) przede
wszystkim odda¢ temu projektowi sprawiedli-
wos¢, gdy chodzi o ciezar koncepcji kuratorskiej
i zasieg kwerendy historyczno-archiwalnej.”®°
Innym przedsiewzieciem zrealizowanym
przez CM bylo Opowiedzie¢ Muzeum. Praca nad
nim rozpoczela sie w 2018 roku i zostala zwien-
czona w 2022 roku publikacja Prosze Mowié
Dalej. Historia Spoleczna Muzeum Sztuki w Eo-
dzi.8* Podczas badan doszlo do miedzypokolenio-
wej integracji w postaci spotkan oraz wywiadow
obecnych pracownic MSL z dawnymi pracowni-
kami i pracownicami.?? Badania o charakterze hi-
storyczno-kulturowym i socjologicznym opieraly
sie na wykorzystaniu oral history, realizowanej
zgodnie z zaleceniami Polskiego Towarzystwa Hi-
storii Mowionych oraz L6dzkiego Stowarzyszenia
Inicjatyw Miejskich Topografie. Przeprowadzo-
ne wywiady narracyjno-biograficzne mialy na
celu opracowanie spolecznego dziedzictwa MSE..
Efektem jest studium muzeum jako do$wiadcze-
nia pokoleniowego,® bedace zarazem kontynuacja
wieloletnich tradycji (auto)refleksji muzeologicz-
nej obecnej w tej instytucji. Wyniki badan zostaly
jednak udokumentowane w sposob nieoczywisty:
zamiast hermetycznego jezyka naukowego i aka-
demickich artykulow, autorki zdecydowaly sie na
bardziej inkluzywna forme literacka, przekazujac
transkrypcje wywiadow pisarzom i pisarkom, aby
ci opracowali je i przygotowali w formie przy-
stepniejszej dla szerokiego grona odbiorczego.
Nastepstwem publikacji jest wystawa Jak Dziata
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Muzeum®4 prezentowana w MSE od kwietnia 2025
roku do stycznia 2026 roku.® Ekspozycja skupia
sie ,na tym, co (...) towarzyszy i pozwala funkcjo-
nowac” historii sztuki i kolekcji MSE.%¢

Warto w tym kontekscie przywota¢ wy-
powiedz Natalii Stabon: ,Wydaje mi sieg, ze CM
rysuje sie gdzie$ na spektrum, ktére wyznacza
Awangardowe Muzeum i Opowiedzie¢ Mu-
zeum.”¥ Awangardowe Muzeum to duzy, pie-
cioletni projekt, zlozony z wielu etapéw, bardzo
silnie osadzony w akademickich standardach
badawczych, analitycznych i dyskursywnych. Pa-
tronat i zewnetrzne granty ministerialne podkre-
Slaly range tego wielowymiarowego zadania oraz
umozliwily podjecie szeroko zakrojonych dzialan.
Opowiedzie¢ Muzeum bylo natomiast oddolnym
projektem pracownic CM, zmudnie realizowanym
przez cztery lata, niejako obok gléwnych zadan
jednostki. Przedsiewziecie nie bylo tez finanso-
wane z zewnetrznych, z dodatkowych grantow.
Klasyfikowana w ten sposéob dziatalno$c¢ jednostki
rysuje sie jako z jednej strony mocno ugruntowa-
na w dzialaniach stricte naukowych, ale z drugiej
— uzupelniana aktywno$ciami, ktére mozna okre-
§li¢ jako bardziej popularnonaukowe, prospotlecz-
ne i edukacyjne. W ten sposéb mozna doszukiwaé
sie dwojakiego rozumienia i uprawiania nauki
na gruncie CM: wytwarzania wiedzy zgodnej ze
standardami akademickimi oraz jej dystrybucji,
rozumianej jako wprowadzanie w obieg spoleczny.

Innym dyskursywnym przedsiewzieciem
byla miedzynarodowa konferencja O Naukowo-
$ci Muzedéw,®® zorganizowana we wspolpracy
z NIMOZ-em,® ktora odbyla sie w grudniu 2021
roku.®° Rozmawiano wtedy o placowkach muzeal-
nych jako miejscach uprawiania dzialalnos$ci na-
ukowej, produkcji wiedzy i aktywno$ci analitycz-
no-dyskursywnej. W kolejnym roku ukazala sie
publikacja pokonferencyjna.> Idea przy$wiecaja-
ca organizacji sympozjum, a w nastepstwie publi-
kacji, jest zgodna z misjag CM-u, do ktoérej nalezy
(auto)refleksja muzeologiczna. Wedtug Stabon
muzea powinny same zdefiniowac specyficzne dla
siebie pojecie naukowosci i okresli¢ standardy od-
powiadajacej mu praktyki.®2 By¢ moze dzieki temu
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w dalszej perspektywie mozliwe bedzie zniwelo-
wanie lub przynajmniej zmniejszenie dysproporcji
miedzy ewaluacja dzialalno$ci naukowo-badaw-
czej muzedw wzgledem uniwersytetow i insty-
tutow badawczych. ,Muzea aspiruja” — zauwaza
Stabon — ,,do bycia jednostkami naukowo-badaw-
czymi, mimo ze wiedza, iz beda jednak na tym ja-
ko$ stratne, wobec oceniania choc¢by w relacji do
uniwersytetow (...), przez system nieprzystosowa-
ny do wziecia pod uwage badz rozszerzenia kate-
gorii wyj$ciowych, ewaluacyjnych.”3 Uwzglednie-
nie specyfiki dziatalno$ci naukowej prowadzone;j
w muzeach mogloby wyréwnacé szanse, a tym sa-
mym wzbogaci¢ instytucjonalne pole wytwarzania
wiedzy o nowe jednostki.

Dzialania CM sprawiaja, ze MSE wyroznia
sie na tle instytucji sztuki w Polsce i pelni wioda-
ca role w dzialalno$ci naukowo-badawczej wpisu-
jacej sie w ramy nowej humanistyki i czerpiacej
inspiracje z nauk spolecznych. Co wiecej, szeroka
(auto)refleksja przynosi dzialania, ktérych celem
jest zdefiniowanie specyfiki ‘naukowosci muzeow’
oraz podjecie dzialan na rzecz stworzenia mecha-
nizméw prawnych, organizacyjnych i ekonomicz-
nych, ktore wspieralyby jej rozwoj.

Whioski i Postulaty

Wszystkie muzea figurujace w Panstwowym Reje-
strze Muzedw prowadzonym przez Ministerstwo
Kultury i Dziedzictwa Narodowego zobowigzane
sg do prowadzenia dzialalno$ci naukowej. Jest to
regulowane przez dokumenty krajowe (w pierw-
szej kolejnos$ci przez Ustawe o muzeach z 1996
roku) i miedzynarodowe (Konstytucja ICOM).
Do niedawna szczegdlnym przypadkiem
bylo posiadanie przez muzeum statusu jednost-
ki naukowej nadawanego przez MNiSW. Wiazalo
sie ono z prestizem, a takze z dofinansowaniem ze
strony tego resortu. Wyréznienie wynikalo z wy-
sokich standardéw, ktérym musialy sprostac jed-
nostki poddawane ewaluacji. Cho¢ kryteria, ktore
nalezy spelnié, od poczatku nie byly dostosowane
do specyfiki instytucji kultury, to w 2017 roku na
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li$cie jednostek naukowo-badawczych figurowato
siedem muzebéw, w tym cztery muzea sztuki: Mu-
zeum Sztuki Wspoélczesnej w Krakowie MOCAK,
Muzeum Historii Fotografii im. Walerego Rzewu-
skiego w Krakowie, Muzeum Narodowe w Krako-
wie i Muzeum Sztuki w Lodzi. Zmiany legislacyjne
z 2018 roku (Konstytucja dla Nauki) doprowadzily
do tego, Ze muzea nie maja szans na wysoka oce-
ne prowadzonej przez siebie dzialalnosci naukowe;j
iutrzymanie statusu jednostek naukowych. Obecnie
nie posiada go zadne muzeum w Polsce,* a w chwili
obecnej (wiosna 2025) nie ma informacji, aby trwaty
prace nad ponownym wlaczeniem ich do ewaluacji
jednostek naukowych. Nie oznacza to jednak, ze za-
przestaly one uprawiania nauki albo ich dokonania
w tym zakresie staly sie mniej znaczace.

MNK i MSE moga postuzy¢ za przykla-
dy placowek muzealnych o wysokim standardzie
dzialan naukowo-badawczych. Oba muzea zajmu-
ja sie zwyczajowa, podstawowa dziatalno$cig z za-
kresu konserwacji i historii sztuki, ktore wynikaja
z elementarnego zadania placowek muzealnych:
dbalosci o powierzone im dziedzictwo materialne
i niematerialne. Jednocze$nie wyspecjalizowaly sie
one, kladac nacisk na rézne dziedziny nauki. Ich
praktyki badawcze odbywaja sie mimo niekorzyst-
nych warunkéw prawno-organizacyjnych, kryte-
ribw oceny dokonan oraz ograniczen w pozyskiwa-
niu $rodkéw finansowych na te cele. Muzea, dzieki
swojej specyfice, buduja perspektywe badawcza od-
mienng i komplementarng wzgledem nauki akade-
mickiej. A tym samym przyczyniaja sie do bardziej
holistycznego opracowywania zagadnien nie tylko
z zakresu sztuki czy muzeologii, ale i dotyczacych
kluczowych probleméw nauk humanistycznych,
spolecznych czy technologicznych i Scislych.

Dlatego wazne wydaje sie uznanie insty-
tucji muzealnych za placowki naukowe i nauko-
wo-badawcze, rbwnoprawne wobec o$rodkow
akademickich czy instytutow badawczych, a takze
wlaczenie specyficznych dla nich form wytwarza-
nia i prezentowania wiedzy do norm naukowosci.
Znaczaca zmiana w zakresie warunkéw upra-
wiania przez nie dzialalno$ci naukowej mogloby
okaza¢ sie opracowanie nowych norm ewaluacji
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wszelkich jednostek prowadzacych aktywno$c¢ na-
ukowo-badawcza, ktore nie faworyzowalyby uni-
wersytetow czy instytutéow badawczych kosztem
instytucji kultury. Wymagaloby to opracowania
kryteriow (lub subkryteriow) oceny uwzglednia-
jacych specyfike muzedéw i mozliwych przez nie
do spehienia dla. Z jednej strony muzea powinny
funkcjonowaé we wspdlnych ramach naukowoséci
z jednostkami akademickimi, z drugiej — powin-
ny by¢ w nich wyodrebnione, przede wszystkim
prawnie, organizacyjnie i ekonomicznie, wlagnie
ze wzgledu na swoja specyfike. Wyréwnatoby to
ich szanse na finansowanie i rozw6j dzialalno$ci
naukowej, ale jednoczesnie pozwolitoby na wspdl-
prace badawcza i konsolidacje z akademickim $ro-
dowiskiem naukowym.
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Przypisy
* Ich przykladami moga byé rezydencje krolewskie, Muzeum Powstania Warszawskiego czy Muzeum Historii Zydéw Polskich
POLIN.

2 Przykladowo: Muzeum Szczescia i Iluzji (Be Happy Museum) oraz Muzeum Mydla i Historii Brudu w Bydgoszczy. Z profilem
dziatalnosci tych muze6w mozna zapozna¢ sie na stronach internetowych, dostepne 3 stycznia 2024, https://behappymuseum.
com/ oraz https://muzeummydla.pl/.

3 Marta Krzeminska, Muzeum Sztuki w Kulturze Polskiej (Warszawa: Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, 1987), 8.
4 Encyklopedia PWN, haslo ,muzeum,” dostepny 4 stycznia 2024, https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/muzeum;3944738.html.

5 ,A museum is a not-for-profit, permanent institution in the service of society that researches, collects, conserves, interprets
and exhibits tangible and intangible heritage. Open to the public, accessible and inclusive, museums foster diversity and
sustainability. They operate and communicate ethically, professionally and with the participation of communities, offering
varied experiences for education, enjoyment, reflection and knowledge sharing.” (ttum. wlasne) — Museum Definition,
International Council of Museums, dostepny 10 sierpnia 2024, https://icom.museum/en/resources/standards-guidelines/
museum-definition/.

¢ Ustawa z dnia 21 listopada 1996 r. o muzeach (t.j. Dz. U. z 2022 r. poz. 385), art. 1.

7W listopadzie 2023 roku wykaz muzeoéw obejmowat 1047 pozycji i zawieral nastepujace informacje: nazwe placowki; adres jej
siedziby; nazwe podmiotu, ktéry utworzyl muzeum, a w przypadku osoby fizycznej — jej imie i nazwisko.

8 Sa to placowki muzealne, ktére musza odznaczac sie wysokim poziomem merytorycznym, a ich zbiory powinny by¢ znaczace
dla kultury Polski — zob. Panstwowy Rejestr Muzeow: dostepny 3 stycznia 2024, https://bip.mkidn.gov.pl/pages/rejestry-
ewidencje-archiwa-wykazy/rejestry-muzeow.php.

9 Jan Karlowicz, Adam Antoni Krynski i Wladystaw NiedZwiecki, red., Stownik Jezyka Polskiego, t. 2 (Warszawa: 1980; oryg.
1904), cyt. za Bogdan Rymaszewski, ,Nauka jako Instrument Pracy Muze6w Polskich,” Muzealnictwo 26 (1983): 20.
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52 Piotrowski, ,Muzeum Naukowe,” 16.
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7 Ibidem.

7 Ibidem.

72 Tak jest od wrze$nia 2024 roku — wywiad z Natalig Stabon, 12 wrzesnia 2024, archiwum wlasne.
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SUMMARY

Julia BUGAJNA

THE SCIENTIFIC ACTIVITY OF
ART MUSEUMS

The National Museum in Krakéw
and Muzeum Sztuki in £6dZ as
Case Studies

Museums are cultural institutions whose activities
include scientific work. They carry out advanced
research and scientific projects of a high standard.
Some museums can even be considered research
institutes. This article is a study on the specifics
of the science carried out in museums. The first
part discusses the legal and organizational situa-
tion of the scientific activities carried out in these
institutions. This is followed by the case studies
of the National Museum in Krakéw, which is sup-
plementing conventional conservation with ad-
vanced technological research and using science
in art, and the Muzeum Sztuki in £.6dz, whose ac-
tivities reflect the trends located within the new
humanities and self-referential reflection in mu-
seum studies. The article concludes a call to sup-
port museums and normalize the specific form of
science they conduct.
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ISLAMIC ARTS BIENNALE:

AVIEW FROM ROME

Arriving early for the flight Rome-Jeddah, I went
to buy chocolates for my Saudi hosts. Assiduous
reading prior to departure helped winnow out
potentially disrespectful items. No, to the box
depicting the cupola of Saint Peter’s. No, to the
one featuring a hatted girl with skimpy dress,
strolling along the Amalfi coast. No, to the vintage
baskets with Easter eggs, no bunnies, no daisies,
no reference to alcohol. By the time I made up my
mind, it was time to head to the gate, clutching
two non-descript boxes in my hands.

And there, I encountered a harbinger of
my destination: a cloud of clearly devout men,
swathed in the white thram, en route to Mecca,
many of them washing and changing into their
religious attire in restrooms near the gate. The
dress consists of an upper cloth, the rida, draped
over the shoulder, and a skirt, the izar, not too far
in type from the Roman military tunics one can
see on statues of Caesar.

I was traveling to the center of Islam,
at its most holy time of year, to the Islamic Arts
Biennale, an exhibition assembled by a team of
experts under the aegis of the Diriyah Biennale
Foundation. In honor of God, in honor of the
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creative spirit, in honor of beauty and the divine.
Caput mundi -- claimed by a city other than Rome.

Research and preparation for the trip to
Saudi Arabia had included general demographics,
the history of the country, fine points on living in
a theocracy, and everything from short lessons in
conversation to a list of regulations, in terms of
social morés and norms. Chris, an amiable British
airline mechanic seated next to me on the plane,
offered some words of advice. “Don’t stress,” he
said, “it will be fine.” When asked how one could
see the effects of the British, he noted drily that
electrical plugs are always the giveaway, as to
which colonial power influenced infrastructure and
engineering. Whisked through an easy customs,
and placed in a taxi, I was indeed fine, surprised
by the sobriety, enchanted by the courtesy, upon
arrival. “Wasta,” Chris had added, the skill of
knowing people, was a good thing to invoke.

The full-faced hijab is a majestic costume,
its wearers utterly comfortable with their attire,
and if anything, I yearned for one myself, to allow
only my eyes to speak, elongate that kohl stick
to the point of a hieroglyph, and sweep down
a corridor, ageless.
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I had two full days to see the heights
of Islamic art. During Ramadan. Forty-eight
kilometers from Makkah (Mecca). With the
exhibition opening at 8 p.m., as Muslims spend
the days fasting and praying. Two days to map
over 500 objects, nearly 1500 years of Islam,
chronicle over two dozen contemporary art
installations, meet a few people, and eat some
good food. I managed to do all this, and buy
a caftan, which I promptly sported in the hotel
lobby. I also managed to rip a muscle, and visit
an efficient and cost-free public hospital. I toured
the most important gallery in Saudi Arabia, in its
Jeddah location, guided by an affable young man
named Hasan Abuabdallah, a communications
officer at ATHR gallery. He was dressed in
streetwear, and was just back from London.
I had donned diamonds, and the new hijab, over
my best Aspesi dress, for the occasion. At ATHR
I saw some good art, with fine exhibitions by
Rami Farook, Ayman Yoosri Dayoban, and Lulua
Alyaha. Geographic differences vanished, and it
was just the ether in which culture swims, that
passport-less, borderless, world where ideas live
by their own rules.

My stay in Saudi Arabia was facilitated
by Send/Receive, an agile communications
company based in Berlin. Their whip-smart team
communicated the 2025 Islamic Arts Biennale,
as well as a contemporary art exhibition in
Diriyah, organized in 2024 by international
curator, Ute Meta Bauer. The company is led by
the duo of Jeremy Higginbotham and Sander
Manse; my guide in Jeddah was Jan-Willem
Marquardt. A writer and communications
strategist, afficionado of electronic music and
digital environments, Jan-Willem has a degree
in the communications of social and economic
contexts. The time we spent together was an
invaluable introduction to the Saudi exhibition,
and charming company for exploring the
winding streets of historic Al-Balad, as well as the
Corniche seaside area, where I might have gotten
lost on my own. We took in the Ritz Carlton, and
a nearby public park, and delighted in the scenes
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we witnessed - families picnicking in public
parks, snack stands with fanciful English names,

” «

like “Sea Cones,” “Hamburger Noodles,” or “Bin
Yali,” the destination our taxi cheerfully drove us
to when we asked for the “Biennale.”

And now to the Biennale itself. It is located
near Jeddah airport, in a vast tent city engineered
from tensile fabrics that won its architects,
Skidmore, Owings, and Merrill, innumerable
accolades upon its 1981 completion. The terminal
was originally built to harbor pilgrims traveling
to the holy sites, a procession called the hajj,
and one that every devout Muslim should aim to
make at least once in their lives. The genius of the
Hajj Terminal lies not only in its vast canopies,
but in the magnificent golden earth floor, left
bare, in a visionary move that contemporary
architects would do well to heed today. This is
great architecture. As I peeped out from my hotel
window, near the Biennale, it was with a yearning
eye for those patches of land still left barren in
Jeddah. The desert landscape is one of Saudi’s
riches, and I fervently hope that a taste for the
unvanquished natural will be included in the
design idiom of this rapidly mushrooming city.

Visiting the Islamic Arts Biennale
during Ramadan was possibly even preferable
to witnessing it at its inception. To break the
18-hour fasting day, and perhaps lure visitors
with families, a charming necklace of food carts
had been installed in the central space of the
beautifully lit terminal area. Alternating carts
were artfully decorated with palmetto leaf mats,
bags of dried spices, or amphora displays, while
the snack stands featured the most delicious of
tastes, from fried Yemeni flatbread, rolled around
mincemeat and vegetables, to Indian samosa, or
stuffed grape leaves, in Mediterranean tradition.
There is no such thing as a national dish, as
food writer Anja von Bremzen has convincingly
observed, in her eponymous bestseller. Saudi
food, like that of every nation, is a mix of
influences and flavors we call Middle Eastern, or
even Asian. Blessedly resisting Western branded
food, the Biennale cuisine was a curatorial
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statement itself, an arena of food history, with
the elegance of the servers, the beauty of the tin
receptacles, and the flair with which the carts were
decorated, adding to the experience. A caravan of
flavors for the visitor to savor.

Another visible narrative, for the observer
attending the Biennale after its thronged
international opening, was what we can call “the
pedagogical turn.” Not only was the culture of
food offered, and its history, but a fascinating
and rigorous program of art and craft activities
curated by the Biennale organizers. This is
possibly a legacy of the groundwork laid by
curator Ute Meta Bauer, whose formation as
a curator in a conceptual matrix has shaped
many of her projects. Educational programming
is a legacy of post-conceptual art practice, in
which an understanding of culture as process, not
product, encourages the instantiation of pedagogy
as a possible and necessary field of art-making.
The center area of the tented pavilions was given
over to picnic tables and outdoor workshops,
in which children eagerly translated crafts and
artistic themes from the objects on display. This
was an educational exhibition, on many levels, for
both the regional and international public.

What we witness in the Islamic Arts
Biennale is a complex geo-political and cultural
story, a leveraging of narratives that range from
the Qur’an to the kind of wall or catalogue texts
produced by museum education departments
worldwide. There are also innumerable
inscriptions inciting to prayer and reflection. And
then there were exhortations to sharpen minds
and souls, particularly those of the young: crafts
and art-making workshops, and a fleet of pink
wagons, filled with mind-bending mathematical
games and other goodies, inciting youngsters to
hone their intellect in the manner of the Ancients.
The gift shop was finely stocked, with a selection
of objects both regional and national, carefully
curated for the exhibition. A lighting project for
the entire terminal was the work of studio GLARE,
suffusing all activities with a panoply of colors.
A dramatic exhibition design was created by OMA,
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the architecture firm founded by Rem Koolhaas,
for temporary exhibition pavilions designed by
Gio Forma. The exhibition is an international
Gesamtkunstwerk, a feast for all senses.

Why did so many, perhaps even competing,
international institutions participate in what is
basically a Saudi exhibition? Why the Al-Thani
collection from Qatar, or the Vatican? Why dozens
of institutions, from Oxford to Timbuktu, lending
their most priceless works? Maps of the Nile, and
daggers studded with rubies? Diaphanous jade
and crystalline chess pieces? Why may we see
the gilded key that opened the Ka'bah some 700
years ago, or gaze at the Kiswah, exhibited in its
entirety for the first time, that black and gold-
embroidered shroud that veils the Ka'bah, and
was once manufactured in Egypt, only to have
its making brought to Saudi Arabia for a home-
grown production?

It is of course because we are near the
cities of Makkah and Madinah, only a few dozen
kilometers from the extraordinary poles of Islam,
closed to non-Muslims, and at the core, not only
of the Kingdom of Saudi Arabia, its magnanimous
custodians, but of the entire Islamic world. This
undeniable and essential fact is the heart and
center of the Islamic Arts Biennale, uniting all
peoples around it. Scrapping national differences,
and entrusting the selection of art to an eminent
team of art historians and exhibition-makers, an
international exhibition was built, that, indeed, is
like no other.

The exhibition is stewarded by the Diriyah
Biennale Foundation, under the patronage of
H.H. Prince Badr bin Abdullah bin Farhan Al
Saud, and the guidance of Islamic arts experts,
Julian Raby, Amin Jaffer and Abdul Rahman
Azzam, along with Saudi artist, Muhannad Shono,
and the bravura leadership of Aya Al-Bakree,
CEO. It features over 500 artworks culled from
collections in over 20 countries, housed in seven
pavilions and covering over 100,000 meters of
exhibition space. Unlike its nominal motherboard,
the Venice Biennale, the exhibition functions as
one tapestry, each of its myriad, glistening threads
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contributing to a master narrative: art in the
service of God, and as an expression of the Divine,
as interpreted by Islam. The story of art, the story
of religion, and the story of story-telling, in art,
religion, and statesmanship, are fascinating sub-
texts of the Islamic Arts Biennale.

The exhibition is titled after a poetic phrase
in the Qur’an, and divided into the following
pavilions. The first, called AlBidayah (The
Beginning), presents objects connected to the
Ka‘bah, and copies of the Holy Qur’an (masahif)
that come from the King Abdulaziz Waqf Libraries
Assembly in Al-Madinah al-Munawarrah, several
of them copies that were donated to the Prophet’s
Mosque. The room also displays panels of the
Kiswah textile that covered the Ka‘bah in 2023—
24. Contemporary installations by artists including
Saudi artist Saeed Gebaan and Italian artist
Arcangelo Sassolino, visually augment this area.

A second space, AlMadar (The Orbit),
showcased contemporary works in a continuum
with objects gleaned from over twenty countries,
and demonstrating the high art of diplomacy
behind the exhibition. In this pavilion, more than
thirty partner institutions present selected objects
from their holdings, collectively contributing
to an exhibition about mathematics, geometry,
astronomy, and the role of numbers in arts and
culture with an Islamic focus. Pillars of light,
hidden inside plinths of cloth, seemed to emanate
from the vitrines. The abstract, diaphanous
installation by OMA was designed by Syrian-born
and trained architect, Iyad Alsaka, a partner in
OMA, along with Kaveh Dabiri.

In this section, there were ancient
objects with striking modernity - one, a firman,
or legal decree, stemming from the ITHRA
collection, conjures the ancient modernity of
Joan Miro. However, each stroke of what looks
like the expressive pull of a brush is composed of
thousands of small Arabic letters. Extraordinary
skills are revealed in Islamic miniature traditions,
but also in the seemingly more simple calligraphy,
as folios from the celebrated Blue Qur’an, or
the Nurse’s Qur’an, demonstrate. Calligraphic
spontaneity take on a level of essentialism and
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perfection that is staggering, to say the least.

In the AlMugtani (Homage) pavilion, we
see further celebration of the sublimely crafted
object, culled from two of the most prominent
private collections in the Middle East, the Al Thani
Collection and The Furusiyya Art Foundation.
Founded by Sheikh Hamad bin Abdullah Al
Thani, The Al Thani Collection is characterized
by a taste for precious materials and virtuosic
artistry, with a particular focus on jeweled
objects. The Furusiyyah Art Collection, created
by Rifaat Mehdat Sheikh El Ard is renowned for
metalwork - especially works of art associated
with horsemanship and the chivalric arts. This
writer enjoyed the array of raw gemstones in
the former collection, as well as select objects
dating to the earliest years of the Islamic faith. An
enormous diamond seemed to capture the interest
of children and adults alike, its size simply
astounding, but the craftsmanship in a jeweled
bird holding a ruby in its beak nearby, evinced
no lesser admiration. Engineering innovations
in the armour of the Furusiyya collection was
well-explained curatorially, enabling the viewer
to understand the technological innovations and
efficacy in modes of Islamic warfare.

In the area called AlMidhallah (The
Canopy), contemporary installations by artists
selected by Mohannad Shono contemplate the
theme of the environment. Most of these works
were specially commissioned for IAB 2025 and
were predominantly handmade and laboriously
produced. This was a deliberate and highly
interesting feature of the entire Biennale. Of
particular beauty was the installation of Imran
Quereshi, a brilliantly patterned woven carpet,
hosting families with happily playing children.
Taking its cues from the ancient near Eastern
garden - a symbol of paradise and a place where
the heavenly and earthly meet - artworks like
Quereshi’s, as communications materials state,
“explore themes of community, restoration and
repair, knowledge, and inspiration: engaging
with today’s pressing questions, from amplifying
underrepresented histories to envisioning
a sustainable future for humans and all life.”
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Despite interesting attempts to highlight climate
change and environmental activism, the long run
of the exhibition was not kind on all of the plant-
based exhibits under the canopy. Perhaps Heavy
Petals, a metal floral work gracing a huge outdoor
pool, fared best in the arid climate.

Environmental concerns will do much
to build the new Saudi Arabia. Preserving the
indigenous vegetation systems in the Saudi desert,
for example, is the topic of a recent publication by
Mark Dion, produced under the auspices of a series
of major art installations curated by Iwona Blazwick
at AlUla. Tiny in form, but massive in scope, it
positions the desert itself as the sculpture, and gives
name, space, and dignity to its denizens, from the
smallest insect to birds and animals of prey. This
is conceptual art in service, and it is a true way
forward, tied to the work of environmentalists,
archaeologists, anthropologists and social scientists,
while not necessarily occupying physical space.
Finding future form for critical research is a future
challenge for artists and scientists alike.

Natural materials also prevailed in the
final pavilions, all crafted of materials that clearly
engaged the hand. This included AlMusalla, an
external pavilion for prayer designed by East
Architecture Studio, the winner of the AlMusalla
prize. Two pavilions dedicated to Makkah and
Madinah completed the Islamic Arts Biennale. The
narrative intention here centered on the contrasting
characters and energies of AlMukarramah (The
Honored) and AlMunawwarah (The luminated).
As other press materials state, And All That Is
in Between “explores how faith is experienced,
expressed, and celebrated through feeling, thinking,
and making.” Juxtaposing historic objects from
around the Islamic world with art being made
today, the exhibition indeed fulfills its mandate,
offering “a unique insight into a timeless culture at
a moment of global transformation.”

It is difficult to underrate the extraordinary
nature of the objects at hand. Curator and cultural
strategist, Auronda Scalera offered the following
insight:
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The Islamic Art Biennale was one of the
most remarkable I have ever experienced.
It masterfully balanced historical depth and
contemporary artistic expression, creating
an immersive and profoundly moving
atmosphere. The curatorial approach
was exceptional, with each artwork and
installation carefully positioned to engage
not only with the physical space but also
with the broader narrative of Islamic art.
In an era where exhibitions increasingly
prioritize experiential engagement, this
Biennale elevated the concept to another
level. It was not just an exhibition but
a transcendent and almost mystical
journey—where art and spirituality were
deeply interwoven. The dialogue between
contemporary and ancient art was both
fluid and intellectually stimulating, forging
a bridge between tradition and modernity
in a way that felt entirely organic. I found
myself profoundly connected to many
of the artworks, drawn into their depths
in a way that made time feel irrelevant.
This, to me, is what art should achieve -
a reconnection with both the world and
oneself. In a time when life moves at an
almost relentless pace, such moments of
stillness and reflection are increasingly
rare. (letter to this author, 20 March 2025)

For the global audience visiting this
exhibition, including pilgrims that wish to
commence or close their journey with insight
into the material culture of their profound faith,
an assortment of historical artefacts and large
contemporary art installations merge the history
of public exhibition with the aims of monarchy,
in a time-honored tradition characterizing many
great empires.

Processions depicting the spoils of those
vanquished dot the history of humankind since
its recorded beginnings. Their use as rhetorical
tools, in public, permanent display, is mapped
in the modern West with Pope Sixtus IV’s 1471
presentation to the Roman people of a series
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of magnificent objects, to encourage pride of
place (they include the bronze she-wolf suckling
Romulus and Remus). Commonly seen as the
beginning of the Western museum expository
tradition, this form of presentation has been
echoed by governments and leadership spanning
the globe. The display of personal history is
a profound self-mirroring device that creates
identity and commonality, lifting the spirit
considerably in all times. And this possibility is
today evinced in ways that are currently under
intense scrutiny and from many perspectives
(decolonization, restitution, poetic narration
rather than academic explication, artistic
installation). One of these is the increased
willingness of some of the great religious
traditions to utilize techniques and formulations
once the domain of what has been known as avant-
garde. At a recent alumni reception at Columbia
University (for art history alumni like myself)
Avinoam Shalem, Riggio Professor of Art History,
Arts of Islam, remarked, “We are living in a post-
secular world.” He expanded on his comment in
an email to this author (23 March 2025):

What I mean by saying post secular era,
which is, in fact, a term coined by some
historians and philosophers, among
which J. Habermas is perhaps the most
notorious, is linked to the concept,
manifested in the ‘9os by Bruno Latour,
“We have never been Modern”, in which
the whole project of modernism, as bound
to secular society, appears to collapse.
Moreover, it seems that in many spaces,
especially in the Third Room, like in
spaces of the Global South, modernism
was implemented and a religious social
matrix was still in active form! This means
that the project of modernity in the West,
seemingly and perhaps only ideologically,
was considered to be secular. What we see
today is a sort of post-(Western) secular
era, in which religion makes its comeback.
And yet, saying all this, I insist on still
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calling our era post-colonial...(in the
Edward Said understanding of this term)
and even if now, in these very moments,
there is a wish to bring it to its rapid end.

Contemporary political leaders in
countries where church and state are separate
cannot mount an exhibition such as the Islamic
Arts Biennale. Granted, there’s an upswing in
the use of faith with the aid of contemporary
art in recent years. Already at the time of Pope
Ratzinger, and then accelerating with Pope
Francesco, contemporary art has been harnessed
in the service of Catholicism, culminating in
the advent of Vatican pavilions or projects,
and the efforts of important cultural operators
ranging from Marco Delogu, Chiara Parisi, and
Cristiana Perella, to Maurizio Cattelan, Marinella
Senatore, and Franciscan monk, Sidival, to script
a new narrative of Catholic faith that reaches the
spirit through contemporary art. In Japan, an
extraordinary tenth century Shinto monastery,
Daizafu Tenmangu is one of the top attractions in
Fukuoka, welcoming tens of thousands of visitors
and pilgrims annually, and hosting a series of
highly respected contemporary art exhibitions, in
which artists such as Ryan Gander interact with
the religious site.

We have often witnessed the transformation
of abandoned religious shrines in Europe into
activities that irregularly record or maintain ties
with the spiritual purposes that once suffused
them. Deconsecrated, they are often transformed
into hotels, nightclubs, movie theaters, or art
galleries. Berlin-based artist Christian Jankowski
has undertaken numerous works on the topic of
spirituality, from working with Vatican priests
to casting an actor most similar to Jesus, to
transforming little-used churches in the city
of Leipzig into supermarkets. Artists like Marc
Chagall, Sigmar Polke, and Gerhard Richter, have
executed stained-glass windows for European
cathedrals; a recent Venice Biennale saw
innumerable exhibitions staged in churches (Ai
WeiWei, Berlinde de Bruyckere, Anish Kapoor,
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et al.), often denoting a non-denominational
interpretation of faith. Scholar Yvonne Dohna has
long integrated contemporary art and faith into her
teachings at the Gregoriana University, Rome.

A relativistic interpretation of faith is
not the scope of the Islamic Arts Biennial. This
exhibition underwrites the living aspects of Islam
and utilizes a narrative taking place within that
faith, and with respect and devotion to its core
tenets. To understand this fact, despite an infinite
array of crafts and objects, we are ultimately asked
to ponder the immaterial, not the visible. This is
another key aspect of what this extraordinary
material culture-based, yet post-capitalist,
exhibition addresses. A cosmopolitan installation,
English-Italian title, biennial formulation,
and museology tropes are simply tools to posit
something else: an occasion to reflect on the
otherworldly, to approach, understand, and
interact with one of the great religions in world
history. To that end, and to this writer, it is the
Qur’ans and illumination traditions that are the
most moving aspects of the exhibition.

David Brafman, Rare books Curator at
the Getty Research Institute offers the following
observations (letter to the author, 3 March 2025):

In Classical Islam, the book is the art-
medium of knowledge. Science is seen as
a form of spirituality. Book-art techniques
like illumination evoke wonder; reading
yields revelation about the nature of divine.
Creativity mirrors creation.

He continues:

Qur’an [is] from the verb gara’a — to read,
recite. Angel Gabriel recited/revealed it to
the Prophet Muhammad when he ascended
to Heaven at al-quds = Jerusalem = The
Holy/ The Shrine/ Sanctuary, i.e., Dome of
the Rock. Putting it into written form was
a sacred act. The book is a sacred object.,
as is the written word. Art of the word may
be the most important, certainly the
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foundational art-form in Islam. Arabic for
calligraphy is al-khatt (:3) — line, stroke,
and thus script. Practicing and perfecting
the scribal art is a spiritual act. It traces
a straight line to the sublime.

Installed with vitrines and lighting, wall
texts and object narratives, as we have come
to expect in modern museum displays, the
Islamic Arts Biennale accomplishes its mission
to transport, with the Word as its base, beyond
time. It is a brilliant example of faith and nation-
building, with venerable roots. These include
the founding of art academies in Florence and
Rome, in the sixteenth centuries, the rise of the
Wunderkammer and Kunstkabinett, the founding
of the Capitoline Museums (1722), British Museum
(1759), Musée du Louvre (1792), National Gallery
in London (1824), Metropolitan Museum of Art
(1870), National Gallery in Berlin (1876), and in
1891, the Kunsthistorisches Museum in Vienna.
Building on many centuries of encyclopedic
display culture, the Islamic Arts Biennale adds
the element of the contemporary art installation.
This curation by Saudi artist, the aforementioned
Muhannad Shono, effortlessly avails itself of the
modernist tradition of juxtaposing past and the
present. Historical antecedents for this curatorial
approach include early twentieth century displays
of Expressionist woodcuts with Greek or African
sculpture (Hamburg Kunsthalle and Folkwang
Museum Essen), the 1955 alternation of COBRA
paintings with African masks at the Stedelijk van
Abbemuseum, as well as more recent ancient-
contemporary installations positing the museum
system as material, by artists including Andy
Warhol, Hans Haacke, Joseph Kosuth, Fred
Wilson, Mark Dion, Barbara Bloom, Vladimir
Arkhipov, Louise Lawler, Andrea Fraser, Christian
Phillipp Miiller, Komar and Melamid, Christoph
Biichel, and many more.

Implementing the prior examples of
institutions such as the Brooklyn Museum,
Palais des Beaux Arts, Brussels; Musée d’Orsay,
Paris; Museum for Applied Arts, Vienna, or

239 .



DOKUMENTACJA / DOCUMENTATION

Musée du Louvre, the historical sparkles within
the contemporary. Astrolabes, medieval maps,
mathematical and astronomical charts, silken
brocades, graceful instruments, masterful
ceramics, and above all, the leaping, sweeping,
arching, running Word, are contrasted to the
installations dramatically installed by Shono. It
is a narrative ranging across institutions, periods,
and media, succeeding beyond measure, in
showing the intellectual sophistication and beauty
created in worship of Allah.

Shono ably carries forward spiritual theme
of the exhibition, noting, in conversation with this
author (28 March 2025), that he is the emissary
of Saudi Arabia in an upcoming meeting in Osaka.
He is profoundly recognizant of his role, yet states
that “change is in the air” in his homeland. “It
is felt and transformative,” he says. Historical
objects created for religious and scientific
purpose are brought into proximity and dialogue
with a type of art that only a few years ago might
have been underground. “Art is now on an equal
footing with the past, and shaping the future,” he
said to this author. He highlights the subtleties in
the poetic choices of exhibition titles, for both the
first and second Saudi biennials. They are selected
phrases from the Qur’an, and meant to suggest
that guiding words are not invented, but divine.
At the same time, they fit perfectly into a tradition
of naming that originates with exhibitions such
as When Attitudes Become Form, titled by artist
Keith Sonnier for Harald Szeemann’s legendary
exhibition. Such titling has become a poetic
envelope when diversity of approach and subject
matter defy strict definition.

When asked whether he derives his
curatorial inspiration from other exhibitions in
the Middle East, such as the Sharjah Biennial,
or Art Dubai, Shono demurs. “It’s really more
in relation to my own artistic practice,” he
says, confirming that many of the artists are
friends, and from a circle of voices he finds
more interesting than a singular narrative. “I am
interested in the fragmentation of the singular,
with the mind of the collective,” he notes, and
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it is this choral approach, also in the creation of
exhibition displays and installation that involved
a cast of hundreds, that resonates throughout.
It is to the credit of Shono that he could so ably
work with the design of OMA, founded by Rem
Koolhaas, Gio Forma, with Black Engineering,
and GLARE, to create gripping installations inside
the genius of Skidmore, Owens, and Merrill,
uniting all forces with one goal, to access the spirit
through beauty.

It is not the task of this writer to parse
out the relation between object, humans, and the
divine. Nor is it the work of Sztuka i Dokumentacja,
a magazine born in post-Solidarnos¢ Poland,
to lecture or moralize abroad. Each moment, is
a unique one, each place, its own special biotope,
and the vast geo-political conflation of factors
causing an Islamic Arts Biennale to arise today, in
the Middle East, is beyond our mandate to judge.
We are stricken by Palestinian suffering, by acts
of violence against music-loving Israeli youth, we
are appalled by the reduction of latter-day Assyro-
Babylonian capitals to rubble, we are revolted
today, as 70 years ago by machines of racism and
genocide. Basic exchanges in places we have been
used to practice them, are abrogated, and we stand
in solidarity with peace-loving friends, be they in
Jeddah, Moscow, Kiev, Tel Aviv, Tripoli, Delhi,
Beirut, or New York.

In this fraught moment, we can only say
that it is a stroke of good fortune that practitioners
of one of the most-practiced and growing world
religions, yoked to one of the world’s strongest
economies, choose to emphasize scholarship,
science, and contemporary art, under the aegis
of an international board and foundation, based
in Riyadh and Jeddah. With deep pockets and
the scholarly acumen to filter through millions
of objects globally, and select those pieces that
best tell the story of art - and Islam - the Diriyah
Biennale Foundation has done something no
other entity could.

If the sheer beauty of Qur’ans, curved
swords, golden crescents, and shimmering
glassware were not enough, the project’s

Sztuka i Dokumentacja nr 32 (2025) | Art and Documentation no. 32 (2025) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC



contemporary artworks, its architectural
competition in the form of a prayer pavilion,
plus its social and educational programs, make
it a standout project. Since the emphasis is on
interpretation of the Qur’an in spirit, and of Islam,
as a spiritual guide, it is natural that most of the
contemporary artists hail from countries if not
faiths, where the religion is predominant. A few
works allude to the human form - Ahmed Mater’s
response to the Kiswah, in which the human wave
of devout followers circling the Ka’bah is indicated
by iron splinters encircling a black magnet, or
a performance piece screened onto a video wall by
Billal Alaf, in what surely was a magical piece to
witness in person. Contemporary art installations
activate the exhibition of material culture, and
provided a form of respite from the cacophony of
finery. Eye-catching installations include those of
Fatma Abdullah, Charwei Tsai, Bashaer Hawsawi,
Hayat Osamah, Imran Querishi, Louis Guillaume,
and Lucia Koch. Each work in the contemporary
section was itself the fruit of extraordinary, often
manual effort, and technical logistics to erect it;
each work, a feat of engineering. Shono makes
a decisive effort to include female artists; their
touch is absolutely essential, in a city that also
once housed the ancient tomb of Eve.

Shono utilized the vast spaces of the King
Abdulaziz Terminal well, animating the fallow
moments between pavilions, and creating a link
to the now. The artworks’ contemporaneity is
secondary to a general architectonic effect. That
there were material modalities that might remind
us of the wall paintings of a Sol LeWitt or Richard
Long, running curtains of Christo, chroma in
the work of Lucas Samaras, lighting fixtures of
Jorge Pardo and Tobias Rehberger, thingness
of Jackie Winsor, or capitals of Luciano Fabro,
does not matter. Art plays a different role here;
it is not isolated on stage, rupturing present and
future, but acting in tandem with other elements
of the exhibition, and with the public. Large
objects become akin to architecture--seen most
dramatically, perhaps, in the gigantic, bamboo
pavilion, a dinosaur bird’s nest, by Asim Waquif,
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spread on one side of the exhibition. Perhaps
a nod to Patrick Dougherty, Tadashi Kawamata,
or even the Starn Twins, it is built in perfect
counterpoint to the architecture at hand, and
a marvel in itself, no less so than the ancient
miracles locked under vitrines.

Blessedly, and brilliantly, the flooring of
Skidmore Owings & Merrill is the unadulterated
packed earth, and thus, with every footstep across
the packed red hearth, one feels connected to the
archaic past. This is accentuated, in no small
measure, by the extreme elegance of women
dressed in black Islamic attire, incredibly still
surviving in metropolitan modern times. I was
moved by their grace, by the flicker of rings and
shiny manicures, peeping forth from total hijabs.
Why ban such marvelous and ancient clothing, as
Bulgaria has recently done? The darkness was not
remotely frightening to this author, nor was near-
total occlusion of the face; neither, an impediment
to appetite or rounding up an errant child. I saw
no one that seemed to mock their own garb, say,
with the addition of a baseball cap, and in fact,
encountered dozens of impeccably trained, well-
spoken, young museum guards, who had often
learned English on their own, and seemed fiercely
proud of their homeland and dress.

Communications of an event like the Islamic
Arts Biennale is performed over many platforms
and by hundreds of actors from all around the globe,
weaving a highly complex narrative. There are many
international agencies engaged today to narrate
the new Saudi Arabia, some working at more
corporate levels, others, like Send/Receive using
the codes of contemporary art to launch content in
ways that feel fresh and like art itself. I met highly
capable communications directors from a variety of
agencies - Flint, Burson, Pelham, and the team of
ATHR. In each case, the dexterity in using words, to
properly frame what it is taking place, seemed of the
utmost importance. Art book publishing is growing
as a medium, with regional players such as Kaph
Books leading the way for art and photography
publishing in the Arab world. Domitilla Sartogo,
art publisher of Drago, Rome, says: "Many Saudi
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artists have risen to the forefront of contemporary
Arab creation. It would be interesting to push the
boundaries of art publishing as an exciting field of
research in the Middle East, investigating further
the Arab culture and bridging their visual and
literary expression.” In 2019, Drago published the
catalogue for the first Saudi national pavilion, at the
Venice Biennale. Titled After Illusion, artist Zahrah
Alghamadi created a work on memory and identity.
This ground-breaking catalogue was produced by
the Ministry of Culture and the Misk Art Institute,
founded by Prince Badr Badr Badr bin Abdullah bin
Farhan Al Saud, and is an important predecessor for
the current approach. We must not forget regional
publications, and historic publications setting
the groundwork, such as the historic benchmark
publication by Wijdan Ali, Contemporary Art from
the Islamic World (1989).

In a few incisive years, the Saudis have set
an exhibition modus operandi, that will be hard
to emulate. Leo Peeters, Ambassador, tracks
precedents in the Gulf - and their implications
(email with author, 5 April 2025):

As an ambassador with a 35-year
worldwide professional career, I have
always believed in the transformative
power of cultural diplomacy, rooted in
a deep appreciation for both contemporary
and traditional arts. My admiration
for the role of art in fostering mutual
understanding was profoundly reinforced
during my posting in Kuwait, where
I was deeply impressed by the Al Sabah
Collection of Islamic and pre-Islamic art.
Under the guidance of Sheikha Hussa
Al Sabah, the collection has become
a beacon of cultural diplomacy - she
and the collection itself are true cultural
ambassadors of Kuwait. The Diriyah
Islamic Art Biennale 2025 in Jeddah
reminds me of that same spirit. The
Biennale not only celebrates the richness of
Islamic artistic heritage and contemporary
creation, but also serves as a vital platform
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where values and identity are expressed
and exchanged - cultural diplomacy at its
most powerful.

May one suggest possible areas of
development for even this superlative Islamic
Arts Biennale? A few modest suggestions come
to mind. One might try different registers in
photography. Photography of architecture needs
a different eye than photography of contemporary
art. The tone of an architectural publication
is vastly different than a regular news outlet,
or an art magazine. Other areas that might
receive attention are in the arena of naming,
since the different organizational entities, and
even pavilions, had similar-sounding titles.
This general attention might be extended to the
branding of Jeddah itself. It is odd to see the
formulation of graphic designer, Milton Glaser,
and his 1976 campaign for New York City, in
the “I Love JED” merchandise promoted at the
city’s airport. “Jed” is a common abbreviation
of the Hebrew “Jeddiah,” and perhaps warrants
reformulation for a city positioned as the gateway
to Mecca and Madinah.

In fact, Jeddah is an ancient seaport and
spiritual center embracing contemporaneity
in a manner justifiably its own. Progressive
outreach has been effected within the Biennale
itself, in important arenas of historic preservation,
child and arts pedagogy, culinary field, and the
involvement of disabled and senior citizens.
There were workshops for regional schools,
juxtaposed with projects of Stanford University,
ancient woodcarving techniques were promoted
on site and in the city, in conjunction with the
King Charles Foundation for the Traditional Arts.
Hands-on training was organized featuring local
calligraphers, plant dyes, cooking lessons, and the
regional inflection one so dearly wants to see in
these global days.

One of the strongest suits of the exhibition
is its ability to draw from an international pool
of resources, thereby placing loans from Mecca
alongside Vatican bequests, with Greek and Latin
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texts and Jewish scholarship also in evidence, was
an extraordinary act of diplomacy for a resolutely
Islamic state such as Saudi Arabia. Without
refuting the theme that “there is no god but God,”
as the Qur’an stipulates, and with Islam as the
ardent focus, there are indications throughout
Saudi Arabia that the cosmopolitan, multi-faith
aspect of historical Islamic empires are part of its
future, and not past memory alone.

Without the long and venerable history of
exhibition-making, starting with public display
in the Louvre, in the seventeenth century, to
the taxonomies by national school and period
governing displays of the nineteenth century
and twentieth centuries, this exhibition would
not be. Its very contemporaneity is the ability to
build on these traditions, with a sophisticated
conceptualization as artful as the actual display.
Granted, OMA'’s architecture-signed installation
is an ideal vehicle. Volumes and sinuous curtain
materials carve spaces in identical geometries to
the mathematical formulae configured centuries
ago, in the Arabic books on view. The choice
of white as space divider seemed particularly
effective as a reminder of pilgrimage and prayer,
as well as shrouds for the beyond. Concrete
dividers create rhythmic interludes all over the
Western Terminal grounds, now disused as a site
for pilgrim congregation and dedicated solely to
the art exhibitions.

Key takeaways of the Islamic Arts Biennale
were the careful explication of craft techniques,
and the grounds for a burgeoning and essential
historic preservation movement. The palmetto
leaf weaving, gold thread embroidery, and
wood carving skills of this ancient land, must
not disappear, nor its perfumed clouds of
frankincense and myrrh. In fact, imaging the
spice trade, and Arabian immaterial culture
is part of the vanguard nature of what’s going
on curatorially. A multi-sensory history of the
incense trade was recently mounted under
the auspices of AIMES, in AlUla, notes Katy
Spurrell, AIMES’ Head of Art and Programmes.
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The balance seems to be going in the
right direction. The restoration of Al-Balad will
be a beautiful tribute to the heart of Jeddah,
a UNESCO patrimony site that is the beneficiary
of fruitful partnerships, and under the leadership
of figures such as Ahmad Angawi.

One stellar example, reproduced in
1:1 replica, was a roshan window, a highly
ornamental casing to be found in the Red Sea
area and Arabian Gulf, and visible in many of the
houses of the historic district Al-Balad district.
The IAB exhibition catalogue explains:

In the Hijaz region it is called a roshan,
derived from the Farsi word for “bright,”
which highlights its role as a source of
light and air for the interior of the building
while also providing privacy for those
looking out. Typically crafted using the
mangour technique, the roshan’s screens
involve carving strips of wood into shapes
that, when interlocked, create geometric
patterns in the negative spaces between
the strips. In this particular roshan, the
patterns of the eight mangour panels,
based on quatrefoils and eight-pointed
stars, are arranged to evoke symmetry and
balance across the screened expanses. This
geometric harmony extends to the inlaid
areas above and below the screens.

The design and construction of this
roshan were undertaken by local students from
Jeddah participating in the Building Arts and
Crafts Diploma program. Their process included
extensive study of historic roshans in Jeddah’s Al-
Balad district, focusing on traditional construction
methods and design principles to inform their
modern interpretation.

Honoring its ancient sites, its pre-Islamic
periods, from Neolithic and Biblical to Roman,
and merging art and architecture with design, is
building the twenty-first century Saudi Arabia.
Expository efforts are in complete synch. Saudi
exhibitions abroad have already cemented this
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approach, we recall a 2019 exhibition in Rome,
at the Museo Nazionale Romano, under the
direction of Alessandra Capodiferro, and featuring
graphic design by Studio Leonardo Sonnoli.
Is there a relation between the Ka’bah and the
lapis niger in the Roman forum? How to tell the
story of a pluri-millennial immaterial culture,
depicting travel and trade? In what way can the
kinetic aspects of spiritual exercise coexist with
the human desire to fix things with form?

Patrizio Fondi, a diplomat who served in
the Gulf as Ambassador of the European Union
to the United Arab Emirates in Abu Dhabi (2015-
2019) after serving as Ambassador of Italy to
Jordan in Amman, offers the following remarks
(letter to author 28 March 2025):

Today the Gulf States are the most
interesting and practical example of
a massive investment in soft power,
aimed at promoting their international
image. Culture, sport and tourism are seen
- in particular by Saudi Arabia, the United
Arab Emirates and Qatar - as the most
effective tool to present themselves on the
world stage in an attractive way, also to
overshadow some controversial aspects of
their national realities (such as the situation
of political rights or the treatment of foreign
workers). Think of the pharaonic tourist city
of Neom under construction on the Saudi
coast, the magic Louvre of Abu Dhabi in
the cultural district of the Saadiyat island,
the acquisitions of foreign football clubs or
the restorations of prestigious European
artistic and cultural assets. Furthermore, let
us not forget their stubborn determination
to get assigned high visibility events,
such as the Universal EXPO or the World
Football Championships. It is a very smart
and intelligent approach, with a huge
impact on millions of people both in the
Western countries and in the Global South,
generating admiration and even sympathy
in all social and demographic groups of
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the world population. I do not hesitate
to say that the role of the Gulf States will
increase more and more in the future, under
the political, economic and cultural point
of view.

This view is surely shared by the many
cultural workers setting their sights on Saudi
Arabia. I spoke to editors, museum professionals,
and curators. All shared optimism regarding
the development of the Saudi culture scene, the
founding of art schools, interest in art publishing,
and burgeoning museum culture. All shared a love
of place.

Ahmad, a Roman vegetable vendor, is, in
fact, a skilled marble worker hailing from Egypt.
He cried out when I mentioned I'd visited Jeddah.
He, too, was fasting for Ramadan. “You’ve been
to Jeddah!,” he exclaimed. “It’s my favorite city in
the world. I took my mother and aunt to Mecca.
It was so beautiful. The sounds and the prayers.
It was peace. Peace.” Ahmad’s shop is only a few
hundred meters from Michelangelo’s dome.

Perhaps it is the essence of this feeling
that the Islamic Arts Biennale bequeaths. How to
live the spiritual today? How to venerate art and
beauty in the world we inhabit? How to achieve
harmony? The creative arts, and knowledge of the
hand, combined with the societal, educational,
and political possibilities that such practices
can offer, have a great role to play. We hope for
more marvel, ferment, and above all, peace, as
this Islamic Arts Biennale has willed, and to the

highest order.
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Islamic Arts Biennale

List of participating institutions

The David Collection (Copenhagen, Denmark), The Bodleian Libraries,
University of Oxford (Oxford, United Kingdom), History of Science Museum,
University of Oxford (Oxford, United Kingdom), King’s Foundation School
of Traditional Arts (London, United Kingdom), Victoria and Albert Museum
(London, United Kingdom), The Al Thani Collection (Paris, France), Musée
du Louvre (Paris, France), Museo de la Alhambra. Patronato de la Alhambra y
Generalife (Granada, Spain), Factum Foundation (Madrid, Spain), Instituto de
Valencia de Don Juan (Madrid, Spain), Museo Arqueologico Nacional (Madrid,
Spain), Calouste Gulbenkian Museum (Lisbon, Portugal), Museu de Marinha
(Lisbon, Portugal), Ministério da Cultura — Patriménio Cultural (Lisbon,
Portugal), The Hispanic Society Museum and Library (New York, United
States), National Museum of Asian Art (Washington, D.C., United States),
National Library of Indonesia (Jakarta, Indonesia), Sonobudoyo Museum
(Yogyakarta, Indonesia), West Nusa Tenggara State Museum (Mataram,
Indonesia), Jagdish and Kamla Mittal Museum of Indian Art, Hyderabad
(Hyderabad, India), Abu Rayhan Beruni Institute of Oriental Studies,
Uzbekistan Academy of Sciences (Tashkent, Uzbekistan), Muslim Board of
Uzbekistan (Tashkent, Uzbekistan), Uzbekistan Art and Culture Development
Foundation (ACDF) (Tashkent, Uzbekistan), The National Museum —
Sultanate of Oman (Muscat, Oman), Museum of Islamic Art (MIA) (Doha,
Qatar), Qatar National Library (Doha, Qatar), Dar al-Athar al-Islamiyyah,
al-Sabah Collection (Kuwait City, Kuwait), King Abdulaziz Center for World
Culture — Ithra (Dhahran, Saudi Arabia), King Abdulaziz Waqf Libraries
Assembly (Al-Madinah al-Munawwarah, Saudi Arabia), King Fahad National
Library (Riyadh, Saudi Arabia), The General Authority for the Care of the Two
Holy Mosques (Riyadh, Saudi Arabia), Ministry of Finance (Riyadh, Saudi
Arabia), The Manuscript Institution of Tiirkiye (TYEK) (Istanbul, Tiirkiye),
Khalidi Library — Jerusalem (Jerusalem, Palestine), Museum of Islamic Art,
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Cairo (Cairo, Egypt), National Heritage Institute (INP) (Tunis, Tunisia),
Ahmed Baba Institute of Higher Learning and Islamic Research — Timbuktu
(Timbuktu, Mali), Benaki Museum (Athens, Greece), The Bruschettini
Foundation for Islamic and Asian Art (Genoa, Italy), Furusiyya Art Foundation
(Vaduz, Liechtenstein), and The Vatican Apostolic Library (Vatican City).

List of participating artists

Fatma Abdulhadi, Bilal Allaf, Nasser Alzayani, Ahmad Angawi, Abdelkader
Benchamma, Gabriel Chaile, Saeed Gebaan, Louis Guillaume, Joana
Hadjithomas and Khalil Joreige, Bashaer Hawsawi, Hylozoic/Desires (Himali
Singh Soin and David Soin Tappeser), Nour Jaouda, Tamara Kalo, Raya
Kassisieh, Asif Khan, Lacia Koch, Takashi Kuribayashi, Ahmed Mater, Mehdi
Moutashar, Timo Nasseri, Hayat Osamah, Nohemi Pérez, Imran Qureshi,
Anhar Salem, Arcangelo Sassolino, Slavs and Tatars, Iqra Tanveer and Ehsan
Ul Haq, Charwei Tsai, Asim Wagqif, Ala Younis, and Osman Yousefzada.

Curatorial team

Artistic Directors: Julian Raby, Amin Jaffer, Abdul Rahman Azzam alongside
Saudi artist Muhannad Shono as Curator of Contemporary Art.

Curators: Masa Al-Kutoubi (AlMadar Lead), Rizwan Ahmad (Curator),
Heather Ecker (Curator), William Robinson (Curator), Marika Sardar
(Curator), Joanna Chevalier (Associate Curator), Amina Diab (Associate
Curator), Sarah Al Abdali (Assistant Curator), Bilal Badat (Assistant Curator),
Faye Behbehani (Assistant Curator), Bill Greenwood (Assistant Curator) and
Wen Wen (Assistant Curator).

Lead Partner: Lexus.

Principal Partners: BSF, JEDCO, Saudi Arabia Railways, and Saudia.
Supporting Partners: AirGate, Amaala, Assila, Saudi Tourism Authority,
and Zahid Group.

Contributors: Jotun, Al Kabli Holding Company, Montana, My Clinic, Tamer
Group.

Illustrations

© Islamic Arts Biennale 2025, Photo by Marco Cappelletti, courtesy of the
Diriyah Biennale Foundation
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Ahmad Mater
Magnetism

2009

Magnet and iron shavings,
h.16xw. 1.8 xd. 1.8 m.
Catalogue page 83
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Qayrawan, Tunisia

AH 410/1020 CE, New Style Abbasid script

Copied, illuminated and bound by Ali bin Ahmad al-Warrag
Endowed by Fatimah, the Governess, to the old library of the Ugba
bin Nafi Mosque, Qayrawan, Tunisia

Brown ink and gold on parchment, h. 45 x w. 30 cm

National Laboratory for the Conservation and Restoration of Parch-
ments and Manuscripts, Raqgada, Qayrawan, Tunisia,
18-06-07-14, The National Heritage Institute (INP)

Catalogue page 130
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Makkah-centered Map

Iran

Possibly late 11th century AH/17th century CE
Brass, d. 2cm x diam. 22.5

Dar al-Athar al-Islamiyyah, al-Sabah
Collection, Kuwait, LNS 1106 M

Catalogue page 70

Mehdi Moutashar
First sketch and workshop model for Alidade, 2024.
Catalogue page 114
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Chess piece

Caiiro, Egypt, AH 364-441/975-1050 CE
Rock crystal, h. 5.8 x w. 5cm

The Al Thani Collection, ATC936
Catalogue page 254
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Firman, Istanbul, Turkiye, AH 1181/1767 CE

Ink and gold on paper, h.127 x w. 5lcm

King Abdulaziz Center for World Culture-Ithra, Dhahran, 2019.0062
Catalogue page. 132
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Cut-stonework panel

Cairo, Egypt, c. AH 622/1225 CE

Said to come from the Al-Sultan al-Kamil Mosque
(completed about AH 622/1225 CE)

Colored marbles, porphyry, h. 32 x w. 29 cm
Museum of Islamic Art, Cairo

Catalogue page 168
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Roshan, Jeddah, Kingdom of Saudi Arabia, 2023

Wood, h. 367.50 x w. 244.96 x d. 99.50 cm

King's Foundation School of Traditional Arts; The Royal Institute of
Traditional Arts

Catalogue page 204
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Ldcia Koch
Curtain piece, 2025, textile banners, metal rails, metal cables.
Dimensions variable.
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Raya Kassisieh
Heavy Petals, 2025, steel. Central piece in reflecting pool in the
pavilion's atrium
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Artur TAJBER

LAWRENCE WEINER:
AS LONG AS IT LASTS

Na poczatku roku akademickiego 2021/22, w paz-
dzierniku, rozpoczeliSmy z grupa studentéw 1 roku
studiéw magisterskich zadanie inspirowane twor-
czoSciag Lawrence'a Weinera. Powstat pomysl, by
efekty ¢wiczen ocenili nie prowadzacy pracownie,
Artur Tajber i Krzysztof Maniak, lecz sam Weiner.

Analizujac ze studentami jego prace IN RE-
LATION TO PROBABLE USE, przypomnialem
sobie, ze chcac w roku 1992 zorganizowaé w Kra-
kowie ekspozycje sztuki w przestrzeni publicznej,
wystalem Weinerowi propozycje udzialu w niej,
skutkiem czego otrzymalem sporzadzony prze-
zen do realizacji projekt AS LONG AS IT LASTS.
Przedsiewziecie upadlo z powodu odmowy zgody
na umieszczenie obiektow ekspozycji w planowa-
nych lokalizacjach, a projekt Weinera trafil na lata
do jednej z moich szuflad. Postanowiliémy wiec
zwrocié sie do artysty z pro$ba o aktualizacje zgo-
dy na wykonanie tego projektu i podjecia sie przez
niego przegladu i krytyki prac wykonanych przez
wszystkich studentow.

Wykonania projektu z 1992 roku na wy-
branej $cianie budynku, na wprost drzwi wej-
Sciowych do 6wezesnej siedziby Wydzialu Inter-
mediow przy ul. Berka Joselewicza w Krakowie,
podjela sie studentka Monika Niedzwiedzka. Po-
zostali studenci rozpoczeli prace nad reinterpre-
tacja tekstu zawartego w pracy IN RELATION TO
PROBABLE USE.
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W nocy z 2 na 3 grudnia 2021 dotar-
la do mnie informacja o Smierci Lawren-
ce'a Weinera (10 lutego 1942—2 grudnia 2021).

Na poczatku roku 2024 dowiedzieli$émy sie o - nie-
jako - eksmisji naszego wydziatlu z budynku przy
ul. Berka Joselewicza i relokacji do wydzielonych
pomieszezeni przy ul. Karmelickiej. Skutkiem tej
decyzji, i faktu, ze opuszczany budynek bedzie
podnajety do celéw komercyjnych bylo to, ze zde-
cydowali$émy sie usunac z niego wszystkie §lady
naszej tam obecnoéci - w tym tez prace Weinera.

Po zakonczeniu zaje¢, na etapie pakowa-
nia naszego dobytku, Monika NiedZzwiedzka, ze
wsparciem prowadzacych pracownie, zorganizo-
wala performance wycierania stow AS LONG AS
IT LASTS az do czystej bieli Sciany. Pyl startego
tekstu zostal starannie zebrany i zdeponowany
w doniczkach zawierajacych rozsadniki drzewa
($liwa mirabelka - Prunus domestica) rosnace-
go przed budynkiem; drzewa, pod ktérym przez
czas naszego pobytu pod tym adresem (niespelna
3 lata) siadywaliSmy na lawkach w czasie relaksu.
Rozsadniki zostaly rozdzielone pomiedzy osoby
uczestniczace i obserwujace akcje.
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Artur TAJBER

LAWRENCE WEINER:
AS LONG AS IT LASTS

In October, at the beginning of the 2021/22
academic year, we began a task inspired by the
work of Lawrence Weiner with a group of 1st-year
master's students. The idea was to assess the effects
of the exercises not just with the workshop leaders
Artur Tajber and Krzysztof Maniak, but with Weiner
himself.

While analysing his work IN RELATION TO
PROBABLE USE with the students, I remembered
that in 1992, when I wanted to organise an art
exhibition in a public space in Krakow, I sent
Weiner an offer to participate. As a result, I received
the AS LONG AS IT LASTS project, which he had
prepared for this purpose. The undertaking never
came to fruition due to a refusal to grant consent
to our placing the exhibition objects in the planned
locations, and Weiner's project ended up in one of
my drawers for years. So we decided to ask the artist
to update his consent to carry out his project and to
review and critique the works made by the students.

The project from 1992 was realised by
a student, Monika NiedZwiedzka, on a wall inside
the building, opposite the main entrance to what
was then seat of the Faculty of Intermedia on Berka
Joselewicza Street in Krakow. Other students began
work on reinterpreting the text included in Weiner’s
work IN RELATION TO PROBABLE USE.
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On the night of December 2/3, 2021,
I received information about the death
of Lawrence Weiner (February 10, 1942 —
December 2, 2021).

At the beginning of 2024, information reached us
about the planned the eviction of our faculty from
the building on Berka Joselewicza Street and its
relocation to a new premises on Karmelicka Street.
As a result of this decision, and the fact that the
now-empty building was to be sublet for commercial
purposes, we decided to remove all traces of our
presence there — including Weiner's work.

After the end of classes, while packing our
belongings, Monika NiedZzwiedzka, with the support
of the workshop leaders, organized a performance
related to wiping away the words AS LONG AS IT
LASTS down to the pure white surface of the wall.
The dust from the erased text was carefully collected
and deposited in pots containing seedlings from
a tree (mirabelle plum - Prunus domestica) that
stood in front of the building; this was a tree under
which we had sat on benches during our residence
at this address (almost 3 years). The seedlings were
distributed among the people participating in and
observing the action.
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Maria Anna POTOCKA

JAN MLCOCH W GALERI| PI

| GALERII PAWILON

Byl rok najprawdopodobniej 1976, czyli dzialo sie
to prawie piecdziesiat lat temu. Jan Ml¢och zostal
zaproszony do zaprezentowania siebie w naszej
galerii (wspotprowadzacy — J6zik Chrobak). Nie
ustalaliémy szczegblow jego wystapienia. Zapyta-
ny, jakie ma oczekiwania — a doskonale wiedzial,
ze wobec ubogiej, prywatnej galerii nie moze mie¢
duzych — poprosil jedynie o zdobycie graficznej
plyty cynkowe;j.

Mieli$my juz do$wiadczenie z performera-
mi — czy jak sie wowczas mowilo, z akcjonistami —
bo miedzy innymi wystawial u nas Petr Stembera.

Warunki jakie mieliSmy wowczas artystom
do zaoferowania byly spartanskie. Musieli przy-
jezdzaé na wlasny koszt. Nocleg zapewnialiSmy
w naszej sypialni, gdzie czasem na podwo6jnym
16zku spalo szes¢ os6b. W mieszkaniu byta jeszcze
kuchnia, ale nie bylo lazienki, a do toalety scho-
dzilo sie na polpietro. Wyzywienie — kanapki
z serem i cebula oraz zupe jarzynowa na puszce
mielonki, zaprawionej serkiem topionym —
zapewniala galeria. Rowniez jaki$ alkohol.

W tamtym okresie panowaly zupelnie inne
relacje miedzy artysta a tego typu galeria. Obie st-
rony nie mialy zadnych oczekiwan finansowych,
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obie strony — na ile im warunki pozwalaly —
doptacaly do pokazywania i prezentowania sztuki.
TworzyliSmy wspdlny mechanizm przekazywania
sztuki spoleczenstwu.

Kiedy Jan pojawil sie w galerii, od razu
mnie oczarowal. Byl bardzo chudy — obowigzkowe
wowcezas wérod akcjonistow — mial zabawne wasy
i romantycznie dlugie wlosy. Wygladat troche jak
bohater Cervantesa. Bo na dodatek emanowal roz-
bawiona, naiwna tagodnoscia. ‘Oni’ tak maja. Ta
tagodno$c¢ znika w momencie akeji, przemieniajac
sie w napieta powage, ale nigdy w agresje.

PrzygotowaliSmy na recznej drukarence
zaproszenia na wystep Jana i rozestaliSmy po
Krakowie. Srodowisko krakowskie wiedzialo,
ze w Galerii Pi mozna sie spodziewaé¢ dziwnych
zdarzen, wiec, czasem z niezdrowej ciekawosci,
dos¢ licznie przychodzono.

Publiczno$¢ siadla na tapczanach stojacych
w $rodku galerii, reszta ustawila sie pod $cian-
ami. Jan pojawil sie z podwinietymi spodniami,
na bosaka, mam wrazenie ze bez koszuli, ale tego
nie jestem pewna. Byl bardzo powazny i skupiony.
W rece mial mlotek, pod pache plyte. Zamknal
starannie drzwi miedzy galerig a kuchnia, a nas-
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tepnie zamknatl okno. Z kieszeni spodni wyjat dosé
dlugie gwozdzie i zabral sie skrupulatnego przybi-
jania skrzydel okna do ramy. Wsrdéd publicznosci
dawalo sie wyczu¢ narastajace napiecie. Jedna
osoba opuscila galerie. Artysta domknal staranie
drzwi do kuchni i z kolei teraz ich skrzydlo przybil
gwozdziami do framugi. Napiecie na sali wyrazato
sie teraz calkowitym bezruchem.

Jan potozyl plyte cynkowa w poblizu drzwi
i wzdluz brzegow obsypal ja obficie bialym proszk-
iem. Od samego poczatku akcji sprawial wrazenie
czlowieka zamrozonego w mechanicznej obo-
jetnosci. Wyjal zapalniczke i podpalit proszek.
Okazalo sie, ze jest to suchy spirytus. Pojawil sie
blekitny plomien, a nad nim chmary czarnego
dymu, ktére caltkowicie zaciemnily pokdj. Doszly
do mnie gloéne westchnienia niepokoju. Artysta
stal w poblizu ptonacej plyty i jego zdeformowa-
na cieniami sylwetka byla jedynym obiektem
widocznym w pokoju. W pewnym momencie
podnibst noge i z pelnym impetem postawil ja na
potwornie rozgrzanej plycie. Chwile przytrzymat,
w konicu dosé gwaltownie odskoczyl. Jego spokdj
przeistoczyl sie w nieagresywna gwalttowno$¢.
Wyrwal drzwi i przeciagnal je nad plonaca jeszcze
plyta, wiec sie zapalily. Niezbyt fachowo zaczal
gasi¢ ogien, ale w konicu mu sie udalo. Kto$ z pub-
liczno$ci na sile otworzyt okno. Chmura dymu
wyleciala na ulice, co moglo sie skonczyé¢ tylko
jednym — i rzeczywiécie, po kilkunastu minutach
przyjechala straz pozarna.

Pokoéj nie przedstawial sie zbyt dobrze.
Czarny dym pieknie wyeksponowal bogaty zbior
pajeczyn pod sufitem, podloga i drzwi byly na-
dpalone, a framugi z lekka zniszczone przez
gwozdzie. Wszyscy mieliSmy czarne smugi pod
nosem. Ulga, ze udalo sie uratowac zycie, ttumita
namyst nad sztuka. Nie mialam artyScie za zle
demolki mojego mieszkania. Sztuka miala swo-
je prawa i wymagania, a moim zadaniem bylo je
zapewniac. Plyte, na ktorej pojawilo sie glebokie
odbicie stopy Jana Ml¢ocha, starannie zabezpiec-
zytam. W 2010 roku przekazalam ja do kolekeji
MOCAK-u. Ksztaltem to wglebienie przypomina
mityczng stopke krolowej Jadwigi, odbita w kami-
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eniu wmontowanym w Sciane koSciota karmelitow
(rog ulic Garbarskiej i Karmelickiej w Krakowie).

Nastepnego dnia — o ile dobrze pamietam
bylo to tuz przed moimi urodzinami — Jan Mlcoch
zrobil mi prezent w postaci akcji z rézami. Obecny
przy niej byt tylko Jozik. Tym razem odbywalo sie
to w Galerii Pawilon, ktérg — w ramach Desy —
razem prowadzili$my.

Jan na dluzsza chwile zniknat w naszym
biurze. Po czym pojawil sie nagi. W kilkunas-
tu miejscach mial przypiete agratkami do ciala
male paczki rozy. O ile dobrze pamietam, ostatnie
przypial sobie na ‘scenie,’ czyli stojac na blekitnej
wykladzinie sali wystawowej. Jedna byla nawet
przypieta do penisa.

Wtedy moéwilo sie, ze nie ma prawdziwej
akgcji bez, przynajmniej jednej, kropli krwi artysty.
Obserwujac tych artystow, krzywdzacych siebie
dla dobra sztuki, mozna bylo odnie$¢ wrazenie,
ze wewnetrzny stan uniesienia, poczucie mis-
ji, wazno$¢ gestu, czyli to wszystko, co dzieje sie
w arty$cie w poczuciu wydobywania prawdy,
catkowicie blokowaty odczuwanie bolu.

Jan byl piekny, madry i wlaénie ‘taki.’

Sztuka i Dokumentacja nr 32 (2025) | Art and Documentation no. 32 (2025) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC



DOKUMENTACJA / DOCUMENTATION

Maria Anna POTOCKA

JAN MLCOCH AT GALERIA P

AND GALERIA PAWILON

It was probably the year 1976, nearly fifty years
ago. Jan Mlcoch was invited to present himself
in our gallery (co-run by Jozik Chrobak). We did
not establish the details of his performance. When
asked about his expectations — knowing well that
he could not have many in a modest, private gallery
— he only requested a graphic zinc plate.

We already had experience with performers
— or as they were called at the time, actionists —
since, among others, Petr Stembera had exhibited
with us.

The conditions we could offer artists at that
time were spartan. They had to travel at their own
expense. Accommodation was provided in our
bedroom, where sometimes six people slept in
a double bed. The apartment had a kitchen but no
bathroom, and the toilet was on the landing. Meals
consisted of cheese and onion sandwiches and
vegetable soup made with canned minced meat,
thickened with processed cheese. The gallery also
provided some alcohol.

At that time, the relationship between an
artist and such a gallery was entirely different.
Neither party had any financial expectations;
both sides contributed as much as they could to
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the exhibition and presentation of art. We created
a shared mechanism for transmitting art to society.

When Jan arrived at the gallery, I was
immediately captivated by him. He was very thin
— an obligatory feature among actionists back
then — had amusing mustaches and romantically
long hair. He looked a bit like a Cervantes hero.
Additionally, he emanated an amused, naive
gentleness. "They" are like that. This gentleness
disappears during the action, transforming into
intense seriousness, but never into aggression.

We prepared invitations for Jan’s perfor-
mance using a manual printer and distributed
them around Krakow. The Krakow art community
knew that strange events could be expected at Ga-
leria Pi, so, sometimes out of unhealthy curiosity,
people attended in large numbers.

The audience sat on the couches in the
middle of the gallery, while others stood along
the walls. Jan appeared with his trousers rolled
up, barefoot, and — if I recall correctly — without
a shirt. He was very serious and focused. He held
a hammer in one hand and carried the plate under
his arm. He carefully closed the door between the
gallery and the kitchen, then shut the window.
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From his trouser pocket, he pulled out rather long
nails and meticulously nailed the window shutters
to the frame. A growing tension was palpable
among the audience. One person left the gallery.
Jan then firmly closed the door to the kitchen and
nailed its panel to the frame. The tension in the
room turned into complete stillness.

Jan placed the zinc plate near the door
and sprinkled its edges generously with white
powder. From the very beginning, he appeared
frozen in mechanical indifference. He took out
a lighter and set fire to the powder. It turned out
to be dry spirit. A blue flame appeared, followed
by thick black smoke, completely darkening the
room. Audible sighs of unease spread among the
audience. Jan stood near the burning plate, his
silhouette distorted by shadows, the only visible
object in the room. At one point, he lifted his leg
and forcefully pressed it onto the scorching plate.
He held it there briefly before suddenly jumping
away. His calmness transformed into a non-
aggressive intensity. He tore the door off its hinges
and dragged it over the burning plate, causing it
to catch fire. He clumsily tried to extinguish the
flames but eventually succeeded. Someone from
the audience forcibly opened the window. A cloud
of smoke escaped onto the street, which could
only result in one thing — and indeed, after a few
minutes, the fire brigade arrived.

The room was in a dire state. The black
smoke had beautifully highlighted the rich
collection of cobwebs on the ceiling; the floor and
door were scorched, and the door frames were
slightly damaged by the nails. We all had black
streaks under our noses. The relief that we had
survived outweighed any artistic contemplation.
I did not hold the damage to my apartment against
the artist. Art had its rights and demands, and
my task was to accommodate them. I carefully
preserved the plate, which bore a deep imprint
of Jan Mlc¢och’s foot. In 2010, I donated it to
MOCAK’s collection. Its shape resembles the
mythical footprint of Queen Jadwiga, imprinted
in a stone embedded in the wall of the Carmelite
Church at the corner of Garbarska and Karmelicka
streets in Krakow.
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The next day — if I recall correctly, it was
just before my birthday — Jan Mlcoch gave me
a present in the form of a performance with roses.
Only Jozik was present for it. This time, it took
place at Galeria Pawilon, which we ran together
within Desa.

Jan disappeared into our office for a while.
When he reappeared, he was naked. In several
places, he had pinned small rosebuds to his body
with safety pins. If I remember correctly, he pinned
the last one on "stage," standing on the blue carpet
of the exhibition hall. There was even one pinned
to his penis.

At the time, people said that there was no
real action without at least one drop of the artist’s
blood. Watching these artists harming themselves
for the sake of art, one could get the impression
that their internal state of exaltation, sense of
mission, significance of gesture — everything that
happened within them in the pursuit of truth —
completely blocked their perception of pain.

Jan was beautiful, wise, and just "like that."
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Lenka KLODOVA
& Karolina RAIMUND

Brno University of Technology, Faculty of Fine Arts, Body Design Studio

MADE BY NUDITY: DOCUFASHION PROJEKT
FESTIVALU NAHYCH FOREM

Jiz v roce 2002 v tvodu své eseje “Umeéni ve véku
biopolitiky - Od uméleckého dila k dokumenta-
ci uméni,”* Boris Groys poznamenal, Ze sleduje
posun zajmu od uméleckého dila k dokumentaci
uméni jiz nékolik desetileti. Je to otazka, kterou
Fes$i umeélectvo, stejné tak jako teoretici, sbératel-
stvo a také dokumentaristé. Festival nahych forem
(FNAF) je diky své ¢innosti drzitelem bohatého
a stale se rozristajictho archivu dokumentaci per-
formanci, které se v jeho ramci odehraly. Otazku,
jak se k takovému bohatstvi zachovat, fesi z jiné
perspektivy nez individualni umélectvo. FNAF se
vnima jako kuratorsky a organizatorsky subjekt,
ktery si vyty¢il monotématickou péci o téma na-
hoty v umélecké performanci. Vzal si tim na sebe
také urcity avazek prezentace a zdkladni interpre-
tace materialu, ktery nasbiral.

Festival nahych forem je umeélecka akce, je-
jiz hlavni slozku tvori performance, které pracuji
s nahotou. Festival zalozila v roce 2015 ve Vra-
ném nad VIltavou umélkyné a badatelka Lenka
Klodova. Za deset let své existence nabidl festival
pres 200 akei 150 umeéleti a umélkyn z 19 zemi.
V roce 2024 FNAF oslavil 10. vyroc¢i svého vzniku.
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V ramci oslav festival cestoval do ¢tyt zemi (Ukra-
jina, Estonsko, Polsko a Francie) a pripravil tam
udalosti ve spolupréci s mistnim kuréatorstvem
a umélectvem.

Jako organizatorky jsme premyslely, jak
pti té prileZitosti predstavit bohatstvi archivu,
ktery obsahuje vysoce kvalitni fotografie a videa
z jednotlivych performanci. Prezentovat perfor-
mance formou vystavy jeji dokumentace je vzdy
vyzvou. Existuje nebezpeci, ze se Cast energie
a obsahu dila ztraci. Chtély jsme najit zajimaveéjsi
a performativnéjsi feSeni pro vystaveni archivu
FNAF. Inspiraci nam byly myslenky Borise Groy-
se: “Umeélecka dokumentace je tedy uménim délat
7ivé z umélého, zivou aktivitu z technické praxe.”

Tomas Pospiszyl3 vypocitava typy doku-
mentace performance prostrednictvim fotografie,
které jsou v ¢eském uméni bézné: od prosté do-
kumentace po retroaktivni fotoscénar ¢i ilustrace
myslenkového procesu. Jen vzacné se podle néj
stane, Ze dokumentace performance je jeji umé-
leckou interpretaci. Festival nahych forem o sobé
uvazuje spise jako o kreativnim subjektu nez jako
o pouhé organizac¢ni struktute. Chapéni kurétor-
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stvi i organizovani festivalu jako umeéleckého dila
je mu blizké. Zkusily jsme proto jit cestou umélec-
ké prezentace jeho archivu.

Prtisly jsme s novym forméatem umeéleckého
objektu - dokumentarnim odévem - docufashion.
Absurdni hra s motivem odévu, kdy akce zamére-
na na nahotu prezentuje prosttedky jejiho zakry-
ti, se objevuje jiz v samotné strukture festivalu.
Na nékolik ro¢nikd jsme prizvali i modni desig-
nérstvo, které navrhovalo drobné odévni prvky.

V ramci Docufashion projektu je pro kaz-
dou zastavku rocni cesty festivalu navrzen novy
odévni prvek, vytvoreny ze specialné potisténé lat-
ky. Vzor latky je navrzen z fotografii performanci
z archivu FNAF, které vybralo vZdy lokalni kura-
torstvo. Odévni prvek z této specialni latky ma ra-
finovany strih, ktery umoziiuje nejen jeho noseni,
ale také jeho proménu ve vystavni objekt.

Prezentace dokumentarniho odévu zahr-
nuje jeho nosSeni na t€lech performerstva v misté
vystavy, jeho performativni svlékani, proménu
v objekt a jeho fungovani v podobé vystavy. Vzni-
ka tak obraz, ktery se k otazce nahoty vztahuje
komplexné. Novy odév, ktery zahaluje téla, vznikl
diky tvorbé umeélct a umeélkyn, pti které sva vlast-
ni téla odhalovali.

Prvnimi objekty byly vesty - bombery bez
rukavi, které vznikly pro FNAF ve Lvové. Motiv
vest v sobé obsahoval odkaz k tragickému napade-
ni Ukrajiny Ruskem a jeji state¢né obrané. Forma
vest reprezentuje soucast vojenské vystroje, je to
nase symbolickd pomoc v boji. Vesty jsou navrze-
ny jako oboustranné s nezavislou podsivkou, coz
umoznuje je rozevrit do trojrozmérného objektu.
Textilni ¢ast se pak navlékala na korpus ¢ernych
nafukovacich balonti. Objekty jsme instalovali za-
vésené do prostoru.

Pro FNAF v Parnu byla vytvotena série pla-
zovych zavinovacich kalhot, které se za podpory
bambusovych ty¢i proméni v lehky plazovy stan.
Pro instalaci je idealni pisecné prostiedi plaze,
kde je mozné tyce zapichnout.

Pro FNAF v Gdansku, ktery probihal v
galerijnim prostoru, byly vytvofeny monumen-
talni fotoobrazy tisténé na froté latku, které moh-
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ly slouzit rovnéz jako plaZzové Zupany a osusky.

Kolekci pak pro FNAF v Loupian doplnila
série zavinovacich bot, kdy do plochy fotografie
vytisténé na latce ve ctvercovém forméatu byla vle-
pena podrazka a doplnény tkanice.

Bylo pro nas zajimavé sledovat performa-
tivni potencial nasich dé€l - jejich pfechéazeni z po-
zice vystavniho objektu v kostym a katalyzator
akce. Objekty vest-balonti se ukazaly jako nejsil-
néjsi prvek v instalacich a vystavach, kde ptisobi
monumentalné. Jejich instalaci 1ze provést for-
mou piehlidky, kdy dojde ke hfe se svlékanim,
prevracenim a ukazovanim vnitfnich stran. Po
rozevieni vesty vznikne prostor i otvory na ruce
pro dal$i osobu, které je tak pozvana do naseho
intimniho prostoru. Tyto objekty nékolikrat po-
slouzily také ke hie nebo aktivaci G¢astnictva.

Kalhoty byly instalovany na plazi i v mést-
ském prostoru. Jejich kouzlo spociva v jejich leh-
kosti a zaroven ve zdanlivé nepochopitelném prin-
cipu jejich premeény z piibytku v odév.

V Parnu a Loupian se podarilo zaktivovat
v$echny prvky FNAF Docufashion ve formé pri-
vodu méstem. Procesi performert a performe-
rek v neidentifikovatelnych odévech, s pestrymi
objekty mohlo pripomenout moment karnevalu
- chvili spolecenské transgrese. Karneval je FNA-
Fu velmi blizky v bachtinovském konceptu ptijeti
a oslavy télesnosti jako hluboce kladného princi-
pu. Sviij moment transgrese vidime v tom, Ze se
nam dafi formou nékolikanasobného materialo-
vého kodovani prezentovat oteviené ve vefejném
prostoru uméleckou formu nahoty.

Vladimir Havlik ve své eseji pro sbornik
Dokumentace uméni polemizoval s Walterem
Benjaminem. Dokumentace performance neni
podle Havlika ono mechanické zobrazeni, které
ztratilo auru, ale naopak ma schopnost “auratiza-
ce.” Dokaze se stat “predmétem touhy” a ziskat
kultovni charakter. Podle Havlika tato mytizace
vznika “zdiraznénim nemoznosti prozit ptivodni
akci, ktera definitivné pominula.”# My jsme se ale
naopak v FNAF Docufashion pokusili mytus vy-
tvorit nabidkou prozitku. Nasi ambici bylo v Do-
cufashion realizovat udélost, o kterych Petr Rezek
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tvrdi, Ze jsou tzv. nezapomenutelné: “vyznacuji se
pritomnosti vSech tfi ¢asovych dimenzi naraz ve
zvl&stni jednoté, ktera se lisi od obvyklé spolu-
danosti minulosti, budoucnosti a pritomnosti.”
V zivé akcei se misily autentické udalosti s doku-
mentacemi performanci probéhlych v minulych
casech na riznych mistech.

S nasi strategii ostatné souhlasi i Vladimir
Havlik, kdy? ¥ika: “Cim vice se dokumentace §ii{,
tim vétsi je sila legendy, mytu o jedinecnosti, ne-
opakovatelnosti a vyjimecnosti ptivodni akce,”
kterou v nasem pripadé je Festival nahych forem.

Poznamky

Boris Groys, ,,Uméni ve véku biopolitiky. Od uméleckého
dila k dokumentaci uméni,“ Sesit pro umént, teorii
a pribuzné zony, ¢. 4-5 (2008): 115.

2 Ibidem, 120.

3 Tomas Pospiszyl, ,Uméni z druhé ruky,” in Jan Krticka,
Jan Prosek, eds., Dokumentace uméni (Usti nad Labem:
Fakulta uméni a designu Univerzity Jana Evangelisty
Purkyné, 2013), 10.

4Vladimir Havlik, ,Navrat aury uméleckého dila skrz
mytus o jeho pomijivosti aneb performerovy pochyby nad
»obratem k dokumentaci«,” in Jan Krticka, Jan Prosek,
eds., Dokumentace uméni (Usti nad Labem: Fakulta uméni
a designu Univerzity Jana Evangelisty Purkyné, 2013), 88.

5Petr Rezek, T¢lo, véc a skutecnost (Praha: Jan Placak -
Ztichla klika, 2010), 57.

Sztuka i Dokumentacja nr 32 (2025) | Art and Documentation no. 32 (2025) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC

DOKUMENTACJA / DOCUMENTATION

269 .



DOKUMENTACJA / DOCUMENTATION

Lenka KLODOVA
& Karolina RAIMUND

Brno University of Technology, Faculty of Fine Arts, Body Design Studio

MADE BY NUDITY: THE FESTIVAL
OF NAKED FORMS’ DOCUFASHION PROJECT

In 2002, in the introduction to his essay “Art
in the Age of Biopolitics — From Artwork to Art
Documentation,” Boris Groys notes that he had
been following the shift in interest from artwork
to art documentation for several decades. This
is a question that has been addressed by art
historians, as well as theorists, collectors and
documentarians. Through its activities, the
Festival of Naked Forms (FNAF) has accumulated
a rich and growing archive of documentation of
the performances that have taken place within its
framework. The question of how to preserve such
a wealth of material is addressed from a different
perspective than that of individual artists. FNAF
sees itself as a curatorial and organizing entity
that has set out to monothematically address
the subject of nudity in artistic performance. In
doing so, it has also taken upon itself a certain
responsibility to present and interpret the
material it has collected.

The Festival of Naked Forms is an artistic
event whose main component consists of
performances that work with nudity. The festival
was founded in 2015 in Vrané nad Vltavou by
the artist and researcher Lenka Klodova. In the
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ten years of its existence, the festival has offered
over 200 events by 150 artists from 19 countries.
In 2024, FNAF celebrated its 10th anniversary.
As part of the celebrations, the festival travelled
to four countries (Ukraine, Estonia, Poland
and France) and prepared events there in
collaboration with local curators and artists.

As organizers, we thought about how to
present the richness of the archive, which contains
high-quality photographs and videos of individual
performances. Presenting a performance in the
form of an exhibition of its documentation is
always a challenge. There is a danger that some
of the energy and content of the work will be
lost. We wanted to find a more interesting and
performative solution to exhibiting the FNAF
archive. We were inspired by Boris Groys' ideas:
“Artistic documentation is therefore the art of
making the living out of the artificial, the living
activity out of the technical practice.”

Tomas Pospiszyl? enumerates the types
of documentation of performance through
photography that are common in Czech art:
from simple documentation to retroactive
photo-scenarios or illustrations of the thought
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process. According to him, it rarely happens
that the documentation of a performance is its
artistic interpretation. The Festival of Naked
Forms thinks of itself as a creative subject
rather than a mere organizational structure.
The understanding of curating and organizing
a festival as a work of art is close to its heart.
We therefore tried to follow the path of artistic
presentation of its archive.

We came up with a new format for the art
object — documentary clothing — docufashion.
This absurd play with the motif of clothing, where
an action focused on nudity focuses on the means
of covering it, appears in the very structure of
the festival. For several editions we have invited
fashion designers to design small clothing
elements for artists.

As part of the Docufashion project,
a new garment element, made from a specially
printed fabric, has been designed for each stop
along the festival's annual journey. The fabric
pattern’s design was inspired by photographs
of performances from the FNAF archive, each
of which was selected by a local curator. The
clothing element made out of this special fabric
has a refined cut that allows it not only to be worn,
but also to be turned into an exhibition object.

The presentation of the documentary
garment includes its being worn on the bodies
of those performing at the exhibition, its
performative undressing, its transformation into
an object and its functioning in the form of an
exhibition. This creates an image that relates to
the issue of nudity in a complex way. The new
garment, which covers the bodies, was created
through the artists' work in which they exposed
their own naked bodies.

The first objects were vests — sleeveless
bomber jackets created for FNAF in Lviv. The
motif of the vests contained a reference to
the tragic invasion of Ukraine by Russia and
Ukrainians’ brave defence. The form of the vests
represents an element of military equipment,
and is our symbolic contribution to the fight.
The vests are designed to be double-sided with
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an independent lining, which allows them to be
unfolded into a three-dimensional object. The
textile part was then threaded onto a body of black
inflatable balloons. The objects were exhibited
suspended in space.

For FNAF in Parnu, a series of beach
wrap pants were created that transform into
a lightweight beach tent with bamboo poles as
supports. A sandy beach environment where the
poles could be staked provided an ideal site for
the installation.

For the FNAF in Gdansk, which took place
in a gallery space, monumental photo-paintings
printed on terry cloth were created that could also
serve as beach robes or towels.

The collection was completed by FNAF
in Loupian with a series of ‘wrapping’ shoes,
where the sole was glued onto the surface of
a photograph printed on fabric in a square format,
and then laces were added.

It is interesting for us to observe the
performative potential of our works — their
transition from exhibition object to costume and
a catalyst for action. The vest-balloon objects
proved to be the strongest element among the
installations and exhibitions, where they have
a monumental effect. They can be exhibited in
the form of a show, where there is a play with
undressing by flipping them and showing their
inner sides. When the vest is opened, a space and
arm holes are created for the next person, who
is thus invited into our intimate space. These
objects have also been used several times to play
or activate participation.

The pants have been installed on the beach
and in urban spaces. Their charm lies in their
lightness and in the seemingly incomprehensible
principle of their transformation from a dwelling
into a garment.

In Parnu and Loupian, all the elements
of the FNAF Docufashion were successfully
activated in the form of a parade through the city.
The procession of performers in unidentifiable
clothes and with colourful objects recalled
a carnival — a moment of social transgression.
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A carnival is very close to FNAF in its Bakhtinian
concept of embracing and celebrating corporeality
as a deeply positive principle. We see our moment
of transgression in the fact that we have succeed
in presenting nudity as an art form openly in
public space through multiple material encodings.

In his essay for the anthology Dokumentace
ument, Vladimir Havlik polemicises with Walter
Benjamin. According to Havlik, performance
documentation is not a mechanical representation
that has lost its aura, but, on the contrary, it
has the ability to “auratize.” It can become
an “object of desire” and acquire a cult-like
character. According to Havlik, this mythicization
arises "by emphasizing the impossibility of
experiencing the original action, which has
definitively passed away." 4+ We, on the other
hand, at FNAF Docufashion, have tried to create
a myth by offering an experience. Our ambition
in Docufashion was to realise an event that Petr
Rezek says is unforgettable: “characterised by
the presence of all three temporal dimensions
at once in a special unity that differs from the
usual co-presence of past, future and present.”s
The live event mixed authentic events with
documentations of performances that took place
in the past in various locations.

In fact, Vladimir Havlik agrees with
our strategy when he says: "The more the
documentation spreads, the greater the power
of the legend, the myth of uniqueness, the
uniqueness and exceptionality of the original
event," which in our case is the Festival of Naked
Forms.
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Design and creation of documentary clothing:
Karolina Raimund

List of participants:

Martin Zet

Elis Prosto Tak

Rokko Juhéasz

Lenka Klodovéa

Pascale Ciapp

Gilivanka Kedzior
Weeks & Whitford
Philemon Mukarno
Pawel Korbus & Emrah Gookdemir
Fausto Grossi & Jolanda Jansen
Kaca Olivova

Darina Alster

Newkus

Leon Dziemaszkiewicz
Anna Kalwajtys

Remi Woche

Wladyslaw Kazmierczak & Ewa Rybska
Emily Franscheschin
Olha Skliarska

Vladimir Havlik

Marina Barsy & Sol 11 Sil
Ian Marrusich

Bruno Mercet

Vlodko Kaufman

Anka Lesniak

Nela Kornetova TITS

in sacek veritas

Mischa Badasyan
Tomasz Sikorski

Nenad Bogdanovic
Adam Zdunczyk

Pinata Vera

Frank Homeyer
Angelika Fojtuch
Julischka Stengele

Jana Orlova

Dariusz Fodczuk

Amy Klement

Ailayeva Saadat

Natalia Chylinska & Katarzyna Pastuszak
Maryia Hoyin

Gabriela Zigova
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Notes

1 Boris Groys, “Uméni ve véku biopolitiky. Od uméleckého
dila k dokumentaci uméni,” Sesit pro ument, teorii a
pribuzné zény, no. 4-5 (2008): 115.

2 Ibidem, 120.

3 Tomés Pospiszyl, “Uméni z druhé ruky,” in Jan Krticka,
Jan Prosek, eds., Dokumentace uméni (Usti nad Labem:
Fakulta uméni a designu Univerzity Jana Evangelisty
Purkyné, 2013), 10.

4Vladimir Havlik, “Néavrat aury uméleckého dila skrz
mytus o jeho pomijivosti aneb performerovy pochyby nad
»obratem k dokumentaci«,” in Jan Krti¢ka, Jan Prosek,
eds., Dokumentace uméni (Usti nad Labem: Fakulta uméni
a designu Univerzity Jana Evangelisty Purkyné, 2013), 88.

5 Petr Rezek, T¢lo, véc a skutecnost (Praha: Jan Placak —
Ztichla klika, 2010), 57.

Sztuka i Dokumentacja nr 32 (2025) ‘ Art and Documentation no. 32 (2025) » ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 » doi:10.32020/ARTandDOC 273 .



DOKUMENTACJA / DOCUMENTATION

Illustrations
ILUSTRACJE

. 2 74 Sztuka i Dokumentacja nr 32 (2025) | Art and Documentation no. 32 (2025) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC



DOKUMENTACJA / DOCUMENTATION

FNAF Lviv
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FNAF Parnu
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FNAF Loupian
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FNAF Gdansk
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FNAF Prague
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FOLGA-JANUSZEWSKA

Akademia Sztuk Pieknych w Warszawie

AKTUALNOSC WSPOLDZIALANIA

O ksigzce Iwony Szmelter Aktualnos¢ sztuki.

Innowacyjna opieka nad sztukqg nowoczesnq i wspdtczesng
[The Actuality of Art. Innovative Care of Modern and
Contemporary Artworks]. Warszawa: Akademia Sztuk

Pieknych w Warszawie, 2024.

To jest ksiazka-przewodnik po labiryncie sztuki
nowoczesnej i wspolczesnej, ukazujaca, ze wyjs$c
z tych zakamarkow sztuki jest wiele, i same w so-
bie sg warte trudu i przezycia. A na dodatek jej
Autorka dowodzi, Ze przenikanie sztuki i rzeczy-
wisto$ci jest czeScia naszej natury, bo to co poza-
dane wecale nie musi by¢ piekne, za$ to co wazne
zyje nierzadko jedynie w wyobrazeniach.
Aktualnos$é sztuki. Innowacyjna opieka
nad sztukq nowoczesnq i wspéblczesnq autorstwa
prof. Iwony Szmelter powstala w wyniku kilku de-
kad spedzonych w wielu muzeach i galeriach na
Swiecie, w ktorych wytwory artystow wymagaly
pomocy, konserwacji lub po prostu powielenia,
aby nie zniknely z naszej pamieci. Wynikiem tych
peregrynacji jest refleksja na poly etyczna i filozo-
ficzna, na poly praktyczna — wskazujaca zasady,
ktore wyznaja specjaliSci konserwatorzy zajmuja-
cy sie sztuka tworzong przez ostatnie dwa stulecia.
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Zasady stosowane z namystem i w poczuciu odpo-
wiedzialnoSci, zwlaszcza wtedy, gdy odnosza sie
do $ladow dzialalnoéci artystéw juz nieobecnych,
a stale inspirujacych do tworzenia.

Swiat sztuki w tym ujeciu jest tak obszerny,
jak nasze otoczenie. Sa dziela materialnie trwa-
jace, sa instalacje, konstrukeje i §lady ‘wydarzen
w czasie’ (performance), ingerencje w tkanke
miast (graffiti) , multimedialne zapisy, cyfrowe
eventy, szerokie konteksty land-artu, gdy arty-
styczne dzialania sa nierozerwalnie wtopione
w obszary chronionego dziedzictwa.

A tym wszystkim zr6znicowanym dzia-
laniom i formom przystuguje w cywilizowanym
Swiecie opieka i ochrona, za$ jej metody i zakres
zalezg nie tylko od potencjalu finansowego i kul-
turowego, ale w duzej mierze od nauk, wielo-dzie-
dzinowosci i profesjonalizmu specjalistow. Jakby
nie dosy¢ bylo rozleglosci obszaru tych refleksji —
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dochodzi jeszcze jedno zagadnienie — tak dzisiaj
czesto uwydatniajace odrebnos$¢ tworcy — czyli
prawa autorskie.

Wlasciwa opieka nad sztuka polega bo-
wiem na tym, ze musi respektowa¢ prawa do uni-
katowosci idei i przedmiotu. Indywidulane prawo
do wyrdznienia sie artystki/y jako osoby z grupy/
kultury, do ktérej nalezy.

W takim konteksScie Autorka ksigzki prowa-
dzi czytelnika na rézne sposoby przez tunel czasu,
w ktorym gdzie$§ na samym poczatku byly istnie-
jace do dzisiaj skalne malunki sprzed tysiecy lat
— §lady nieznanych nam ludzi, ktére pozornie po-
trafimy ‘odczytaé.” Czym blizej naszej epoki — tym
tych sladow sztuki jest wiecej i coraz rozleglejszy
jest kontekst ich powstania, a zatem rozumienia
(rozdz.2: Alternatywny obraz sztuk wizualnych
od ich zarania do umownego ,,dzisiaj”). Umowne
pojecie nowoczesnoSci wprowadza w przemiany
wieku osiemnastego i dziewietnastego — ale jakze
zhudny jest to termin. Modernizm jako idea ma
korzenie starozytne, a rozwazan o nowoczesno-
Sci byly dziesigtki. O tej my$lowej obsesji, ktora
opiera sie na rdzeniu stowa ‘nowo$¢’ pisali: Ha-
bermas, Wittgenstein. Lyotard, Foucault, Derrida,
Rorty, Beck, Bauman, Touraine — aby przywolac
nazwiska najbardziej znanych i dyskutowanych
myélicieli. Slady ich rozumienia zmian niesionych
przez nowoczesno$¢ (modernity) odnajdziemy na
kartach rozwazan o konserwacji sztuki. Autorce
znakomicie udalo sie przelozy¢ filozoficzne teorie
na praktyczno-konserwatorskie rozstrzygniecia.
Sztuka, idea, wartosci spoleczne, przeczucie kryzy-
su, przeciwdzialanie przez zrozumienie - wracajg
wielokrotnie na kartach ksiazki (rozdz.6: Reme-
dium w obliczu zagrozen istnienia sztuki).

Podobnie wracaja kwestie etyczne, przy-
wolanie wypowiedzi Bohdana Marconiego z 1948
znakomicie oddaje $wiadomo$¢ polskich konser-
watorow, ktorzy przezyli II wojna $wiatowa, a kto-
rych postawa pojawi sie potem w szerokim kon-
tek$cie zasad konserwacji w Europie w pismach
Cesare Brandi’ego (1963, upowszechnienie 1996).

Iwona Szmelter dolacza w ten sposéb do
grona najbardziej aktywnych europejskich teo-
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retykow konserwacji. Propagowana przez nia od
trzech dekad metoda wywiadow z zyjacymi arty-
stami, za§ wobec niemoznosci lub po ich odej-
$ciu kwerendy w pracowniach i rozmowy w ich
Srodowisku, powinna byé powszechnie przyjeta
jako zrédlo wiedzy konserwatoréow sztuki wspot-
czesnej. Wspolorganizacja i wspottworzenie wie-
lu miedzynarodowych projektow (m.in.: Inside
Installation. Preservation and Presentation of
Installation Art 2004-2007; The Joint Program-
ming Initiative on Cultural Heritage and Global
Change 2010 — 2015; New Approaches in the
Conservation of Contemporary Art 2015-2019),
jak i powolanie do zycia w latach 1999-2002 mie-
dzynarodowej grupy International Network for
Conservation of Contemporary Art oraz kierowa-
nie jej pracami w Europie — mialy ogromne zna-
czenie dla rozpowszechnienia ochrony dziet in
statu nascendi. Dla artystow za$ staly sie czesto
podpowiedzig jak dziala¢, aby $lady ich tworczosci
mialy dlugie i dobre zycie.

Dos$wiadczenia te zostaly zreferowane
w omawianej ksiazce (rozdz. 8: Nowa teoria
1 praktyka konserwacji). Wprowadzone przez au-
torke rozréznienie na dzieta autograficzne i allo-
graficzne (zwiazane z przekazem ustnym i czasem,
w oparciu o strukturalistyczna filozofie Nelsona
Goodmana) stanowi istotna propozycje w podej-
Sciu do wspolezesnych zjawisk i form ich powiele-
nia (rozpowszechnienia).

Opis historii prezentacji One Candle (Jed-
nej Swiecy, 1988-1989) Nam June Paika jest
$wietnym przykladem tego, w jaki sposob korzy-
stamy z prac opiekunéw sztuki wspoltczesnej. Pra-
ca ta: ,(...) byla odtwarzana wielokrotnie w ostat-
nich trzydziestu latach w wielu galeriach §wiata.
Stanowi projekt zawierajacy instalacje skladajgca
sie z plongcej $wiecy rejestrowanej przez kamere
wideo w naroznym miejscu pomieszczenia. Prze-
plyw powietrza w skutek ruchu widzéow wplywa
na wyglad zmiennego ksztaltu plomienia na $cia-
nach galerii. Znajduje sie skojarzenia z buddyj-
skim my$leniem o wspolzalezno$ci wszystkich
rzeczy w nieustannym procesie zmiany. Istota One
Candle jest autorski projekt, a nie materia Swie-
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cy... (...) Istota w podejéciu konserwatorsko-kura-
toryjnym jest charakter allograficzny [zawierajg-
cy aspekt czasu — przy. DFJ] dziela, podobnie jak
muzyka z nut, pozwalajacy na jego odtwarzanie
bez utraty oryginalnoéci. Nam June Paik pozosta-
wil swoje prace w charakterze dziela otwartego,
stwierdzajac: ‘Nie lubie miec¢ catkowitej kontroli —
(rozdz. 8, s.143-144) — czytamy.
Dalej nastepuje opis i rozwazania, ktére prowadza

> 9

to bytoby nudne

do kolejnego podrozdziatu pt.

Rozszerzenie teorii zachowania dziedzic-
twa sztuk wizualnych oraz do nastepnych czeéci
tekstu zwienczonych ,Modelem podejmowania
decyzji konserwatorskich” (wykres 2, s.157).

Bardzo ciekawym przykladem analizowa-
nym w ksigzce przez Iwone Szmelter jest histo-
ria konceptualnego projektu Tadeusza Kantora
— Multipart (Multiplikacja — Partycypacja). Za-
inicjowany w 1970 roku w Galerii Foksal w War-
szawie polegal na wystawieniu 40 pokrytych biala
farba ptocien na drewnianych krosnach z wpra-
sowanym w swoja strukture parasolem. Kazde
z nich mozna bylo zakupi¢ od autora i przeksztal-
ci¢, zamazac¢, zmienié, z czego szczegblnie zywio-
lowo skorzystali 6wezeéni artySci, traktujac je jako
podloza lub obiekty swoich manifestacji i aktyw-
noéci. Po roku, zgodnie z zamystem Kantora, po-
wtorzono wystawe ukazujgc wprowadzone ‘party-
cypacyjnie’ interwencje. Jedno z ptocien nabyte
przez grupe Zuzanna i inni, zostalo po prezentacji
w 1971 roku w Galerii Foksal z niej wyprowadzo-
ne i ‘pochowane,’ czy raczej ‘pogrzebane’ w ziemi
w odlegtosSci 44 krokéw od miejsca wystawienia.
Rzeczony ‘pogrzeb’ mial zakonczy¢ dzialanie, ale
tak sie nie stalo i w 2012 po raz pierwszy odslonie-
to ‘zwloki’ obiektu, ktore ostatecznie ekshumowa-
no w 2014 roku.

Tym razem performerami byli konserwa-
torzy, ktérzy udokumentowali destrukt, zdezynfe-
kowali, zakonserwowali i udostepnili do kolejnych
wystaw (opis procesu s.175-178). Opis tego zdarze-
nia zamyka rozdzial 8 ksigzki — dalej w rozdziale
9 czytamy juz podsumowanie i w konicu konkluzje
zawierajaca dziesiet zasad, czy moze raczej aktyw-
no$ci/norm, ktoére powinny towarzyszy¢ opiece
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nad sztuka wspoélezesna. Sa to: zrozumienie nie-
typowosSci tej sztuki, jej nietrwalego charakteru,
aspektu konceptualnego przedsiewzieé, uzycie
réznorodnych materialéw czesto nietaczonych
wezeéniej z dzialalno$cig artystyczng, badanie
kontekstu i charakteru dziela, tu szczeg6lnie za-
lecany jest bezposrednio kontakt z artysta, niena-
ruszanie prawa autorskiego, tworzenie rzetelnej
dokumentacji obiektoéw i procesu, postepowanie
etyczne i rozumienie kontekstu spolecznego dziela
lub koncepcji.

Co zastanawia w omawianej publikacji? Za-
dawalam sobie to pytanie niemal na kazdej czyta-
nej stronie. Moja uwage zwrocilo znajdujace sie
w tytule pojecie innowacyjnoSci. Sugeruje ono, ze
mamy do czynienia z czym$ INNYM i NOWYM.
Innowacyjne oznacza zazwyczaj co$, czego jeszcze
w takiej postaci nie bylo. Cos$, co bierze sie z pew-
nej tradycji/formy/przekazu, lecz zmienia zasad-
niczo skutek dzialania. Czy rzeczywiécie z tym pro-
cesem w odniesieniu do opieki konserwatorskiej
mamy dzisiaj do czynienia?

Proponuje tu analogie do traktowania mu-
zedw wedle opiséw i regulacji z dziewietnastego
i dwudziestego wieku. Byly wowczas uwazane za
instytucje oferujace do zobaczenia lub poznania
obiekty z r6znych dziedzin, w tym sztuki, na-
uki, przyrody, ulozone, uporzadkowane i opisa-
ne. Z czasem zaczeto narzekaé na dretwote tych
form prezentacji i budowaé ‘nowa muzeologie’
spoleczng, w ktorej opowiesé - narracja miala za
zadanie ozywic i odbudowaé kontekst. Z czasem
(koniec dwudziestego wieku) muzea wprowa-
dzily do swoich zadan dzialania performatywne,
wielozmystowe, potem cyfrowe, dostep online etc
— czyli wszelkie cechy cywilizacyjne specyficzne
dla przemian ostatniego pétwiecza. Tylko, ze ...
to nie bylo nic nowego, bowiem starozytny grec-
ki museion, rzymskie museaum — byly wlasnie
miejscami spotkan, festiwalami poezji, oSrodkami
edukacji, a dopiero potem miejscami gromadzenia
‘dowodbéw’ materialnych i zapisoéw rozwoju sztuki
i cywilizacji. Zatem reforma konca dwudziestego
stulecia byta raczej powrotem do zrdodel.
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Czy z procesem opieki nad dziedzictwem
nie jest podobnie? Jesli przypomnimy sobie tra-
dycje poezji méwionej, performatywno$c¢ greckie-
go teatru, zwyczaj wyobrazania ciekawych zdarzen
na naczyniach greckich, co w trakcie raczenia
sie winem i innymi napojami bylo konceptualna
prowokacja do rozmoéw i podobnych dzialan; je-
§li przypomnimy sobie zasady greckie peripatein
(nepimoteilv) praktykowane przez uczniow Ary-
stotelesa, ktorzy stuchali wykladow spacerujac
(stad okreslenie ‘perypatetycy’) i zostawiali Slady
zapisOw na murach, aby powr6ci¢ do pewnych
mys$li, a potem spisywali je w calo$¢ na glinianych
tabliczkach — czyz nie mamy obrazu starozytnych
regul performatywnej konserwacji dziedzictwa
niematerialnego lub mieszanego? Jesli udamy sie
do kolejnych partii odkopanych Pompejow, gdzie
na Scianach pozostaly napisy, reklamy i sceny
z zycia ludzi i bogow, jak sie okazuje przemalo-
wywane i odnawiane (jesli byly wazne) — czyz nie
widzimy tam §ladéw zachowania urozmaiconych
form dziedzictwa? To tylko niektére pytania ma-
jace sktonié¢ do refleksji nad cykliczno$ciag inno-
wacyjnosci. Pojawianiem sie i znikaniem pewnych
integracyjnych koncepcji tworczosSci polaczonej
z nig szerokim zakresem wiedzy, realizujacych
sie w opiece nad sztuka.

Waznym, jak sadze, wnioskiem z lektury
omawianej ksigzki jest to, Ze nasza wiara w inno-
wacyjno$¢ oznacza raczej zharmonizowane, posze-
rzanie horyzontow teorii i praktyki. Wspolcze$nie
obowigzujace etyczne zasady ochrony dziedzictwa
powinny polegaé przede wszystkim na glebokim
zrozumieniu lacznos$ci miedzy szeroka wiedza
o kontekstach kultury, indywidulanych postawach
tworcow, a materialnie i cyfrowo realizowanym
procesem dokumentacji tego, co zniknie, jesli wy-
kazemy sie ignorancja.
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PROCESU TWORCZEGO
DO ESTETYKI
ETHOSOFICZNE]
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Grzegorz WYCZYNSKI

Karkonoska Akademia Nauk Stosowanych w Jeleniej Gorze

WSTEP od Redaktora

doi:10.32020/ArtandDoc/32/2025/28

Koncepcja estetyczna Boguslawa Jasinskiego, wylozona w ksiazce pt. Estetyka po
Estetyce, stanowi z jednej strony reakcje na przemiany, jakim sztuka podlega¢ za-
czela wraz z wystgpieniami awangardy lat sze$c¢dziesiatych i siedemdziesiatych dwu-
dziestego wieku, z drugiej za$ wpisana jest w konkretna rame filozoficzng. Ramy tej
dostarcza ethosofia — autorskie stanowisko wypracowane przez polskiego mysli-
ciela, bedace proba uporania sie z kryzysem filozofii oraz — méwiac ogolniej — ca-
lej zachodniej kultury, ktéra wraz z rozwojem naukowo-technicznym wkroczylta na
droge problematycznego zerwania z obiektywnym porzadkiem rzeczywistoéci, aby
zamknac sie w spreparowanych przez siebie ramach. W zwiazku z tym o Estetyce
po Estetyce méwi¢ mozna na rdzne sposoby, wychodzac z odmiennych punktow
widzenia. Pyta¢ o jej filozoficzne ufundowanie oraz konteksty (takze te polemiczne),
zderzac ja ze zjawiskami artystycznymi, do opisu ktérych aspiruje, a w koncu zasta-
nawiac sie nad socjologiczng zasadnos$cia proponowanej przez Jasinskiego koncepcji
spolecznej, majacej na celu umozliwienie wszystkim ludziom (a nie jedynie ‘zawodo-
wym’ artystom) odblokowania tkwiacych w nich dyspozycji tworczych.

Jedna z gtéwnych tez Estetyki po Estetyce stwierdza, iz kategoria przedmiotu
artystycznego stracita wspoleze$nie swoj absolutny charakter, gdyz liczni tworcy
nie chea juz tworzy¢ dziel, ale sytuacje, rozgrywajace sie tu i teraz, wtapiajace sie
w tkanke zycia codziennego oraz aktywnie angazujace odbiorce. Teza ta zastuguje
niewatpliwie na uwage, gdyz wspolczesna kultura — abstrahujac od dzielenia jej na
formy ‘niskie’ i ‘wysokie’ — staje sie coraz bardziej interaktywna, partycypacyjna,
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wariacyjna. W zwiazku z tym warto podjac rowniez namyst na tym, na ile koncep-
cja Bogustawa Jasinskiego moze zosta¢ odniesiona do form, ktérym sam autor nie
pos$wiecil w swojej ksigzce uwagi. Proba taka podjeta zostala przez Grzegorza Wy-
czynskiego, analizujacego w zaproponowanym przez siebie tekscie estetyke ethoso-
ficzna w kontekscie m.in. gier cyfrowych (,Wokot Estetyki Ethosoficznej Bogustawa
Jasinskiego. Filozofia — Gry Cyfrowe — Kino”). Zderza to juz sformulowang teorie
z nowymi obszarami empirycznymi, pozwalajac na weryfikacje jej przedmiotowego
zakresu oraz dajgc asumpt do glebszego w nig wnikniecia.

O szersza analize artystycznych konkretéw — zintegrowanie filozoficznej
teorii, rozwijanej i wykladanej na wysokim poziomie abstrakcji, z krytyka oraz hi-
storia sztuki — dopomina sie w swoim teksScie Elzbieta Eubowicz (,,Krytyka Sztuki
Jerzego Ludwinskiego a Estetyka Proces6w Tworczych Bogustawa Jasinskiego™).
Autorka wchodzi rowniez w polemiczny dialog ze stanowiskiem Jasinskiego, ak-
centujac niezbywalnoé¢ kategorii przedmiotu artystycznego w refleksji estetycznej.

Refleksja Bogustawa Jasinskiego nacechowana jest wyrazna orientacja po-
lemiczna — zakwestionowanie absolutnosci optyki przedmiotowej przesuwa punkt
ciezko$ci myslenia estetycznego na procesy tworcze, ktore nie muszg juz obiekty-
wizowac sie w postaci gotowych dziel sztuki. Proces tworzenia aktywnie angazuje
wtedy uczestniczace w nim podmioty, sprawiajac, ze przestaja one by¢ jedynie
interpretatorami dostepnych im utwor6éw. Zmienia sie w zwiazku z tym sposéb ro-
zumienia krytycznych funkcji sztuki. Jej zadaniem nie jest juz tworzenie obiektow
stuzacych jakiej$ sprawie politycznej (np. rewolucji, poprawie sytuacji zyciowej
okreslonych grup spolecznych) lub przyczyniajacych sie do ksztalttowania umystow
swoich odbiorcow. Zakwestionowaniu ulegaja rowniez mimetyczne oraz realistycz-
ne podejécia w estetyce — dziela odtwarzajace dana rzeczywistos¢ historyczna,
nawet w sposob krytyczny, nigdy nie sa w stanie wykroczyé poza paradygmat pod-
miotowo-przedmiotowy i uniknaé ryzyka utowarowienia. To wlasnie uczestnictwo
w procesie tworczym, wyzwalajace u$piony potencjal jednostki oraz pozwalajace
jej na artykulacje wlasnych sposobdéw istnienia, pozwala na inne ustosunkowanie
sie do rzeczywisto$ci, wymykajace sie strukturom zreifikowanego kapitalizmu.

Na ten socjopolityczny aspekt my$li Jasinskiego mocny nacisk ktadzie
w swojej wypowiedzi Edward Karolczuk (,,Estetyka Sztuki Efemerycznej”). Au-
tor nie tylko tropi wspomniane watki w Estetyce po Estetyce, ale takze ujmuje
je w perspektywie historycznej, rzucajac $wiatlo na polityczne zaangazowanie
tworcow awangardowych oraz wplyw czynnikéw pozaartystycznych na spoleczne
funkcjonowanie sztuki.

Radykalno$¢ ambicji, jakie przySwiecaja nie tylko Estetyce po Estetyce, ale
takze calemu projektowi ethosoficznemu sprawia, ze niewgtpliwie warto poswiecic¢
im uwage oraz trud namystu. Ambicje te wyrazaja sie rowniez w fakcie znosze-
nia sztywnych granic pomiedzy dyscyplinami, a wiec w tworzeniu intelektualnej
przestrzeni, gdzie namysl estetyczny przechodzi w spoleczny, ten zas wybiega ku
problematyce antropologicznej. Dlatego warto o prezentowana mysl pytaé, Scieraé
sie z nig i dyskutowaé albo probowac ja rozwijac.
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WOKOL ESTETYKI ETHOSOFICZNE]
BOGUSEAWA JASINSKIEGO.
FILOZOFIA - GRY CYFROWE - KINO

Prezentowany tekst zostal podzielony na dwie
zasadnicze czeSci. Pierwsza jest poSwiecona re-
konstrukeji gldownych watkéw estetyki procesow
tworcezych Bogustawa Jasinskiego. Koncepcja ta
nie bedzie ujeta w teoretycznej prézni, sprobuje
ja odnies¢ do szerszego kontekstu mysli autora
(ethosofii) oraz skonfrontowaé z innymi stanowi-
skami z obszaru estetyki. Te ostatnie zaczerpnieto
przede wszystkim z tradycji marksistowskiej, kto-
rej niedogmatyczne rozwiniecie proponuja reflek-
sje Jasinskiego. W drugiej czeéci natomiast skupie
sie na zastosowaniu owej koncepcji do namyshu
nad obszarami, ktére w samej Estetyce po estety-
ce nie zostaly poddane szerszej eksploracji — beda
to gry cyfrowe oraz kino.

Estetyka Proceséw Twérczych
i Jej Wybrane Konteksty

Punkt wyjécia estetycznych rozwazan Bogustawa
Jasinskiego stanowia dokonania oraz do$wiad-
czenia awangardy artystycznej drugiej potowy
dwudziestego wieku. W okresie tym dokonaly sie
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bowiem istotne przeobrazenia sztuki, ktorych naj-
wazniejszymi wyr6znikami byly odejscie od two-
rzenia zwartych i zamknietych dziel oraz postepu-
jace wtapianie sie zjawisk artystycznych w materie
zycia codziennego. Przemiany te wigzaly sie nie
tylko z nowymi postawami twérczymi, lecz im-
plikowaly takze odmienne od dotychczasowych
formy obcowania ze sztuka, charakteryzujace sie
przesunieciem odbiorcy z bezpiecznej pozycji wi-
dza, stuchacza lub czytelnika na miejsce aktywne-
go wspoltuczestnika procesu artystycznego.
Wlasnie kategoria procesu tworczego
stanowi klucz konceptualny do omawianej teo-
rii. W opinii Jasinskiego paradygmat estetyczny,
ufundowany na centralnym pojeciu dzieta lub
przedmiotu estetycznego, okazal sie poznawczo
bezsilny w konfrontacji z nowa sztuka. Odmien-
no$¢ praktyk artystycznych wymagala zmiany do-
tychczasowych sposobdéw myslenia. Dawne teorie
estetyczne musza wiec zosta¢ poddane gruntowne;j
reewaluacji, co nie powinno jednak oznaczac ich
calkowitego porzucenia — tutaj autor podejmuje
polemike z przywolanymi w niniejszym artyku-
le stanowiskami Louisa Althussera i Thomasa
Kuhna, ktorych wizja rozwoju nauki podkresla

297 .



BOOKS

zerwania i niecigglo$ci pomiedzy nastepujacy-
mi po sobie uniwersami wiedzy.* Sprawia to, ze
poszczegoblne teorie oraz fundujace je struktury
konceptualne zaczynaja jawic sie jako odizolowa-
ne od siebie monady, pomiedzy kt6rymi nie moze
istnie¢ zadna zadowalajgca komunikacja. Jasin-
ski slusznie akcentuje nadmiernie katastroficzny
charakter takich wizji i w ich miejsce proponuje
stanowisko bardziej wywazone:

Nalezy wiec wyluskaé z paradygmatu es-
tetyki tradycyjnej te elementy, ktore po
przeniesieniu ich w inng strukture teore-
tyczna moga okazac sie plodnymi poznaw-
czo. Wydaje sie, iz taka wlasnie kategoria,
ktora przy nadaniu jej (...) odpowiedniego
sensu moze na zasadzie konia trojanskiego
rozsadzi¢ gmach tradycyjnej estetki ocala-
jac jednocze$nie to, co najcenniejsze, jest
pojecie tworczosci.?

Kategoria procesu kladzie nacisk na dyna-
miczny i otwarty charakter artystycznej partycy-
pacji. W jej optyce centralnym aspektem nie sa
gotowe dziela (ktore kto$ stworzyl, aby nastepnie
kto$ inny mogl czynié je obiektami kontemplacji,
refleksji lub ekonomicznej czy teoretycznej speku-
lacji), ale procesy angazujace caloksztalt osobo-
wosci czlowieka. Kazde dzialanie tworcze, jezeli
spojrze¢ na nie od wewnatrz, pozbawione jest wy-
raznie zaznaczonego kresu — to dopiero okreslone
warunki socjohistoryczne narzucaja koniecznoséé
jego finalizacji. We wspolczesnym $wiecie, jak
utrzymuje Jasinski, czynnikiem najsilniej wymu-
szajacym reifikacje sztuki jest gospodarka towa-
rowa. Artysta staje sie wykonawcg konkretnego
zawodu, obarczonym zadaniem dostarczania na
rynek okreslonego rodzaju wytwordw (przedmio-
tow bez wyraznej uzytecznoéci®), wokoét ktérych
ogniskuja sie dalsze procesy oraz role spoleczne.

Myslowym odbiciem tego stanu rzeczy jest
przedmiotowy paradygmat dotychczasowej es-
tetyki. OczywiScie takiemu stwierdzeniu mozna
byloby zarzuci¢ istotny btad historyczny, gdyz ten
typ namystu nad sztuka poprzedza narodziny ka-
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pitalizmu w porzadku czasu. Jasiniski ma jednak
pelna tego $wiadomo$¢ i sam nie ujmuje wzmian-
kowanej kwestii w spos6b nadmiernie uprosz-
czony. Mechanizmy gospodarki towarowej sta-
nowia w jego rozumieniu czynnik wzmacniajacy
fundamentalng dla filozofii zachodniej strukture
epistemologiczna, siegajaca korzeniami czasow
antycznych:

W najdawniejszych anegdotach i rozpra-
wach o kondycji filozofa w Swiecie mu
wspolczesnym, jak i o roli i miejscu samej
filozofii w owym Swiecie, zgodnie zazwyczaj
przyjmuje sie, iz filozof to taki osobnik,
ktory jest usytuowany jakby na zewnatrz
poznawanego Swiata.+

W estetyce taka organizacja poznania wyra-
Za sie w opisywaniu i wyjaénianiu pewnej rzeczywi-
stoSci ($wiata sztuki), w powstawaniu ktorej same-
mu nie bierze sie udziatu. Filozof staje sie widzem
wnikajacym glebiej niz wiekszos¢ przecietnych od-
biorcow w dziela i ich wzajemne zwiazki.

Filozoficzny namysl nad sztuka odnosi sie
wiec do porzadku rzeczywisto$ci zreprodukowa-
nej. Ta ostatnia kategoria stanowi istotny element
ethosofii — szerszego projektu intelektualnego,
stanowigcego fundament dla rozwazan prezento-
wanych w Estetyce po Estetyce. Ethosofia jest pro-
ba przekroczenia stanu wyczerpania sie potencjatu
poznawczego filozofii, ktéra od pewnego momentu
swego rozwoju zaczela zamykacé sie we wlasnym
kregu. Kolejne teorie powstaja na drodze wyprowa-
dzania wnioskéw z gotowych oraz przyjmowanych
z gory zalozen, czerpanych z dotychczasowego do-
robku dyscypliny. W ten sposob myél traci kontakt
z rzeczywistoS$cia, do ktorej poznawania aspiruje,
i przybiera posta¢ samonapedzajacej sie machiny
konceptualnej. Jako taka filozofia odzwierciedla
tylko szersze procesy spoteczne:

Od Galileusza przyjeto za synonim badan
naukowych rozumie¢ badanie tylko tych
procesow i zjawisk, ktore potrafimy zre-
produkowa¢. Dzi§ dokonano na tej drodze
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znacznego postepu — zaczeto przedmioty
badan stwarza¢, traktujac je jako natural-
ne. Nasz $wiat stal sie Swiatem zreproduko-
wanym, wszystkie za$ reguly, jakie w jego
zamknietej przestrzeni ustanawiamy, sa
przypadkowe, albowiem sg wymys$lone —
sq wynikiem umowy.5

Zwiazek mysli filozoficznej z rzeczywisto-
$cig dokonuje sie w medium jej wlasnej tradycji,
przez co staje sie ona miedzyteoretycznym dia-
logiem lub po prostu pojeciowa zabawa. Droga
wyj$cia z tej sytuacji jest zdaniem Jasinskiego
dowarto$ciowanie kategorii istnienia, desygnu-
jacej najbardziej podstawowy poziom kontaktu
czlowieka z rzeczywistoS$cia. Istnieé to po prostu
by¢ w $wiecie w sposob konkretny, do§wiadczaé
relacji z tym, co jest, bez posrednictwa abstrakeyj-
nych konstruktéw pojeciowych. Jak jednak osia-
gnac ten stan zanurzenia sie w istnienie? W jednej
ze swoich ksiazek Jasinski stawia prowokacyjna
teze, iz jest to mozliwe dzieki sytuacji uwiezienia,
wydzierajacej jednostke z normalnego rytmu zycia
spolecznego wraz z jego subiektywnymi nalecia-
lo$ciami (nawyki, kategorie percepcji, myslenia
i oceny). Instytucje penitencjarne stanowia obszar
sprzyjajacy swoiScie rozumianej redukeji fenome-
nologicznej, przyblizajacej czlowieka do istnienia
oraz otwierajacej go na inne, niz tylko konceptu-
alne, formy poznawania:

Mamy wiec do czynienia z rejestracja typu
fonograficznego, wechowg i wzrokowa,
dotykowa i stuchowa — odczuciami czysto
organicznymi i jednocze$nie bardzo pre-
cyzyjnymi. (...) Oto zapala sie czerwona
lampa i jednocze$nie natychmiast wylacza
sie jakakolwiek analiza i synteza, literatu-
ra i poezjowanie. Nie ma wiec tej analizy
sytuacji, bo sama sytuacja ma absolutne
pierwszenstwo.®

Jakie ma to konsekwencje dla estetyki? Po
pierwsze, przenosi punkt ciezko$ci z analizy sa-
mych dziel na proces tworcezy. Ten ostatni rozu-
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miany jest jako co$ wyplywajacego z doswiadcze-
nia istnienia — u jego podstaw nie leza odgornie
przyjete koncepcje (np. trzeba nasladowaé danego
autora lub malowac w stylu, ktory aktualnie cieszy
sie najwieksza popularnos$cia), ale zywy kontakt
z konkretem. Bedzie to na przyklad zniewalajacy
urok pejzazu napotykanego podczas gorskiej prze-
chadzki, ktory oddziatuje tak silnie, ze pojawia sie
potrzeba oddania go w stowach lub na plétnie;
bolesne do$wiadczenie utraty, dajace asumpt do
jego poetyckiego przepracowania. W tworczoéci
jest sie o tyle, o ile najpierw jest sie w $wiecie jako
ten oto czlowiek — postrzegajacy, mys$lacy, prze-
zywajacy nadzieje i niepokoje — nie za$ artysta,
a wiec zdepersonalizowana rola spoleczna. Two-
rzy sie, aby za pomoca form swoistych dla danej
dziedziny artystycznej wyrazac¢ wlasne zanurzenie
w istnieniu. Po drugie, wszystko to prowadzi to
do bardziej egzystencjalnego niz profesjonalnego
rozumienia sztuki: ,im mniej sztuki w dziele sztu-
ki, tym szerzej otwiera sie brama ku samemu ist-
nieniu.”” Po trzecie, my$lenie przestaje by¢ czyms$
zewnetrznym wzgledem aktywnoSci tworzenia.
Sama detronizacja kategorii przedmiotu artystycz-
nego jawic sie moze z perspektywy ethosofii jako
niewystarczajaca, wcigz bowiem otwarta pozosta-
je mozliwo$¢ ujmowania tworczosci z perspekty-
wy obserwatora (np. budowanie normatywnych
metodologii pracy artystycznej). MyS$lenie musi
zostac organicznie zespojone z konkretnym dzia-
laniem, stac sie jego momentem refleksyjnym.
Wylania sie ono z przepltywu procesu, aby objaé
go wzrokiem i na powr6t wlgczy¢ sie w jego zlo-
zony nurt:

Estetyka ethosoficzna ma by¢ doswiadcze-
niem, ktore przekracza tradycyjna estety-
ka i sztuke przedmiotowas. (...) ,MySlenie”
nie poprzedza tu dzialania, lecz odbywa sie
w ramach tego dzialania i poprzez to dzia-

lanie.®
W tym momencie warto szkicowo nawigzaé

do tworczosci filozofa dostarczajacego istotnego
zrodla inspiracji dla my$li Jasinskiego — Martina
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Heideggera. W optyce jego refleksji wyj$ciowe roz-
dzielenie podmiotu i przedmiotu stanowilo zrodlo
licznych problemoéw, w jakie filozofia uwiklala sie
w toku swojej historii, problemow takich jak re-
alno$é¢ $wiata zewnetrznego, natura prawdy czy
czasu. Aby zagadnienia takie mogly by¢ w ogole
formulowane, czlowiek musi by¢ uprzednio za-
nurzony w Swiecie dostepnym mu w horyzoncie
codzienno$ci poprzez napotykane przedmioty
iludzi — na przyklad prawda nie tkwi pierwotnie
w jezyku (w sadach podlegajacych rozkladowi lo-
gicznemu), ale w odkrywaniu jawigcych sie nam
rzeczy. Wypowiedzi jezykowe jedynie wyrazaja
to, co daje sie samo przez sie zobaczy¢ w obrebie
otoczenia. Logiczna problematyka prawdy zasa-
dza sie na ,ontologicznie niejasnym oddzieleniu
tego, co realne, od tego, co idealne,”® podmiotu
od przedmiotu.

Ludzkie jestestwo nigdy nie jest pierwot-
nie zamkniete w kregu wlasnej subiektywnosci,
aby dopiero stopniowo otwierac sie na Swiat wraz
z jego réznymi wymiarami ontycznymi. Innymi
stlowy, podmiot nie jest w sobie ,zakapslowany,”*
oddzielony od otoczenia niczym plyn przez obej-
mujaca go butelke. W ujeciu niemieckiego mysli-
ciela stanowimy istoty intencjonalne, a wiec niere-
dukowalnie wychylone poza siebie. Istniec to by¢
odniesionym ku $wiatu, by¢ zawsze poza soba,
orientowac sie na otaczajaca nas rzeczywisto$¢, na
ktora nie mozemy pozostawac obojetni. Rzetelny
namyst filozoficzny musi wiec wychodzi¢ od ujecia
czlowieka w nierozerwalnym stosunku ze Swiatem
(zar6wno przyrodniczym, jak i spotecznym) przy
jednoczesnym uznaniu réznic, jakie wystepuja
pomiedzy istota ludzka a na przyklad przedmio-
tami martwymi. Krzeslo mozna opisa¢ w stopniu
zadowalajacym poprzez wyliczenie zestawu przy-
shugujacych mu cech (atrybutow), warunkujacych
jego wlasnosci oraz mozliwo$ci uzycia. Czlowiek
jednak stanowi istote wolna, zdolna do wybierania
wlasnego sposobu bycia w $wiecie. Jego egzysten-
cja poprzedza esencje, istnienie ma charakter pro-
jektu, ktory — dopOKi sie zyje — pozostaje zawsze
niedokonczony i otwarty. Zadna jednostka nie jest
obarczona jaka$ wewnetrzna naturg (czy to gatun-
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kowa, czy tez indywidualna), ktora z zelazna ko-
nieczno$cig determinowalaby ja do obrania okre-
Slonej $ciezki egzystencjalnej. Raczej kazdy z nas
tworzy samego siebie (w obrebie zastanych ram
kulturowych i biologicznych) poprzez poszukiwa-
nie najbardziej wlasnych relacji z przedmiotami
iinnymi ludzmi:

Z}ozony termin ,bycie-w-§wiecie” uwidacz-
nia juz w samej swej budowie, ze chodzi
w nim o pewien jednolity fenomen. (...)
Nierozkladalno$¢ na dajace sie zsumowacé
sktadniki nie wyklucza wielo$ci konstytu-
tywnych momentéw struktury tego ukon-
stytuowania.

Zarysowawszy kontekst filozoficzny dla es-
tetyki ethosoficznej, powrdci¢ mozna do niej sa-
mej. Jak juz wezeéniej sygnalizowalem, w jej opty-
ce sam proces tworczy staje sie o wiele istotniejszy
niz jego przedmiotowe wytwory. Te ostatnie jawig
sie jako efekty alienacji tworzenia, powodowane
nie jego immanentnga dynamika, ale narzucane
przez uwarunkowania zewnetrzne. Dopiero wraz
z powstaniem dziela artysta staje sie w pelni arty-
sta (spelnia swoja role spoleczna), zas rynek sztuki
uzyskuje obiekty niezbedne dla swojego funkcjo-
nowania. Powoduje to aktywizacje kolejnych ro6l
spolecznych (mdéwigc precyzyjniej — jednostek
zajmujacych okreslone pozycje w strukturze pola
artystycznego), a wiec krytykow, kuratoréw, mar-
szandow, wlascicieli galerii itd.

Taka wizja sztuki odznacza sie wyraznie
utylitarnym charakterem, opartym na wpisaniu
tego, co nieuzyteczne, w siatke relacji spotecznych
oraz powiazanych z nimi transakcji kapitalowych.**
Sytuacja zaczyna przedstawiac sie inaczej, gdy na
pierwszy plan zostaje wysunieta kategoria proce-
su tworczego. Aktywnos¢ te Jasinski opisuje przy
uzyciu modelu pracy przedstawionego na kartach
Kapitatu Karola Marksa. Niemiecki my$liciel ro-
zumial prace jako aktywno$é o charakterze te-
leologicznym, a wiec nastawionym na cel, ktory
poczatkowo zawarty jest idealnie w umysle czlo-
wieka — na przyklad zanim przystapi sie do budo-
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wy domu, nalezy najpierw wykonac jego projekt.
Ludzka aktywno$¢ wytworceza nie dokonuje sie na
Slepo, ale kierowana jest przez wyprzedzajacy ja
wysilek $wiadomosci, bedacej dla Marksa istotnym
wyro6znikiem czlowieka w §wiecie przyrody. Taka
wizja moze wydawacé sie w pewnym sensie sprzecz-
na z weze$niej sformutowana teza, w mysl ktorej
u podstaw procesu tworczego lezy niezaposredni-
czony kontakt z konkretem. Aby wiec zachowac
spojnos¢ swojej koncepcji, Jasinski dokonuje proby
polaczenia mysli Marksa z filozofig Kanta, a écislej
z jego rozumieniem do$wiadczenia estetycznego:
dla Kanta podstawa rozkoszy estetycznej jest taka
zdolno$¢ sadzenia, ktora tworzy sady bez pojec
i wytwarza przyjemno$¢ bez pozadania.'s Sad este-
tyczny, w ktorym dla mysliciela z Krélewca spelniac
sie mialo doznanie piekna, nie ma charakteru de-
terminujacego (subsumpcja obiektu pod juz istnie-
jace kategorie), ale refleksyjny — to dopiero w toku
kontemplacji, konstytuowanej przez swobodna gre
wyobrazni i intelektu, dokonuje sie konceptualna
charakterystyka napotykanego konkretu.* W opty-
ce Jasinskiego dopiero po tym wstepnym przefil-
trowaniu obiektu przez subiektywno$¢ pojawia sie
zamysl tworczy oraz odniesiony do niego namyst.
Wracajac do samego Marksa, tak ufundowane ro-
zumienie procesu tworczego sytuowac sie bedzie
w obrebie rejestru, ktory autor Kapitatu okreslat
mianem pracy konkretnej i przeciwstawial abstrak-
cyjnej aktywnosci, jaka proletariuszowi narzucaja
kapitalistyczne stosunki produkcji.

Na zasadzie historycznej dygresji wspo-
mnie¢ mozna, ze rozumienie tworczosci w kate-
gorii wnikania w konkret daje sie odnalez¢ we
wezesnych tekstach publicystycznych Marksa.
W jednym z artykutéw na temat cenzury niemiecki
mys$liciel podkreslal, ze ograniczenia odgoérnie na-
rzucane literatom sprawiaja, ze ci ostatni staja sie
w swojej dziatalnoéci podwojnie nieautentyczni. Po
pierwsze, nie sg w stanie pisa¢ w zgodzie z wlasnym
usposobieniem, po drugie, nie moga ustosunko-
wywac sie do podejmowanych tematéw w sposob
adekwatny (np. inaczej méwi sie o tematach przy-
krych i bolesnych, inaczej za$ o rzeczach wesolych
i przyjemnych):
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Jesli nawet pominiemy wszystko, co su-
biektywne, mianowicie to, Ze jeden i ten
sam przedmiot odbija sie r6znie w umy-
§le réznych ludzi i przemienia rézne swe
strony w tylez réznych charakter6w du-
chowych, ale czy charakter przedmiotu nie
wywiera zadnego, nawet najmniejszego
wplywu na badanie?®

Po przekladzie mlodzienczych rozwazan
Marksa na jezyk teorii Jasinskiego powiedzieé
mozna, ze cenzura stanowi zasade blokujaca
partykularno-subiektywne odbicie rzeczywisto-
$ci w §wiadomosci czlowieka. Jednostka zostaje
pozbawiona swobody reagowania na to, co do-
$wiadczane. Skrepowaniu ulegaja jej zdolnosc
wypowiadania sie w zgodzie z wlasnymi dyspo-
zycjami psychofizycznymi oraz metaoperacje
polegajace na ocenie sensownos$ci planowanych
dzialan w oparciu o posiadang wiedze.** Nie
moze swobodnie odpowiada¢ na pytania, jakie
— moéwigc metaforycznie — adresuje do niej prze-
zywana rzeczywisto$é."

U podstaw wlasciwego rozumienia proce-
su tworczego spoczywa rozroznienie pomiedzy
osobowoscia a indywidualnos$cia. Pierwsze z wy-
mienionych pojeé¢ rozumie Jasinski jako wiazke
rol spotecznych, ktérych odgrywaniem rzadza
ponadindywidualne normy. Mamy tu wiec do
czynienia z bytem relacyjnym — o tym, czy jestem
dobrym ojcem, nauczycielem lub artysta, nie de-
cyduje ja sam, ale inni ludzie zamieszkujgcy wraz
ze mna dana przestrzen spoleczna. Jezeli moje
zachowania i decyzje nie zgadzaja sie z przyjetym
obrazem okres$lonej roli, musze liczy¢ sie z pote-
pieniem ze strony otoczenia. W codziennych rela-
cjach z ludzmi spolecznie skonstruowana osobo-
wo$¢ liczy sie bardziej niz indywidualnosé¢, a wiec
to, kim dany czlowiek naprawde jest:

Moja indywidualno$¢ nie moze by¢ zato-
zona, albowiem jest, natomiast osobowo$¢
utkana jest z materii zycia, zawieszona na
pajeczynie spojrzen innych, czyli jest po-
zorem. Pozor ten jednak (...) rodzi jak naj-
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bardziej realne skutki: okreslone wybory
zyciowe, jakie$ mysli i uczucia, a nawet lzy
iSmiech.®

Doswiadczenie konkretu, lezgce u podstaw
kazdego autentycznego procesu tworczego, wy-
maga wyzwolenia sie z wiez6w osobowo$ci, aby
— bez zbednych obaw lub wstydu — moc patrzec
na $wiat z wlasnej, indywidualnej perspektywy.
W tym punkcie otwiera sie wspolna przestrzen
dla estetyki oraz innych dziedzin refleksji — an-
tropologii filozoficznej, teorii i krytyki spoleczne;j.
Walka o nowa sztuke splata sie nierozerwalnie
z walka o nowy ksztalt spoleczenstwa oraz nowe
formy wrazliwo$ci, odblokowujace poklady twor-
czej energii, spoczywajacej — w mniejszym lub
wiekszym stopniu — w kazdym czlowieku:

O ile estetyce tradycyjnej szto przede
wszystkim o sztuke rozumiana przedmioto-
wo, o tyle estetyce procesu tworczego cho-
dzi raczej o odblokowanie twoérczej aktyw-
nosci czlowieka. (...) Sprawa estetyki staje
sie sprawa zasad i regul organizacji calego
spoleczenstwa.®

Powyzszy watek ukazuje podobienstwa po-
miedzy estetyka ethosoficzng a innymi stanowiska-
mi teoretycznymi, akcentujacymi zwigzki pomiedzy
sztukg a przemianami w sferze stosunkéw spolecz-
nych i ludzkiej wrazliwosci. Warto wspomniec¢ tutaj
przede wszystkim o Walterze Benjaminie, ktérego
koncepcja tworcy jako wytworey opiera sie m.in. na
zerwaniu z profesjonalnym rozumieniem aktywno-
Sci artystycznej. Podkreslajac historyczno$é sztuki,
niemiecki mysliciel utrzymywal, ze we wspotcze-
snych spoleczenstwach masowych nalezy odcho-
dzi¢ od wielkich, kulturowo uswieconych form wy-
powiedzi na rzecz mediéw bardziej popularnych.
Te ostatnie pozostaja bowiem blizsze zwyklym’ lu-
dziom, a wiec umozliwiaja im artykulacje zakumu-
lowanych doéwiadczen. Dzieki temu odbiorca prze-
staje by¢ kims, kto odnosi sie do gotowych utworow
w sposob jedynie receptywny i uzyskuje mozliwosé
aktywnej partycypacji w procesach tworczych:

. 302

Zaczelo sie to wowczas, gdy praca co-
dzienna otworzyta dla czytelnikow ,,dzialty
listow”. I dzi$ trudno o pracujacego Eu-
ropejczyka, ktory nie moglby znaleZ¢ spo-
sobnosci opublikowania gdzie$ swoich spo-
strzezen, zazalen, urzedowych sprawozdan
czy czegokolwiek innego. Skutki sg takie,
ze roznica miedzy autorem i odbiorcg traci
coraz bardziej swoj istotny charakter.2°

Stanowisko takie moze budzié rzecz jasna
pewne watpliwoéci — zatarcie granic pomiedzy
profesjonalnymi twércami a odbiorcami dopro-
wadzi ostatecznie do spadku jako$ci powstajacych
tekstow. To, ze pisa¢ i publikowa¢ moze kazdy, ro-
dzi ryzyko, ze rzeczy naprawde wartosciowe utong
w morzu przecietnodci lub tandety. Tendencja ta
wzmacniania jest przez mechanizmy kapitalistycz-
nego rynku literackiego, faworyzujacego produk-
ty latwe i przystepne lub tez nastawione na szok
i kontrowersje. Nalezy zapytaé jednak, czy sam
Benjamin nie mial Swiadomosci tych zagrozen?
U niemieckiego autora odnajdujemy rzecz jasna
opozycje pomiedzy partycypacjg a sztuka uto-
warowiona, ktéra zastepuje obrazy prawdziwych
ludzi i ich zycia sfabrykowanymi wizerunkami
gwiazd. Nie to jest jednak w tym kontekscie naj-
istotniejsze. U Benjamina pojawia sie bowiem fi-
gura tworcy jako zdrajcy wlasnej klasy — aby moc
solennie pracowa¢ na rzecz zmiany istniejacych
stosunkow spolecznych, artysta musi porzucic¢
dotychczasowa pozycje w strukturze spolecznej
i opowiedzie¢ sie po stronie ludu. Zdrada ta przy-
bra¢ moze postaé pracy ze wspomnianymi powy-
zej malymi formami, dokonujacej sie poza profe-
sjonalnym $rodowiskiem artystycznym (Benjamin
opisywal te procesy w zwigzku z dzialaniami pi-
sarzy radzieckich).?* Takie podejScie otwiera pole
na wspoldziatania ‘zwyklych’ ludzi dopiero wcho-
dzacych na pozycje autoréw i uznanymi tworca-
mi, ktorzy w takich sytuacjach moga stuzy¢ swoim
do$wiadczeniem. Podobne strategie tworcze opi-
suje w swojej ksiazce Jasinski w zwigzku z teatrem
awangardowym:
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Najradykalniej angazowal sie w rzeczywi-
sto$¢ spoleczna Teatr Guerilla uprawiany
glownie w Ameryce. Czlonkowie tych ze-
spotow przenikali glownie do malych spo-
tecznosci poznajac ich problemy i klopoty.
Nastepnie wraz z przygodnymi ludZzmi ,,od-
grywali” historie dotyczace konkretnych
spraw, obchodzace widzow.?2

Kladac nacisk na partycypacje zaciera-
jaca granice pomiedzy tworca a odbiorca, estetyka
Benjamina stoi w pewnej opozycji do stanowiska,
jakie wypracowal Herbert Marcuse. Ten ostatni
przypisywal sztuce istotng role w procesie prze-
mian spotecznych, kladl jednak nacisk przede
wszystkim na forme gotowego dziela. Marcuse sil-
nie podkreslal, ze kazda rewolucja pozostanie nie-
pelna, jezeli sprowadzac sie bedzie do przebudowy
samych tylko struktur spolecznych. Ten wymiar
obiektywny musi zostaé koniecznie uzupelniony
o element subiektywny, a wiec 0 nowa wrazliwo$¢
czlowieka:

Akcja polityczna domagajaca sie nowej mo-
ralnos$ci i nowej wrazliwosci jako warun-
koéw wstepnych /i rezultatow/ spolecznej
zmiany pojawia sie wtedy, kiedy racjonal-
no$c¢ represywna, ktéora doprowadzita do
osiagnieé spoleczenstwa przemyslowego,
staje sie calkowicie regresywna (...). Poza
granicami /i poza wladzg/ rozumu repre-
sywnego ukazuja sie teraz perspektywy
dla nowej relacji pomiedzy zmystowosScia
a rozumem, mianowicie harmonia miedzy
zmyslowoScia a radykalna Swiadomo$cia:
racjonalne zdolno$ci projektowania i okre-
§lania obiektywnych /materialnych/ wa-
runkow wolnosci, jej rzeczywistych granic
i szans.>

Nowa wrazliwo$¢, powstajaca w toku walki
politycznej i pozwalajaca doprowadzié ja do wla-
Sciwego konca, moze budzi¢ sie takze pod wply-
wem sztuki. Sita oddzialywania tej ostatniej opiera
sie na jej estetycznej formie. W przypadku powie-
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Sci lub wiersza bedzie to sposéb zakomponowania
materii jezykowej; w przypadku obrazu okreslone
upostaciowienie linii i plam barwnych. Forma ar-
tystyczna otwarta jest na inne sposoby artykulacji
niz te, ktére rzadza uniwersum codziennej komu-
nikacji. W tym wlaénie funduje sie niesiona przez
nig szansa wymkniecia sie ideologii oraz krytycz-
nego godzenia czlowieka z rzeczywistoscia:

W tym wiec sensie, sztuka jest ,,sztuka dla
sztuki” o tyle, o ile forma estetyczna ujaw-
nia ztabuizowane oraz zrepresjonowane
wymiary rzeczywistosci: aspekty wyzwo-
lenia. Poezja Mallarmé stanowi tutaj przy-
klad ekstremalny; jego poezja przywoluje
tryby percepcji, wyobrazni, gestykulacji —
uczte zmyslowoséci, rozrywajaca codzienne
doswiadczenie i antycypujaca inna zasade
rzeczywisto$ci.>+

Sztuka odtwarza wiec rzeczywisto$c, ale
w sposob krytyczny. Zawsze powstaje w okreslo-
nych warunkach spolecznych, ale przekracza je
potega swojej formy. W zwigzku z tym jest w sta-
nie dotyka¢ tego, co w czlowieku uniwersalne,
penetrujac pogranicze natury i kultury. Ujawnia
spoddane represji” w obrebie danego historyczne-
go porzadku spolecznego ,mozliwo$ci czlowieka
i natury.”* Jej wewnetrzna dialektyka polega na
tym, ze nawet przedstawiajac cierpienie i $§mier¢,
czyni to w imie wyzwolenia — jest w stanie uka-
zaé, poprzez gest nadania formy, nadzieje tkwiaca
w krzyku rozpaczy lub utrwali¢ groze zaglady, aby
ta nigdy sie juz nie powtorzyla. Ugruntowane jest
to w zakorzenieniu sztuki w popedzie erotycznym,
nastawionym na zachowanie oraz pomnazanie zy-
cia: ,Jako przynalezace do domeny Erosa, Piekno
reprezentuje zasade przyjemnosci. Tak wiec bun-
tuje sie przeciwko dominujacej zasadzie rzeczywi-
stoSci opartej na dominacji.”?®

Chociaz Marcuse akcentowal spoleczne
ograniczenia w dostepie do twoérczoSci artystycz-
nej, punkt widzenia jego teorii estetycznej jest wy-
raznie inny niz w przypadku Benjamina. Pierw-
szemu z omawianych autoré6w chodzilo przede
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wszystkim o wplyw, jaki gotowe dziela sztuki maja
na transformacje ludzkiej wrazliwo$ci. Mamy tu-
taj do czynienia z kultem formy wysokiej, ktorej
nie da sie zastapic przez gazetki Scienne czy plaka-
ty z przykladow Benjamina.” Pomimo wskazanej
roznicy nie nalezy zapoznawac faktu, ze obiekty
artystyczne byly w mysleniu Marcusego wpisane
w kontekst szerszego procesu. Na ich zdolnosci
transformowania subiektywnosci, a wiec ksztal-
towania nowej wrazliwos$ci, opieraé sie mial ich
potencjal emancypacyjny. Wrazliwo$c estetycz-
na moze nastepnie przenosic sie na inne obszary
rzeczywistosci spotecznej, wywolujac nowe formy
bycia-w-$wiecie. Efektem tego mialoby byé znie-
sienie sztywnych opozycji wpisanych w kapitali-
styczny podziat pracy (sztuka-technologia, praca-
-zabawa), a takze wygaszania postaw opartych na
agresji oraz ekspansji: ,Wyalienowana praca zo-
stalaby przeksztalcona w swobodng gre ludzkich
zdolnoéci i sit.”2®

W tym ujeciu, pobrzmiewajacym rzecz
jasna echami estetyki Kanta, planowanie prze-
strzenne byloby podporzadkowane nie maksyma-
lizacjom prywatnych zyskow (np. deweloperow
budujacych kolejne osiedla na kazdym dostep-
nym skrawku przestrzeni miejskiej), ale tworze-
niu miejsc sprzyjajacych uspokajaniu egzystencji
oraz odczuwaniu radosci zycia (np. publiczne par-
ki, gdzie natura swobodnie przeplata sie z kultura,
nie za$ jest czym$ ujarzmionym i eksploatowa-
nym). Stawke w grze stanowi wiec ,,przeksztalce-
nie Lebenswelt spoleczenstwa w dzielo sztuki.”2
W przytoczonym stwierdzeniu wyraznie po-
brzmiewaja tony heideggerowskiej filozofii tech-
niki, gdzie na zasadzie etymologicznego zwrotu
wyeksponowaniu ulega artystyczny wymiar tech-
niki jako wydobywania i odkrywania rzeczywisto-
Sci. Technika wspolczesna redukuje rzeczywisto$c
(w tym czlowieka) do sumy zasobéw, ktérymi roz-
porzadzaé¢ mozna w zgodzie z przyjetymi celami,
jednak taka forma jej stosowania nie jest czym$
nieuniknionym.

Remedium na niebezpieczenstwa, ktore
w ujeciu Heideggera niesie w sobie bezrefleksyjna
akceptacja rozwoju wspotczesnej techno-nauki,
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mialo by¢ odkrycie pierwotnej jedno$ci sztuki
i techniki. Zanim te dwie sfery rozdzielily sie jako
odrebne obszary spolecznego funkcjonowania
czlowieka, dzialalnos¢ artystyczna byla rowniez
techne, stanowila umiejetnos¢ zgodnego z regu-
lami wytwarzania. Sztuka jest wiec spokrewniona
z technika, ale i r6zna od jej wspolczesnej postaci
— stanowi innego typu odkrywanie.3* W tym uje-
ciu poezja nie separuje rzeczy i zjawisk, aby kon-
ceptualnie pochwyci¢ ich nature i matematycznie
wymierzy¢ zachodzace pomiedzy nimi zwiazki
(ktore nastepnie mozna technologicznie wykorzy-
stac), ale przedstawia Swiat w caloksztalcie jego
powiazan, okreéla miejsce, jakie zajmuje w nim
czlowiek, oraz wyszczegodlnia figuratywnie — za po-
$rednictwem opiso6w konkretnych miejsc, zjawisk,
0s6b — splatajgce sie wymiary ludzkiej egzysten-
¢ji.3* Pod pioérem poety na przyklad st6l przestaje
by¢ stojacym do dyspozycji zasobem, przeksztal-
cajac sie w metafizyczny lacznik — jest miejscem
realizowanie sie ludzkiej wspdlnoty, ktora zyje na
jakiej$ ziemi i pod jakim$ niebem, czerpiac z ich
wzajemnych zwigzkow (deszcz, ktéry nawadnia,
slofice, ktore o$wieca) swoje Srodki do zycia i cza-
sami modlac sie przed ich spozywaniem do tych,
ktorzy bytuja powyzej.

Niemniej nalezy wyraznie wyakcentowaé
istotna roéznice, jaka zarysowuje sie pomiedzy
etyczno-estetycznymi refleksjami Marcusego a fi-
lozofig tworczos$ci Jasinskiego. Niemiecki teoretyk
odnosil sie dosy¢ krytycznie do prob oddolnego
reformowania sztuki, ktore zrywalyby z dosko-
nato$cia formy estetycznej i zbyt mocno zacieraty
granice miedzy codzienno$cia a sfera artystyczna.
Rzec mozna, ze jego projekt oparty byl na kulcie
sztuki wysokiej, korzeniami tkwiacej w stylu zycia
elit, uwarunkowanym wolnoécia od ciezaru pracy
zarobkowej.3? Estetyka ethosoficzna dazy do wy-
pracowania trudnej rbwnowagi pomiedzy wymo-
gami formy a artykulacjg istnienia. Forma moze
by¢ bowiem putapka, gdyz narzuca podmiotowi
odgorne reguly wypowiedzi. Sprawia to nierzadko,
ze zachowanie zgodno$ci z na przyklad gatunkiem
literackim czy filmowym staje sie wazniejsze niz
wierne oddanie rzeczywisto$ci dajacej asumpt do
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podjecia procesu tworczego: ,,Zalozeniem estety-
ki ethosoficznej jest (...) reprezentacja istnienia.
Oznacza to ciagla demaskacje form artystycznych
wlaénie jako artystycznych i méwienie poza jezy-
kiem artystycznym”.33

Mnozenie kontekstow, z ktorych my$l Ja-
sinskiego czerpie i w ktore moze by¢ zasadnie wpi-
sywana, nie wystarczy rzecz jasna do dokonania
rzetelnej oceny estetyki ethosoficznej. Wymaga
to szerszego ustosunkowania sie do samego pro-
jektu ethosoficznego, bedacego dla niej teoretycz-
nym fundamentem. Pewne watpliwo$ci w zwigzku
z zalozeniami oraz celami ethosofii wyrazilem juz
w innym miejscu.34 Tutaj chcialbym jednak pod-
kresli¢, ze w mojej opinii zaproponowana przez
Jasinskiego koncepcja procesu tworczego moze
funkcjonowaé takze poza swoim macierzystym
kontekstem filozoficznym. Jej optyka, wysuwa-
jaca na pierwszy plan procesy, nie za$ ich przed-
miotowe efekty, stanowi ciekawy punkt wyjscia
dla analiz po$wieconych takze tym zjawiskom
w kulturze, ktére w samej Estetyce po Estetyce
nie zostaly uwzglednione. Czesto slyszy sie bo-
wiem glosy, ze wspolczesne media staja sie coraz
bardziej partycypacyjne, a dzieki takim urzadze-
niom jak laptopy, tablety czy telefony komo6rkowe
ulegaja one coraz dalej posunietemu wtopieniu
w tkanke zycia codziennego (filmy mozna ogladaé
na malych przenoénych ekranach w drodze do
pracy; zdigitalizowanej muzyki stuchaé, jadac ro-
werem; ksiazki w formacie cyfrowym czytac z te-
lefonu, czekajac w kolejce do lekarza). A wlasgnie
te kategorie — partycypacja i wtopienie sie sztuki
w codzienno$¢ — stanowig istotne filary estetyki
procesow tworczych.

Wykorzystanie omawianej koncepcji w po-
wyzszy sposob, czym chcialem zajaé sie w dalszej
czedci tekstu, nie musi oczywiScie oznaczac bez-
krytycznego do niej stosunku. Pewne watpliwosci
budzi¢ moze dosy¢ szkicowe potraktowanie socjo-
logicznych watkow estetyki proceséw tworcezych.
Jasinski podkre$la bowiem, ze nowa sztuka, be-
daca w stanie budzi¢ ukryty w kazdej jednostce
potencjal tworczy, wymaga przebudowy spote-
czenstwa w kierunku znoszacym zjawiska alienacji

Sztuka i Dokumentacja nr 32 (2025) | Art and Documentation no. 32 (2025) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC

BOOKS

i reifikacji. Chodzi o to, aby umozliwi¢ wszystkim
ludziom swobodne angazowanie sie w tworczosé,
wolne od odgoérnych naciskow politycznych i eko-
nomicznych. Jak jednak to zrobi¢? Na te pytania
Estetyka po Estetyce (bedaca jednak wprowa-
dzeniem w dang problematyke, o czym nie moz-
na zapominac¢) nie udziela odpowiedzi. Rodzi to
jednak watpliwo$¢, czy w nowym spoleczenstwie,
gdzie usuniete zostana bariery generowane przez
kapitalizm, tworczo$¢ rzeczywidcie bedzie mogta
rozkwitna¢ w sposob calkowicie swobodny? Czy
nie stanie sie raczej tak, ze powstanie nowe pole
artystyczne, z wlasciwymi sobie strukturami i hie-
rarchiami, narzucajacymi jednostkom okreslone
normy i standardy. Ambicja ethosofii jest dgzenie
w glab (dotarcie do porzadku istnienia poprze-
dzajacego wszelki porzadek spoleczny), przez co
moze ona zbyt tatwo tracié z pola widzenia to, iz
natura jest zawsze nierozerwalnie splatana z kul-
tura, a wiec juz w jaki$ sposob zinterpretowana.
Odnoszac to do koncepcji kontaktu z konkretem
jako aktywatora procesu tworczego, rzec mozna,
co nastepuje: jezeli praca artystyczna stanowi ak-
tywnos¢ spoleczng, dokonujacy sie w niej kontakt
z rzeczywisto$cia ma zawsze jaka$ forme spolecz-
nego zapoSredniczenia. I nie musi tutaj wcale cho-
dzi¢ o naciski zewnetrzne wzgledem $wiata sztuki,
ale przede wszystkim o jego wewnetrzng dynami-
ke — na przyklad o che¢ odrdzniania sie, napedza-
jaca konkurencje miedzy artystami i znajdujaca
przelozenie na podejmowane dzialania oraz po-
wstajace dziela:

Kazde dzialanie artystyczne, ktore staje
sie kamieniem milowym, wprowadzajgc
w polu pozycje nowa, ,przemieszcza” cala
serie wezeéniejszych dziatan artystycznych.
(...) W polu artystycznym badz literackim,
ktére dotarto do obecnego stadium swojej
historii, wszelkie dzialania, gesty, mani-
festacje sa, jak dobrze to okreslil pewien
malarz, ,rzutem oka do wewnatrz milieu.”35

Czy z punktu widzenia ethosofii nalezy wiec
dazy¢ do zniesienia wszelkich pdl artystycznych,
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aby jednostki nie byly ograniczane w pracy twor-
czej przez jakiekolwiek wplywy zewnetrzne? Czy
w zwigzku z tym przyszlte spoleczenistwo ma przy-
jaé postac spoleczenstwa bez stosunkéw spolecz-
nych? Nalezy pamietaé, ze dzialania artystyczne,
do ktérych odnosi sie w swojej ksigzce Bogustaw
Jasinski, czesto opieraly sie wladnie na wspolpracy
pomiedzy artystami (ludZmi z pola artystycznego,
ktorzy zostali przez nie uksztaltowani) i niepro-
fesjonalistami. Méwigc krotko, estetyka ethoso-
ficzna wydaje sie zbytnio przedklada¢ w swojej
wewnetrznej strukturze wymiar antropologiczny
nad spoleczny.

Nie chodzi tutaj rzecz jasna o popadanie
w fatalizm, w jakas$ forme spolecznego determini-
zmu tworzacego zaklety krag zycia, z ktorego nie
sposoéb sie wyrwaé. Chodzi raczej o zachowanie
réwnowagi. W swoich rozwazaniach nad podmio-
tem po $mierci czlowieka, Alain Badiou wprowa-
dza kategorie wydarzenia, desygnujaca novum
rozrywajace istniejace struktury ludzkiego $wiata
oraz niedajace sie opisa¢ przy pomocy pojet two-
rzacych jezyk codziennej komunikacji. Podazanie
za wydarzeniem tworzy podmiot, gdyz dzieki temu
czlowiek wynosi sie ponad biologiczny, nakiero-
wany na samozachowanie poziom swojej egzy-
stencji. Sztuka moze stanowié jeden z obszaréow
realizowania sie proceséw prawdy (opierajacych
sie na wierno$ci wobec wydarzenia) — zawsze
kruchych, gdyz zagrozonych przez interes samo-
zachowawczy, podszeptujacy dopasowanie sie
zamiast podazania za tym, co autentycznie nowe
i rewolucyjne: ,»ja« wlaczone w podmiotowsa
kompozycje jest tozsame z tym, ktore dba o swdj
interes.”s® Abstrahujac na chwile obecna od roz-
nic pomiedzy stanowiskami Badiou i Jasinskiego,
chcialbym wskazaé na zaakcentowana powyzej
roznice pomiedzy swobodna tworczoécia a ci$nie-
niem warunkow spotecznych. Pytanie, na ktore
musi odpowiedzie¢ estetyka ethosoficzna, brzmi
nastepujaco: czy w spoleczenstwie, ktére wolne
bedzie od patologii kapitalizmu, uda sie uwolni¢
prace twoércza od wpltywu czynnikoéw spotecznych,
rowniez tych, ktore plyna od samego pola arty-
stycznego?
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Pozostawiajac te pytania bez jednoznacznej
odpowiedzi, chcialbym przej$¢ do dwoch krotkich
prob zaaplikowania estetyki po estetyce do obsza-
row, ktéorym sam jej autor nie po$wiecil w swojej
ksiazce wiekszej uwagi. Taka préba skonfronto-
wania teorii z nowymi kontekstami empirycznymi
wydaje mi sie istotna i interesujaca, co postaram
sie wykazac.

Gry Cyfrowe - Przypadek Graniczny
Estetyki Ethosoficznej

Wokoét gier cyfrowych weiaz toczy sie dyskusja doty-
czaca ich statusu artystycznego — czy mozna uznac
je za nowa forma sztuki (wciaz rozwijajaca sie i doj-
rzewajaca), czy tez sa one tworem czysto rozryw-
kowym? Gry tego typu stanowig bowiem potezna
galgZ przemystu kulturalnego, przyciagajaca duze
kapitaly i generujaca potezne zyski. Jezeli patrzec¢
na sprawe przez pryzmat pesymistycznych ujec
kultury masowej (wywodzacych sie od takich auto-
réw jak np. Theodor Adorno i Max Horkheimer czy
Dwight MacDonald), sprawa omawianego medium
wydaje sie calkowicie przegrana. Przemyst kultural-
ny istnieje bowiem jako zaprzeczenie autentycznej
sztuki (jezeli zapozycza sie u niej, to w efekcie wul-
garyzuje ja i splyca), gdyz nastawiony jest na reali-
zacje konkretnych celéw ekonomicznych oraz ide-
ologicznych. Zupelnie inaczej cala sprawa jawic sie
bedzie z perspektywy, jakiej dostarcza mysél na przy-
klad Waltera Benjamina, zdecydowanie akcentujg-
ca historyczno$¢ sztuki. Nadmierne przywigzanie
do form klasycznych (juz konsekrowanych, a wiec
uznanych za bezdyskusyjnie warto$ciowe artystycz-
nie i estetycznie) moze sprawic, ze czlowiek traci
z oczu nowe zjawiska i techniki wraz z mozliwoécia-
mi, jakie otwieraja one dla uprawiania sztuki i my-
§lenia o niej. Zamiast, jak przekonywal Benjamin,
uparcie operowaé dotychczasowymi definicjami
i nagina¢ do nich rzeczywisto$¢, nalezy zapytywac,
czy przemiany tej ostatniej nie wymuszajg od$wie-
zania naszego rozumienia i naszej wrazliwosci. Pi-
szac o fotografii, niemiecki mysliciel stwierdzat:
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I tu w calej swej rubasznej okazalo$ci wy-
stepuje tepoglowe pojecie sztuki, wskazu-
jace na absolutng ignorancje w sprawach
techniki i wobec wtargniecia nowej tech-
niki przeczuwajace swoj kres. Wszelako
akurat z tym fetyszystycznym, na wskro$
antytechnicznym pojeciem sztuki teorety-
cy fotografii przez niemal sto lat brali sie
za bary, naturalnie bez powodzenia. Mieli
bowiem na uwadze jedynie legalne uzna-
nie fotografa przed trybunalem, ktéry on
obalat.?”

Mys$l Benjamina moze stanowi¢ swoiste
lekarstwo na leki — wydaje sie, ze wcigz obecne —
zwiazane z wtargnieciem maszyny w obszar twor-
czo$ci. Technologia zmienia sztuke, otwiera przed
nig nowe horyzonty ekspresji — w kontekécie gier
cyfrowych stanowisko takie zaprezentowane
zostalo m.in. przez Bretta Mullaneya.3® Jednak
komputer jest w stanie odbierac¢ cztowiekowi czes¢
jego sprawczosci i wnosi¢ do procesu artystycznej
kreacji swoj wlasny wklad, co teoretyk nowych
mediéw Lev Manovich okreslit mianem automa-
tyzacji, dzieki ktoérej ,mozna z procesu tworczego
wyeliminowac intencjonalno$é.”® Espen Aarseth
pisal z kolei o autorstwie cyborgicznym, w obre-
bie ktorego splataja sie na r6zne sposoby intencje
czlowieka i efekty generowane przez technologie.
Czynnik ludzki nie zostaje skutkiem tego catkowi-
cie wyrugowany, ale wchodzi w r6zne relacje z ma-
szynowym wytwarzaniem — na przykltad czlowiek
wprowadza dane, a komputer na ich podstawie
tworzy wiersz. Takie formy tworczoSci, zdaniem
Aarsetha, wymagaja wypracowania nowych kry-
teriow dla estetycznych ewaluacji.*° Ethosofia
dodaje tutaj jeszcze inny punkt widzenia — po-
zwala zawiesié pytania o stopien przystawalnosSci
gier do istniejacych pojec sztuki i przenie$¢ punkt
ciezko$ci na oferowane przez nie mozliwo$ci par-
tycypacji i aktywnego dookreslania oraz domyka-
nia tekstu. Przenie$¢ punkt ciezkosci z gotowych
obiektow wraz z immanentnymi im wlasnosciami
na tekstualnie ufundowana aktywnos¢, w struk-
turze ktorej uplynnieniu ulega granica pomiedzy
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tworca a odbiorca. Gry stanowia bowiem medium
oparte na dzialaniu (action-based medium#+), sa
zaréwno obiektami, jak i procesami. Pliki zapisa-
ne na dysku twardym komputera lub pionki na
szachownicy stanowig przedmioty niezdolne do
samodzielnego dzialania w zgodzie z regutami na-
dajacymi im konkretne znaczenia — domagaja sie
one dopelnienia ze strony uzytkownikéw aktyw-
nie zaangazowanych w rozgrywke.+* Szczeg6lnie
wspoélczesne oblicza omawianego medium, od-
znaczajace sie rozgalezionymi narracjami otwar-
tymi na wybory i decyzje odbiorcow, domagaja
sie ujecia procesualnego. Gra to obiekt cyfrowy,
zdolny do generowania wirtualnego uniwersum
dzialajacego w oparciu o okreSlong mechanike,
ktéry w swoim przebiegu oraz na skutek interak-
¢ji z graczem moze generowaé efekty nierzadko
nieprzewidziane przez swoich tworcow (np. zja-
wisko glitchy lub alternatywne formy rozgrywki,
takie jak speedrun, wynajdywane przez graczy
eksperymentujacych z mozliwo$ciami programu):
~gra cyfrowa ciagle pozostaje przykladem obiektu
opornego, ktérego nie da sie tak naprawde w pel-
ni kontrolowaé ani tez przewidzieé¢ skutkow jego
oddzialywania na osobe gracza, sprzet i otaczajaca
rzeczywisto$¢.”+3

Zanim przejde do oméwienia zasygnali-
zowanego wyzej zagadnienia, chcialbym zwrocié
uwage na inny jeszcze czynnik. Zdaniem Bogusta-
wa Jasinskiego, wraz z dokonaniami awangardy
drugiej polowy dwudziestego wieku dokonuje sie
wtopienie sztuki w kontekst codziennoéci. Porzu-
ca ona zarezerwowane dla siebie miejsca, a dzieki
temu wychodzi z wymuszonej izolacji od szersze-
go zycia spotecznego. Podobna sytuacja ma dzisiaj
miejsce w przypadku gier cyfrowych — aby z nimi
obcowac, jednostka nie musi pielgrzymowac do
‘$wietych’ miejsc sztuki (co$, nad czym ubolewat
Marcuse). Dzieki coraz to nowym platformom
technologicznym cyfrowe programy ludyczne sa
juz dostepne na szeroka skale nie tylko w domu,
ale rowniez w autobusach, poczekalniach, parkach
itd. Kontakt z nig nie ma charakteru skupionej
kontemplacji, odslaniajacej dzielo w wymiarze
auratycznym, ale dokonuje sie w warunkach — by
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znowu postuzy¢ sie pojeciem zapozyczonym od
Benjamina — dystrakcji.

Powrd6émy jednak do partycypacyjnego
aspektu gier cyfrowych. Jak podkreslalem juz
weze$niej, estetyka ethosoficzna przenosi punkt
ciezkosci z gotowych dziet sztuki na procesy twor-
cze — same z siebie pozbawione kresu oraz rodza-
ce sie z intymnego kontaktu pomiedzy jednostka
a rzeczywisto$cia dana w konkretnym do$wiad-
czeniu. Czy jednak w przypadku gry cyfrowej nie
mamy do czynienia z gotowym produktem do-
starczanym na rynek, takim jak ksigzka czy film?
Nawet jezeli obcowanie z nim mozliwe jest poza
instytucjami sztuki (galerie, muzea, kina), wciaz
jednak jest on adresowany do odbiorcy wyltaczo-
nego z kontekstu tworzenia. Takie obiekcje wydaja
sie jednak nie w pelni trafne.

Gry cyfrowe wymagaja dla swojego funk-
cjonowania aktywnego udziatlu odbiorcow. Tek-
stualnie zakladaja takie formy zaangazowania
— nazwane przez wspomnianego juz Aarsetha eks-
tranoematycznymi+ — ktére znaczaco wykraczaja
poza interpretacje, rozumienie lub przezywanie
emocji. Gracz musi fizycznie operowac dostepnym
sobie interfejsem, aby wirtualny §wiat przedsta-
wiony mogl rozkwitna¢ pelia zycia. To odroznia
gry cyfrowe na przyklad od kina, gdzie wydarze-
nia diegetyczne toczy¢ sie beda takze wowczas,
gdy widzowie odwroca sie od ekranu, aby zajac
sie innymi czynno$ciami. Mozna w zwiazku z tym
powiedzie¢, ze gry cyfrowe jednoczes$nie zachowu-
ja pewne aspekty charakteryzujace odbiér weze-
$niejszych form medialnych i znaczaco poza nie
wykraczaja:

Gry komputerowe sa z natury interaktyw-
ne i nie da sie przeceni¢ znaczenia tej pod-
stawowej cechy. Badajac je, nie mozna sie
ograniczy¢ wylacznie do tekstualnosci, na-
lezy zwroci¢ uwage zwlaszcza na momen-
ty rozgrywania gry. 'Tekst,' jesli w ogole
mamy uzywac tego terminu, staje sie zlo-
zona interakcjg pomiedzy graczem a gra,
okre$lang mianem rozgrywki.+
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W cytacie powyzszym powraca wspomnia-
ny wezeSniej dualizm omawianego zjawiska — gra
to jednoczeénie obiekt i proces, splatajacy ze soba
czlowieka oraz maszyne i oprogramowanie w cy-
borgiczna petle. Kontakt z gra wymaga o wiele
wiekszego zaangazowania fizycznego, niz dzie-
je sie to w przypadku literatury lub kina (nawet
w dobie telewizji i domowych odtwarzaczy DVD
czy BluRay). Cialo musi przyswoié sobie okre$lone
elementy interfejsu, aby mozliwe stalo sie jak naj-
pelniejsze zanurzenie w wirtualny $wiat i sprawne
poruszanie sie po jego obszarze. Jest to koniecz-
ny warunek glebokiego doswiadczenia gry (stanu
immersji), ktore nie bedzie nieustannie zaburza-
ne przez refleksyjna kontrole wlasnego dzialania.
Ten wladnie wymiar rozgrywki — nazywany przez
Gordona Calleje zaangazowaniem kinestetycznym
(kinesthetic involvment) — wymaga zzycia sie
z technologia, zrozumienia jej na poziomie soma-
tycznym. Wlaczenie interfejsu fizycznego w sche-
mat ciala sprawia, ze staje sie on qusi-transpa-
rentny — nie skupiam uwagi na kontrolerze, ktory
trzymam w rekach w przestrzeni fizycznej, ale
koncentruje sie na nawigowaniu po $wiecie wirtu-
alnym oraz zadaniach, jakie mam w jego ramach
do wykonania. Przypomina to sytuacje sprawnego
poruszania sie rowerem — gdy przyswoilem sobie
zasady dzialania tego jednoSladowego pojazdu,
nie musze sie zastanawiac, co zrobi¢, aby w da-
nym momencie skrecié, po prostu robie to intu-
icyjnie. Rower (lub pad konsolowy) stal sie jakby
czeScia mojego ciala, dlatego moge operowac nim
w sposob sprawny chociaz bezmyS$lny, gdyz moja
(samo)$wiadomo$c ulegla , przeksztalceniu i prze-
mieszczeniu.” 4

Jak juz wspomnialem, proces rozgrywki
prowadzi do wytworzenia sie cybernetycznego
ukladu czlowiek—maszyna. Drugi z jego czlonow
nie pozostaje bierny, nie jest jedynie narzedziem
wykorzystywanym dowolnie przez ludzkiego
operatora. Podczas odtwarzania filmu w maszy-
nie rowniez co$ sie wydarza (taSma przesuwa sie
w projektorze, laser odczytuje dane zapisane na
plycie), jednak nie mozna dorzecznie twierdzié,
ze dzieki temu staje sie ona dla mnie partnerem
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w rozgrywce. Dokonujac analizy procesu rozgryw-
ki, Alexander Galloway wyr6znia w nim cztery
podstawowe aspekty ujete w ramy dwoch par:
operator—maszyna, diegetyczne—pozadiegetyczne.
Oznacza to, ze w omawianej sferze zar6wno ma-
szyna, jak i czlowiek wykonuja okreslone dzialania,
skierowane na $wiat przedstawiony, jak i dokonu-
jace sie poza jego granicami (zapisywanie stanu
gry, konfigurowanie jej w menu opcji, bledy, ktore
moga wystapi¢ w dzialaniu programu). Na skutek
tego powstaje zupelnie inna konfiguracja niz w wy-
padku kina: ,,Grajac w gry wideo, ludzie porusza-
ja swoimi rekoma, cialami, oczami i ustami. Ale
maszyny takze dzialaja. Robia to w odpowiedzi na
dzialania gracza, jak i niezaleznie od nich.”+

Ten partycypacyjny charakter gier sprawia,
ze w ich przypadku trudno méwié o interpretacji
dokonujacej sie na podstawie cato$ciowego ogla-
du danego dziela. W graniu poznawanie i dziata-
nie splataja sie ze soba nierozerwalnie i staja sie
koniecznymi elementami bycia w rozgrywce. Gdy
probuje wykonywacé zadanie, jakie stawia przede
mna program, testuje rdzne zawarte w nim opcje,
wybieram najlepsze strategie dzialania, szukam
roznych ukrytych mozliwosci (ktore by¢ moze
nie zostaly nawet przewidziane przez jego projek-
tantow). Kawalek po kawalku poznaje wirtualny
Swiat, w ktorym przyszlo mi dziata¢, oraz mozli-
wosci i funkcje wpisane w cyfrowe cialo mojego
awatara. Formuluje hipotezy dotyczace ewentu-
alnych sposobow dzialania, a nastepnie testuje je
poprzez rozgrywke.+® Co jaki$ czas wynurzam sie
ponad powierzchnie calego procesu, aby ocenié
skuteczno$¢ podjetych dziatan lub wyprobowac
alternatywne $ciezki (dzieki funkcji zapisu sta-
nu gry, pozwalajacej na powro6t do jej wezesniej-
szych etapow) i skonfrontowac je z drogami juz
przebytymi. Wsp6lbrzmi to z pewnymi watkami
epistemologicznymi estetki ethosoficznej, umiesz-
czajacymi poznanie w ramach samego procesu
tworczego:

Oto bowiem mamy do czynienia z jedno-
litym procesem, gdzie sposéb poznawania
jest zarazem przedmiotem poznawania, al-
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bowiem 6w reflektor patrzenia jest umiesz-
czony wewnatrz procesu, rozéwietlajgc go
od srodka. Z tego plynie wniosek by¢ moze
do$¢ nieoczekiwany: najlepiej poznasz pro-
ces tworzenia sam tworzac!4?

Dokladnie to samo powiedzie¢ mozna
w odniesieniu do gier — poznajesz je w toku gra-
nia. Obserwacja rozgrywek innych osob (czy to
dokonujaca sie na zywo, czy tez w sposdb me-
dialnie zapos$redniczony, jak ogladanie rejestracji
przechodzenia danych tytuldéw zamieszczanych
na przyklad na portalu YouTube) nie pozwala na
zapoznanie sie z mechanikami wlaciwymi dla
poszczegdlnych tytuldéw lub z réznymi mozliwo-
$ciami ich dynamicznego konfigurowania. Krotko
rzecz ujmujac — pozycja obserwatora prowadzi
do zredukowania gier do formy quasi-filmowej.
Espen Aarseth okre$la omawiana obecnie kwe-
stie mianem hermeneutyki czasu rzeczywistego:
sLektura ksigzki czy filmu nie daje bezposredniej
informacji zwrotnej rozumianej jako ocena naszej
aktywno$ci w czasie rzeczywistym. (...) wszystko,
co musimy zrobi¢, zeby pokazaé, ze rozumiemy
gre, to dobrze w nia grac.”s° Intensywnosc¢ tej
dialektyki zanurzania sie w proces i wynurzania
z jego przebiegu jest w duzej mierze zrelatywizo-
wana do gatunkéw gier — na przyklad produkcje
typu soulslike, odznaczajace sie zlozonymi syste-
mami walki oraz wysokim poziomem trudnoéci,
zakladaja ciagle strategiczne przepracowywanie
dotychczas obranych sposobéw dziatania.

Warto wspomnie¢ rowniez, ze dla Jasin-
skiego momenty samo$wiadomosci konstytuuja-
ce sie w procesie tworczym nie dotycza i nie roz-
$wietlaja jego caloSciowego sensu. Ten jest dla nas
niedostepny dopéty, dopoki tkwimy w tworzeniu.
JesteSmy wowczas wewnatrz pewnej sekwencji
dzialan, dlatego nie mozemy réwnocze$nie ujmo-
wac ich z pozycji zdystansowanego obserwatora.5
To samo rzec mozna o procesie rozgrywki — nawet
jezeli nasza umiejetno$¢ grania weryfikowana jest
na biezaco poprzez hermeneutyke czasu rzeczywi-
stego, nie zawsze jesteSmy w stanie okresli¢ kon-
sekwencje, jakie przyniosa podejmowane przez
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nas dzialania, jak wplyna one na konstytuowanie
sie rzeczywisto$ci diegetycznej. W grze Alpha Pro-
tocol (Obsidian Entertainment, 2010) oszczedze-
nie jednej z postaci niegrywalnych w pierwszym
rozdziale sprawi, ze pojawi sie ona na dalszym eta-
pie gry i bedzie gotowa udzieli¢ glbwnemu bohate-
rowi pomocy. Wymowny jest przyklad gry Silent
Hill 2 Remake (Bloober Team, 2024), gdzie na
uzyskanie jednego z mozliwych zakonczen wplyw
maja tak drobne (mogloby sie wydawac, ze nie-
istotne z fabularnego punktu widzenia) szczegoly
rozgrywki jak czestotliwo$¢ uzywania przedmio-
tow leczacych i podejmowania walk z antagoni-
stami lub tez to, czy chociaz raz eksplorowaliSmy
Swiat gry z minimalna liczba punktéw zycia przez
dziesie¢ minut. CaloSciowy ksztalt opowiesci za-
lezy wiec od wielu czynnikow, czego nie sposdb
przewidzie¢ podczas pierwszego z nia obcowania,
o ile nie korzysta sie z paratekstualnych pomocy
w postaci solucji.5s

W estetyce proceséw tworczych chodzi
jednak o co$ wiecej niz tylko o aktywne (zaré6wno
w sensie intelektualnym czy emocjonalnym, jak
i fizycznym) dookre$lanie tekstu — z jej punktu
widzenia sztuka ma angazowac czlowieka i dzie-
ki temu rozwijac jego osobowos$é, otwieraé go na
nowe formy wrazliwo$ci i obcowania ze $wiatem.
Czy gry cyfrowe — bedace przeciez wytworami
kapitalistycznego przemystu kulturalnego — sa
w stanie temu sprzyja¢? Czy tez s one jedynie go-
towymi tekstami o wzglednie otwartej strukturze?

Mozna wskazaé tutaj na liczne przejawy
aktywno$ci graczy wykorzystujacych omawiane
medium na wlasne sposoby. Ciekawego przykla-
du dostarczy¢ moga machinimy, a wiec filmy po-
wstajace w oparciu o narzedzia dostarczane przez
gry cyfrowe. Czasami przybieraja one na przyklad
postacé politycznych komentarzy, a wiec stanowia
warto$ciowa forme wypowiedzi dla oséb i Srodo-
wisk pozbawionych dostepu do glownych kanalow
medialnych:

The French Democracy autorstwa Alexa

Chana (...) to film prezentujgcy historie
glo$nych zamieszek rozpetanych przez
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mieszkancow paryskich przedmiesé z per-
spektywy ich uczestnikow. Daleki od pro-
fesjonalizmu i w gruncie rzeczy naiwny ob-
raz pokazal, ze gra moze by¢ narzedziem,
za pomoca ktorego konsument ma szanse
zaprezentowac na forum publicznym swo-
je poglady, odmienne od tych lansowanych
przez oficjalne media.>

Wiele gier (np. strategie czasu rzeczywi-
stego) zawiera w sobie kreatory poziomoéw, dzieki
ktorym gracze moga tworzyé wlasne mapy i sce-
nariusze rozgrywki. Prowadzi to do zatarcia wy-
raznej granicy pomiedzy tworcami a odbiorcami,
chociaz rzecz jasna odbywa sie to w obrebie granic
wytyczonych przez tych pierwszych. Wspomniane
granice podlegaja jednak nieustannemu forsowa-
niu przez uzytkownikéw, czego przykladem jest
zjawisko tzw. modoéw, wprowadzajacych do gry
elementy wcze$niej w niej nieobecne i niezapla-
nowane na etapie produkcji.

Wskazaé mozna takze na remediacje roz-
nych form twoérczoéci dokonujace sie w obrebie
uniwersow cyfrowych. W Ghost of Tsushima (Suc-
ker Punch Productions, 2020), po dotarciu do
okreslonych punktéw w obrebie §wiata gry, moz-
liwe jest aktywowanie minigierki polegajacej na
ukladaniu haiku. Polega ona na wybieraniu linijek
tekstu z listy dostepnych opcji, w rezultacie skla-
dajacych sie na wiersz recytowany na tle sekwencji
montazowej zlozonej z uje¢ wirtualnych krajobra-
zOw. Ta prosta mechanika jest dla odbiorcow spo-
sobem na ,indywidualizowanie ich wersji protago-
nisty gry, jak i calej rozgrywki.”># Z kolei w Final
Fantasy XVI (Square Enix, 2023) dostepne jest
tworzenie encyklopedii wirtualnego uniwersum,
w ktorym toczy sie akcja gry. Nie jest to zadanie
obligatoryjne, ale mozliwe do podjecia i realizowa-
nia w toku rozgrywki. Wymaga ono odwiedzania
co jaki$ czas niegrywalnej postaci (NPC) kronika-
rza, ktory w oparciu o podjete dotychczas przez
graczy dzialania przygotowuje opisy wirtualnych
miejsc, potworow, frakcji itd.

Istnieje jeszcze jeden istotny wymiar
otwarto$ci gier, mozliwy do powiazania z tym
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aspektem estetyki ethosoficznej, ktory dotyczy
rozwoju osobowo$ci jednostki. Zaangazowanie
odbiorcy w rozgrywke ma bowiem takze wymiar
moralny. Niektore tytuly stawiaja graczy przed
trudnymi decyzjami, znajdujacymi nastepnie
przelozenie na dalszy przebieg wydarzen diege-
tycznych — na przyklad w pierwszej cze$ci serii
Mass Effect (BioWare, 2007) nalezy w pewnym
momencie zdecydowadé, ktorego z czlonkdéw swo-
jej druzyny wysta¢ na misje samobojcza. Powstaje
tym sposobem moment aktywujacy refleksje nie
o charakterze technicznym (jaka bron najlepiej
wybraé, aby pokonac¢ danego przeciwnika? jak
najlepiej rozdysponowac posiadane zasoby?), ale
etycznym. Przed podobnymi dylematami posta-
wiony zostaje glowny bohater gry The Alters (11
bit studios, 2025), Jan Dolski. Jest on jedynym
ocalalym z katastrofy statku kosmicznego, do kt6-
rej doszlo podczas ladowania na nieznanej plane-
cie, gdzie mozliwe jest (zgodnie z obliczeniami
pokladowego komputera kwantowego) znalezie-
nie substancji zwanej rapidium. Janowi rzeczy-
widcie sie to udaje i dzieki temu moze tworzy¢
alternatywne wersje samego siebie — tytutowych
alterébw — pomagajace mu w obstudze mobilnej
bazy pozwalajacej na przemieszczanie sie po pla-
necie. W pewnym momencie jednak alterzy za-
czynaja zapadac na nieokre$lona chorobe mozgu,
najprawdopodobniej $miertelng. Jan, a za jego
posrednictwem gracze, ma do wyboru dwa roz-
wiazania — wytworzy¢ kolejny klon, ktéry pozba-
wiony bedzie wspomnien i jakiejkolwiek aktywno-
$ci cerebralnej, aby pobraé z niego zdrowe tkanki
mozgowe, lub tez wszczepié alterom specjalny czip
z wlaciwo$ciami leczacymi, ktdory jednak pozwoli
korporacji zarzadzajacej misja na ich pelng kon-
trole. Konieczne jest dokonanie jakiego$ wyboru,
za$ jego konsekwencje beda zwrotnie odczuwalne
dla graczy. Poniewaz nasi towarzysze zywo reagu-
ja na proponowane im formy leczenia, wybor jed-
nej z nich sprawi, ze jej przeciwnicy postanowia
opusci¢ Jana i jego mobilng baze. Gry tego typu
konfrontuja — oczywi$cie w ramach bezpieczne-
g0, sztucznego Swiata po drugiej stronie ekranu —
swoich odbiorcow z okre$lonymi sytuacjami, kt6-
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rych by¢ moze nigdy wcze$niej nie doswiadczyli
w rzeczywistos$ci, a przez to poszerzaja horyzont
ich rozumienia i wrazliwo$ci.

W takim rozumieniu fikcyjne $wiaty di-
gitalne sa w stanie dostarcza¢ nowych punktéow
widzenia na konflikty i napiecia rozgrywajace sie
poza ich granicami. Jezeli nawet same nie stano-
wig form krytyki spolecznej (a wrecz wydaja sie
oderwane od $wiata, w jakim powstaja), poprzez
swobode oferowang swoim odbiorcom, nierzad-
ko moga tej ostatniej sprzyjac¢. W niektorych ty-
tulach gracze okreélaja wiele cech psychicznych
i fizycznych swoich postaci (element wystepujacy
bardzo czesto w gatunku cRPG). W efekcie mez-
czyzna kieruje postacia kobieca, czlowiek wciela
sie w krasnoluda, co przyczyniaé sie moze do po-
wstawania tymczasowych, ale potencjalnie wy-
wrotowych podmiotowosci, zaburzania stabilno$ci
spolecznie wytworzonych tozsamos$ci osobowych,
wzbudzania pytan: ‘co, je$li?” Sprzyja to nowemu
patrzeniu na wlasne otoczenie i rozgrywajace sie
w nim konflikty:

Osobowosci ksztaltujace sie w cybernetycz-
nym procesie rozgrywki pozwalaja nam
eksplorowac alternatywne podmiotowos$ci
i daja mozliwos¢ uczestnictwa w roéznych
rodzajach do$wiadczenia, warunkowanego
przez zasady inne niz te, ktore obowigzuja
w codziennym zyciu.5

Jezeli w §wiecie wirtualnym dzialam row-
nie efektywnie pod postacia kobiety i mezczyzny,
daje to asumpt do przemys$lenia dominujacych
stereotypow na temat plci. Ta elastycznos$é gra-
nicy pomiedzy tym, co realne i wirtualne, sklania
niektorych badaczy do porzucenia tej opozycji ka-
tegorialnej. Zach Waggoner opowiada sie za za-
stapieniem ich pojeciami ‘wirtualne’ i ‘niewirtual-
ne.’’® Na gruncie wywiaddw z czterema osobami,
przywolany badacz stwierdza, ze nie tylko nasze
do$wiadczenia zdobyte poza Swiatami wirtualny-
mi, normy moralne, ktérymi staramy sie kierowac
w codziennym zyciu, oraz wyobrazenia o rzeczy-
wisto$ci wplywaja na to, jak konfrontujemy sie
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z problemami napotykanymi w grach cyfrowych,
ale takze dzialania podejmowane w ramach roz-
grywki wywoluja w nas realne emocje oraz moga
zwrotnie oddzialywac na to, jak do$wiadczamy
i rozumiemy samych siebie w réznych kontek-
stach naszego zycia. Nawet jezeli nie dokonuje
sie w ten sposoéb automatyczne przeprogramo-
wanie naszych tozsamosci, do§wiadczenia nabyte
w sferze wirtualno$ci moga da¢ ku temu asumpt.
Katherine Isbister wspomina o kalekiej kobiecie,
ktora w wirtualnym $rodowisku MUD (Multi-User
Dungeon) stworzyla posta¢ obarczong taka sama
jak ona ulomnoscia. Dzieki wieloosobowemu $ro-
dowisku cyfrowemu udalo sie jej znalezé partne-
ra akceptujacego jej fizyczno$é, z ktorym odbyla
akt cyberseksualny. Pozwolilo jej to z czasem, jak
sama twierdzila, przezwyciezy¢ lek przed realny-
mi zblizeniami seksualnymi i zaakceptowac swoje
cialo takim, jakie sie ono stalo w konsekwencji
przebytego wypadku.5”

Stanowisko powyzsze moze rodzi¢ rzecz
jasna wiele watpliwosci. Nalezy jednak pamietac,
ze nie zostal w nim stwierdzony zaden konieczny
zwiazek przyczynowo-skutkowy (gra o okreslonej
strukturze zawsze oddzialywaé bedzie na swoich
odbiorcow w taki wlasnie sposob), wskazano je-
dynie na pewne mozliwosci. To, czy zostang one
w poszczego6lnych przypadkach dostrzezone i pod-
jete, bedzie zalezalo od réznych czynnikoéw. Warta
podkreslenia jest tutaj jeszcze jedna okoliczno$é
— zaréwno eksperymenty z podmiotowoScig, jak
i wybory moralne w przypadku gier dokonuja sie
w kontek$cie zdenaturalizowanym. Nawet jezeli
wysylajac jednego ze swoich towarzyszy na misje
samobojcza poddaje refleksji sytuacje graniczna,
z jaka by¢ moze nigdy nie zetknalbym sie w zyciu,
wciaz przeciez pamietam, ze poruszam sie w gra-
nicach wyimaginowanego $wiata. Swiata, gdzie
dzialania nie maja konsekwencji niemozliwych
do cofniecia, gdyz zawsze pozostaje wczytanie
zapisu weze$niejszego stanu gry lub jej ponow-
ne rozpoczecie. Taka elastyczna temporalno$é
sprzyja eksperymentowaniu, zabawie z r6znymi
modalno$ciami dos§wiadczenia oferowanymi przez
srodowiska cyfrowe (zapis stanu gry wprowadza
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odwracalno$¢ dokonanych zdarzen),>® znosi nie-
mniej jeden z wyrdznikow tego, co realne — nieod-
wracalnoéc.?® W niewirtualnych kontekstach zycia
moge szczerze zatlowaé pewnych decyzji (np. tego,
ze nie dotrzymalem zlozonych obietnic), ale nie
jestem w stanie obiektywnie cofnaé tego, co sie
juz stalo. Moge zaczac¢ o tym inaczej mysle¢, nie
sprawi to jednak, ze osoba, ktéra urazitem lub za-
wiodlem, zapomni o moich przewinach. Poza tym
wybory takie, jak te z przywolanej gry Mass Ef-
fect, dokonywane sa zawsze w ramach relatywnie
waskiego wachlarza opcji wpisanego w program.
Tworzac swoja postaé, moge zdecydowac, ze be-
dzie ona miala tatuaz, ale nie moge juz dowolnie
wybrac jego wzoru (lub tez zaprojektowaé wlasne-
g0). Sklania to niektorych teoretykéw do uznania
otwartoSci gier cyfrowych za pozorna i iluzorycz-
na. Mozemy bowiem wybiera¢, ale ze $ciéle ogra-
niczonego repertuaru elementéw, a czasami kie-
runek naszych dzialan jest wrecz narzucany przez
wymogi rozgrywki (aby pokonaé danego przeciw-
nika, musze uzy¢ broni o okreslonej sile, chociaz
teoretycznie moge wciaz postugiwadé sie najstab-
szym orezem w ekwipunku). Pewne posuniecia
w ogole nie sg przewidziane przez program, zas
proby ich forsowania doprowadzaja nierzadko do
zatrzymania rozgrywki. Niemniej jednak doswiad-
czenia nabywane w toku przemierzania cyfrowych
uniwers6w moga przesgczac sie do sfery realno-
$ci poprzez pietno, jakie odciskaja na graczach.
W tym sensie, jak wskazuje Justyna Janik, per-
formatywna relacja pomiedzy obiektem cyfrowym
a jego uzytkownikiem ma charakter obustronny
— moje wybory dookres$laja $wiat gry, ale zwrotnie
moga oddzialywa¢ na mnie na wiele sposobow.5°
Gry cyfrowe mozna wiec uznaé za przypa-
dek graniczny estetyki ethosoficznej — z jednej
strony stanowig one gotowe produkty dostarcza-
ne na rynek, z drugiej za$ ich wewnetrzna struk-
tura (oraz pewne formy zastosowan, nierzadko
nieprzewidzianie przez tworcéw i producentow)
oferuje do§wiadczenie bardziej partycypacyjne,
zacierajace wyrazng granice miedzy autorem i od-
biorcg. Gracz nie tylko dookresla i domyka tekst
wlasna aktywnoscia, ale takze wprowadza do nie-
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go nowe elementy lub modyfikuje jego oryginalny
ksztalt. Nie mamy tutaj do czynienia z recepcja
gotowego dziela, ale z horyzontem otwartym na
dzialanie, wrecz domagajacym sie go. Dzialanie,
ktore nie dokonuje sie w jakim$ wyszczegdlnio-
nym miejscu, ale wtapia sie w tkanke codziennosci
(przynajmniej czeSciowo, gdyz na przyklad grajac
na przenos$nej konsoli w pociagu, jestem jedno-
cze$nie tu i tam, wewnatrz fizycznego $rodka ko-
munikacji i w wirtualnym $wiecie). Do§wiadczenie
gry zaréwno aktywizuje proces tworczy, jak i do-
starcza mu potrzebnych narzedzi, a wiec zakresla
wyrazne granice dla dziatan jednostki. Jednak
rowniez tworczo$¢ dokonujgca sie za posrednic-
twem innych mediéw ma swoje mniej lub bardziej
sztywne ramy, zar6wno materialne, jak i spolecz-
ne. Autor piszacy na zamowienie wydawnictwa
nie dziala przeciez zupelnie swobodnie i takze
funkcjonuje w obrebie narzuconych mu granic.
Powraca tutaj wezesniejsze pytanie o spoleczne
uwarunkowania proces6w twoérczych, ktérego
ethosofia nie rozwigzuje do konca.

Kino — Metraz Filmu a Alienacja

Procesu Twérczego

Film stanowi kolejny obszar, ktéry w Estetyce

po Estetyce nie zostal analitycznie uwzgledniony
— w przeciwienstwie do gier cyfrowych autor po-
Swieca mu kilka zdan, ale jedynie w celu zasygna-
lizowania, ze takze w obszarze tego medium wy-
stapily zjawiska wspolbiezne z do§wiadczeniami
awangardy drugiej potowy dwudziestego wieku.
Na kartach omawianej ksigzki pada m.in. nazwi-
sko francuskiego rezysera Jeana Roucha, bedace-
go istotng figura w nurcie cinéma vérité. Tworca
ten istotnie stanowi ciekawy przyklad z perspekty-
wy estetyki ethosoficznej, gdyz realizowane przez
niego obrazy wyraznie wykraczaly poza obreb
wasko rozumianej sztuki i ciazyly ku spotecznym
eksperymentom przeprowadzanym przy uzyciu
kamery. Na przyklad w pierwszych scenach filmu
Piramida Ludzka [La Pyramide Humaine, 1961]
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widzimy rezysera rozmawiajacego z dwoma gru-
pami nieprofesjonalnych aktoréw i thumaczacego
im zalozenia swojego projektu. Ma on ukazywac
relacje pomiedzy bialymi i czarnoskérymi stu-
dentami oraz wystepujace w ich ramach napiecia.
W tym celu mlodzi aktorzy maja zostaé¢ podziele-
ni na dwie kategorie — osoby majace uprzedzenia
rasowe i osoby ich pozbawione. Film na samym
wstepnie ujawnia wiec strukturyzujaca go dialek-
tyke fikcji i rzeczywisto$ci — ukazane na ekranie
wydarzenia zostaly wymys$lone i odegrane na zasa-
dzie improwizacji, jednak przez osoby, pomiedzy
ktorymi zaczely sie zawigzywac autentyczne wiezi.
Tu wla$nie ujawnia sie sens calego eksperymen-
tu — jego wlaSciwym celem nie bylo opowiedzenie
pewnej historii, ale wykreowanie sytuacji pozwa-
lajacych uczestniczacym w nim osobom na nowo
przyjrzec¢ sie napieciom na tle rasowym. Na konicu
filmu zostaje wyraZnie zaznaczone, ze to, co w nim
najwazniejsze, dokonalo sie dookola ekranu. Cho-
ciaz Piramida Ludzka, gdy trafila juz na ekrany,
istniala jako zamknieta calos¢, jej wlasciwe i naj-
istotniejsze efekty uobecnily sie w postawach lu-
dzi zaangazowanych w jej powstawanie (i w tym
sensie sam proces tworczy moze zostaé uznany
za istotniejszy niz jego finalny efekt). Ta dialek-
tyka prawdy i fikeji, otwarcie wyrazona takze
w zakonczeniu Kroniki Jednego Lata [Chronique
d’Un Ete, 1961], filmu zrealizowanego wspoélnie
przez Roucha i Edgara Morina, zostala uznana
przez Gillesa Deleuze’a za symptomatyczna dla
szerszych przemian, jakim kino zaczelo ulegaé
po drugiej wojnie S$wiatowej. Ukazane na ekranie
wydarzenia tracg swoja jednoznaczno$¢, a kamera
przestaje pretendowac do statusu ukrytego oka,
rejestrujacego zupelnie niezalezne od niej wyda-
rzenia (lub tez ukazujacego je z perspektywy kto-
rej$ z postaci). Staje sie ona aktywnym uczestni-
kiem, wrecz sprawca wydarzen, za$ prawda tego
typu filmowania nie lezy w bezstronnej rejestracji
lub narracji doprowadzonej do konkluzywnego fi-
natu (dowiadujemy sie, kto zabit lub czy kochan-
kowie ostatecznie wytrwali i utworzyli szczesliwy
zwiazek), ale wlasnie w stawaniu sie. Poprzez od-
grywanie rol aktorzy dowiaduja sie czego$ o sobie
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lub snuja narracje odrebne od dominujacych, od-
krywaja siebie i $wiat, co sprawia, iz ,,postac wciaz
przekracza granice pomiedzy realno$cia a fikcja.”
A teraz chcialbym juz przej$é¢ do kwestii
zaanonsowanej w tytule niniejszego podrozdzia-
hu. W optyce estetyki procesow tworczych samo
dzielo stanowi alienacje procesu tworczego. Jako
takie odznacza sie ono paradoksalna ontologia,
gdyz z jednej strony jest czyms$ jak najbardziej re-
alnie istniejacym, z drugiej zas$ fikcja, gdyz wyra-
sta z granic zewnetrznie narzucanych aktywnos$ci
tworcezej.*2 W przypadku komercyjnego kina ogra-
niczenia te wiaza sie rOwniez z czasem trwania
filmu. Wspolczes$nie przecietny film trafiajgcy na
ekrany kinowe ma metraz mieszczacy sie w gra-
nicach od pottorej do dwoch i pédt godziny. Jedna
z cze$ci marvelowskiego cyklu Avengers (Aven-
gers: Endgame, rez. Anthony Russo, Joe Russo,
2019) trwa ponad trzy godziny i jak na tego typu
produkcje i przyzwyczajenia przecietnego widza
moze zostaé uznana za bardzo dlugg. Wspomnia-
ny tu $redni wymiar metrazu podyktowany jest
niewatpliwie takze wzgledami ekonomicznymi,
gdyz im dany tytul jest krétszy, tym czeSciej moze
by¢ wyswietlany danego dnia na jednym ekranie,
co przekladaé sie bedzie na liczbe sprzedanych bi-
letow. W zwigzku z tym utrzymanie takiego status
quo bedzie lezalo w interesie producentow, wy-
dawcow, wlasceicieli kin (nie wszystkich, ale z pew-
noScia multipleksoéw). Patrzac z tej perspektywy,
zwiekszanie metrazu filmow stanowi jedna z form
artystycznego oporu wobec utowarowienia kina.
Przykladu takiego podej$cia dostarcza
tworczo$c filipinskiego rezysera Lva Diaza. Jed-
na z jej cech rozpoznawczych stal sie wlasnie
czas trwania przynoszonych przez nia filmow,
siegajacy czasami nawet ponad dziewie¢ godzin.
Poza rzadko spotykanym metrazem filmy Diaza,
wpisujgce sie w nurt slow cinema, charakteryzu-
ja sie rowniez wolnym tempem narracji, dtugimi
i statycznymi ujeciami, swoboda w podejéciu do
warstwy fabularnej. Filipinski rezyser jednak zde-
cydowanie podkresla, ze nie chce by¢ kojarzony
jako tworca diugich produkeji. Chociaz czynnik
ten stanowi w jego oczach istotny orez przeciw-
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ko podporzadkowaniu kina dyktatowi ekonomii,
nie jest on sam w sobie bezwzgledna wartoScia.
Diaz postrzega te sprawe bardzo w duchu estety-
ki ethosoficznej i twierdzi, ze praca nad filmem
powinna sie skonczy¢ wtedy, kiedy jego tworca
uzna, ze udato mu sie w pelni zrealizowac swoja
koncepcje. W idealnej sytuacji kres powinien wy-
plywac z samego procesu twdrczego, a nie z ze-
wnatrz. Osiagniecie takiego stanu czasami bedzie
wymaga¢ dziewieciogodzinnego metrazu, w innej
za$ sytuacji moze zobiektywizowac sie w obrazie
o wiele krotszym:

Nie ma krotkiego lub dlugiego kina. Czlo-
wieku, jest tylko pieprzone kino. Nie zno-
sze tego szufladkowania filmow na krotkie
i dlugie — nie, jest tylko kino. Czy w malar-
stwie do matlej ramy przyczepisz etykietke
»~maly obraz”? Tak nie jest! To obraz, to
sztuka.%s

W ujeciu Diaza kino moze funkcjonowaé
jako sztuka tylko wtedy, gdy tworzacy je ludzie
zostang wyemancypowani od naciskow ekono-
micznych. Nie jest to warunek wystarczajacy, ale
niewatpliwie konieczny. To wyzwolenie procesu
tworczego ma sprawié, ze znajdzie on oparcie
w samym sobie i swojej wlasnej dynamice. Nale-
zy jednak pamieta¢, ze dla Jasinskiego tworzenie
samo z siebie nigdy nie ma wlasciwego kresu. Ide-
alna sytuacja nie jest stworzenie dziela na tyle dlu-
giego lub duzego, aby moglo pomiescié wszystkie
intencje swojego autora, ale nieskonczonos$¢ pro-
cesu, wciaz powracajacego do siebie, korygujacego
swoje dotychczasowe osiggniecia, $cierajacego sie
raz po raz z oporem tworzywa:

Tak jak zaden prawdziwy artysta nie jest do
konca usatysfakcjonowany swoim dzielem,
tak tez nowy, oryginalny przedmiot bedacy
zmaterializowang postacia samo$wiadomo-
$ci procesu tworczego moze by¢ tylko przy-
blizonym wizerunkiem celu zamierzonego

wczesniej.%
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Diaz tworzy filmy skonczone — nawet jezeli
bardzo dlugie, to jednak ostatecznie trafiajace na
ekrany i mozliwe do obejrzenia w ramach poje-
dynczych seansow. Niektorzy autorzy stwierdzili-
by, Ze tego typu eksperymenty z metrazem czynia
dziela trudnymi w odbiorze, gdyz wyprowadzaja
je poza skale mezoskopowa, najlepiej dopasowa-
na do uwarunkowan ludzkiej percepcji.®> Niemniej
jednak tworczo$¢ Filipinczyka uzyskata juz mie-
dzynarodowa rozpoznawalno$¢ i jest wyraznie
obecna w programach festiwali filmowych. Kolej-
ne dziela jego autorstwa regularnie pokazywane sg
podczas festiwalu Era Nowe Horyzonty we Wro-
clawiu, za$ obraz Kobieta, Ktora Odeszla [Aang
Babaeng Humayo, 2016] uhonorowany zostal
w 2016 roku Zlotym Lwem na festiwalu w Wene-
¢ji, Kotysanka do Bolesnej Tajemnicy [Hele Sa
Hiwagang Hapis, 2016] walczyla z kolei o Ztotego
Niedzwiedzia na Berlinale 2016.

W tym momencie powraca watek juz
wezeéniej sygnalizowany — chodzi o presje, jaka
na proces tworczy wywiera dynamika pola arty-
stycznego. Aby moc by¢ uznanym i utytutowanym
filmowcem, trzeba kreci¢ filmy, gdyz to one, a nie
Smiale koncepty, zbieraja pochwaly i nagrody. Re-
zyser, ktory niczego nie realizuje, a jedynie rozpra-
wia o swoich pomystach, moze zostaé dostrzezony
przez Swiat kina, ale tylko jako oryginal, prowo-
kator lub tez ktos, kto zastluguje raczej na miano
artysty konceptualnego niz filmowca. Podobnie
kto$, kto nie jest w stanie finalizowa¢ podejmo-
wanych projektow tworczych. Mozna rzecz jasna
utrzymywadé, ze wspomniane tu festiwale stawiaja
na promowanie tworcow nonkonformistycznych,
tworzacych kino artystyczne i Ze nie s3 nastawione
na maksymalizacje zyskow ze sprzedazy biletow.
Nagradzane na nich filmy wyrastajg — lub przynaj-
mniej maja wyrastaé — ze swobodnej tworczosci,
nie za$ z decyzji biznesowych. Taka wizja wydaje
sie jednak w duzym stopniu naiwna i oparta jest
na waskim rozumieniu pojecia ekonomii. Polski
badacz Marcin Adamczak, odwolujac sie do my-
§li Pierre’a Bourdieu, postrzega festiwale filmowe
jako forme ekonomii kina alternatywna do mo-
delu amerykanskiego, opartego na wielkich wy-
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twoérniach filmowych. W tym ujeciu wspominane
tu imprezy stanowia banki réznych form kapitatu
— ekonomicznego, kulturowego, symbolicznego
— ktorego pozyskanie jest dla tworcow filmowych
niezbedne do ich artystycznego funkcjonowania.
Sprawia to, ze festiwale sg w stanie narzucaé okre-
§lone modele kina:

Przede wszystkim jednak na glebszym
poziomie festiwale filmowe kreuja twor-
cO6w i promujg okresSlone estetyki filmowe,
a wiec w istocie w pewien sposob ,,produ-
kuja” filmowcow i ,,produkuja” filmy.%¢

Takie socjologiczne spojrzenie, wydoby-
wajace na $wiatlo dzienne mechanizmy pola ar-
tystycznego, pozwala sie odnie$¢ do deklaracji
wielu tworcow z doza zdrowego dystansu. Oczy-
wiScie nie chodzi tutaj o kwestionowanie warto$ci
artystycznej ich dziet czy nawet szczero$ci ich de-
Kklaracji, ale o wziecie pod uwage uwarunkowan,
jakim podlegaja — nierzadko nie§wiadomie — we
wlasnym $rodowisku. Pozwala to stwierdzié, ze
nie tylko interesy handlowe wielkich wytworni
stanowig czynnik prowadzacy do alienacji pro-
cesu tworczego. Takze inne formy ekonomii, na
jakiej opieraja sie na przyktad europejskie festi-
wale filmowe, dostarczaja tego typu impulséow.
Aby bowiem uzyskaé prestizowa nagrode na kto-
ryms$ z nich (kapital symboliczny) i dzieki temu
zwiekszac swoje szanse na pozyskanie §rodkow
finansowych niezbednych do realizacji kolejnych
projektow, nalezy kreci¢ filmy, a wiec dostarczac
dziel mozliwych do wy$wietlania na ekranie. Po
raz kolejny powraca tutaj pytanie, czy autentyczne
wyzwolenie procesu tworczego zaktada zniesienie
pol artystycznych, spolecznych $wiatow sztuki?
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Przypisy

! Watek niecigglosci oraz zerwan w procesie rozwoju wiedzy byt elementem silnie obecnym w ramach mysli francuskiej w latach
sze$cdziesiatych ubieglego wieku. Wystarczy wspomnie¢ projekt archeologii wiedzy realizowany przez Michela Foucaulta, zob.
Michel Foucault, Archeologia Wiedzy (Warszawa: PIW, 1977) ), Jacquesa Lacana, zdecydowanie konstatujacego radykalna
nowos¢ freudowskiego rozumienia nieSwiadomosci, ktére w efekeie nie da sie przelozy¢ na to, jak kategoria ta funkcjonowata
dotychczas, zob. Jacques Lacan, My Teaching (London, New York: Verso, 2024), czy wlasnie periodyzacje mysli Marksa
zaproponowana przez Althussera wraz z centralna rola, jaka zajmowalo w niej pojecie ciecia epistemologicznego, zob.

Louis Althusser, W Imie Marksa (Warszawa: Wydawnictwo Krytyki Politycznej, 2009); Louis Althusser, W Odpowiedzi
Johnowi Lewisowi (Warszawa: Studencka Oficyna Wydawnicza ZSP, 1989). Zestawienie ze soba dwoch pozycji ostatniego

z przywolanych autoréw pozwala $ledzi¢ ciagle reewaluacje, jakim poddawatl on swoje ujecie rozwoju intelektualnego Marksa.

2 Bogustaw Jasinski, Estetyka po Estetyce. Prolegomena do Ontologii Procesu Tworczego (Warszawa: Ethos, 2008), 63—64.

3 Jasinski, Estetyka po Estetyce, 137. ,Sztuka wiec jest — tylko »jest,« tak jak jest maszyna, dom, st6}, sto kilo kartofli. Mozna
juz ja kupowac i sprzedawaé, zamykaé w galeriach, teatrach i muzeach, miejscach specjalnie do tego wyznaczonych, podobnie
zreszta jak kupuje sie i sprzedaje takze w miejscach specjalnie do tego wyznaczonych.” (Jasinski, Estetyka po Estetyce),

138. W cytacie tym urynkowienie sztuki, przypisujace jej wytworom okreslone ceny, stanowi potezna site abstrakeji, na co
wskazywal juz wezesniej Karol Marks. Mozliwo$¢ kupowania sztuki nierzadko bowiem idzie w parze z brakiem autentycznego,
zaangazowanego kontaktu z nig. Dziela po prostu sie nabywa, gdyz sa one w stanie spelnia¢ pewne istotne funkcje spoteczne.
Podobnie jak drogie samochody lub zegarki, obrazy i rzezby istnieja jako symbole statusu spolecznego ich posiadaczy. Wowczas
nie liczg sie one same, ale ich warto$¢ rynkowa.

4 Jasinski, Estetyka po Estetyce, 113.

5 Bogustaw Jasinski, Tezy o Ethosofii. Theses on Ethosophy (Olsztyn—Warszawa: Ethos, 1992), 12.

¢ Bogustaw Jasiniski, Po Drugiej Stronie Zycia. Notatki i Szkice z Zakresu Teologii Wiezienia (Warszawa: Ethos, 2017), 14—15.
7Ibidem, 258.

8 Jasinski, Tezy o Ethosofii, 93.

9 Martin Heidegger, Bycie i Czas (Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN, 2007), 275.

10 Martin Heidegger, Podstawowe Problemy Fenomenologii (Warszawa: Wydawnictwo Aletheia, 2009), 69.

1 Heidegger, Bycie i Czas, 68.

12 Mowiac o kapitalach, nie mam tutaj na mysli ich Scisle ekonomicznego rozumienia. Chodzi mi o taka konceptualizacje
wzmiankowanego pojecia, jaka wylania sie z mysli Pierre’a Bourdieu. Dla francuskiego mysliciela ekonomiczna forma
kapitatu jest tylko jedna z jego postaci, za$ jej wartoS¢ nie jest absolutna, ale pozostaje warunkowana charakterem danego
pola spotecznego. Wiasnie $wiat sztuki, rozumiany jako wzglednie autonomiczne uniwersum, dostarcza przykltadu ekonomii
odwroconej, gdzie brak natychmiastowego powodzenia finansowego jest w stanie ugruntowywaé wysoka pozycje jednostki.
Artysta, ktory nie otrzymuje poklasku masowej publicznosci, jest w stanie zyska¢ szacunek i uznanie wérod innych tworcow
niekomercyjnych, a wiec akumulowa¢ kapital symboliczny (prestiz, ktory po jakims$ czasie moze droga okrezna przelozy¢ sie
na pieniadze): ,W $wiecie artystycznym jako $wiecie ekonomicznym na wspak najbardziej antyekonomiczne »szalenstwa«
sa w pewnym ujeciu »rozsadne,« poniewaz bezinteresownos¢ jest w nich uznawana i nagradzana.” Pierre Bourdieu, Rozum
Praktyczny. O Teortii Dziatania, tham. Joanna Stryjczyk (Krakow: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, 2009), 151.

13 Jasinski, Estetyka po Estetyce, 81—82.
4 Immanuel Kant, Krytyka Wiadzy Sqdzenia (Warszawa: Pafistwowe Wydawnictwo Naukowe, 1986), 24.

15 Karol Marks, ,,Uwagi Dotyczace Nowej Pruskiej Instrukeji o Cenzurze,” ttum. Edda Werfel, w Karol Marks i Fryderyk Engels,
Dziela, t. 1 (Warszawa: Ksigzka i Wiedza, 1976), 8.

1 Jasinski, Estetyka po Estetyce, 95.

7 Ibidem, 71.

18 Jasinski, Po Drugiej Stronie Zycia, 230.
v Jasinski, Estetyka po Estetyce, 230.

20 Walter Benjamin, ,,Dzieto Sztuki w Epoce Mozliwosci Jego Technicznej Reprodukeji,” thum. Krystyna Krzemien w Estetyka
1 Film, red. Alicja Helman (Warszawa: Wydawnictwo Artystyczne i Filmowe, 1972), 164—165.

2 Walter Bernjamin, ,,Tworca jako Wytworca,” w Walter Benjamin, Twoérca jako Wytworca. Eseje i Rozprawy, ttum. Robert
Reszke (Warszawa: Wydawnictwo KR, 2011), 11-12.

22 Jasinski, Estetyka po Estetyce, 22.

23 Herbert Marcuse, ,,Esej o Wyzwoleniu,” tham. Marek Palczewski i Stanistaw Konopacki, w Marksizm XX Wieku. Antologia
Tekstow, cz. 111, red. Janusz Dobieszewski i Marek J. Siemek (Warszawa: Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego, 1990),
182-183.

24 Herbert Marcuse, The Aesthetic Dimension. Toward a Critique of Marxist Aesthetics, ttum. Herbert Marcuse i Erica
Sherover (Boston: Beacon Press, 1978), 19.
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25 [bidem, 8.
26 Thidem, 62.

27 Warto rowniez pamietac, ze takze sam Benjamin, pomimo akcentowania istotno$ci znoszenia barier miedzy tworcami

a odbiorcami, widzial pewien emancypacyjny potencjal w utworach powstajacych w ramach kinematografii profesjonalne;j.
Nawet jezeli animacje Disneya, tworzone w warunkach kapitalistycznego przemystu kulturalnego, nastawione byly na
wytwarzanie zysku (film-towar dostepny w obiegu rynkowym), to mimo tego ukazywaly rzeczywistos¢ znieksztalcona, niby ze
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(Warszawa: Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, 1991), 84—86.

33 Jasinski, Tezy o Ethosofii, 91.
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Elzbieta tUBOWICZ

KRYTYKA SZTUKI JERZEGO LUDWINSKIEGO
A ESTETYKA PROC,ESC')W TWORCZYCH
BOGUSEAWA JASINSKIEGO

Jerzy Ludwinski swdj kanoniczny artykul z 1970
roku Sztuka w Epoce Postartystycznej zakon-
czyt akapitem: ,By¢ moze jednak, ze juz dzisiaj
nie zajmujemy sie sztuka. Po prostu dlatego, ze
przegapiliémy moment, kiedy przeksztalcita sie
ona w zupelnie co$ innego, czego nie potrafimy
nazwad. Jest jednak rzeczg pewna, ze to, czym
zajmujemy sie dzisiaj, posiada wieksze mozliwo-
Sci.” Z kolei w swojej ksiazce Estetyka po Estety-
ce. Prolegomena do Ontologii Procesu Tworczego
Bogustaw Jasinski przeprowadzil probe sformu-
lowania zrebow estetyki zjawiska powstalego na
gruncie sztuki, ktore 38 lat wezeéniej zdiagnozo-
wal Ludwinski i z ktorym estetyka do tej pory nie
potrafi sobie poradzié, nie znajdujac wlasciwych
dla jego opisu kryteriow i pojeé. Tytul oczywiscie
nawiazuje do stynnego artykulu Josepha Kosutha
Art after Philosophy z 1969 roku, sugerujac nie
tylko analogiczna, ale bardziej nawet radykalna
w swoim charakterze sytuacje w zakresie estetyki.

Problem jest powazny, od ponad polwiecza
bowiem w instytucjach sztuki, jakimi sa galerie
i muzea, prowadzone sg dzialania, ktére wedlug
zasad tradycyjnej estetyki sztuka juz nie sg — to
znaczy: nie dajg sie opisa¢ wedlug tradycyjnych
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kryteriow estetyki, czyli teorii sztuk wizualnych.
Mozliwe sa dwa rozwiazania tej sytuacji. Pierwsze
to przyznanie, ze dzialania te rzeczywiScie nale-
za do zupekie juz innej, nowej dziedziny i wobec
tego wymagaja wypracowania catkiem nowej teo-
rii, a ich miejsce w instytucjach przeznaczonych
dla sztuk plastycznych jest nieuprawnione. Dru-
gie, mniej radykalne, polegaloby na rozszerzeniu
tradycyjnego pojecia sztuki (sztuki w rozumieniu
sztuk wizualnych, nie wszelkich tzw. sztuk piek-
nych), a co za tym idzie — takze na rozszerzeniu
zasad, na ktorych oparta jest estetyka jako teoria
sztuki. Jasinski przedstawil trzecie jeszcze roz-
wiazanie, posrednie: propozycje zbudowania no-
wego paradygmatu sztuki i estetyki wokot pojecia
procesu tworczego — co w ten nowy paradygmat
wlaczaloby, wedlug jego przekonania, cze$ciowo
estetyke tradycyjna.

Ksigzka pisana jest z pozycji estetyka-filo-
zofa, nie teoretyka sztuki, stad, patrzac z tej dru-
giej wlaénie strony, odczuwam przy jej lekturze
brak analizy konkretnych dziatan artystycznych
jako oparcia dla teoretycznych uogoélnien. Mimo
to zawarte w niej tezy sg bardzo ciekawe, stano-
wiac niezwykle inspirujgcy punkt wyjécia do roz-
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wazan nad podstawowymi problemami estetycz-
nymi wspdlczesnej sztuki — zaréwno wasko (jako
sztuki wizualne), jak i szeroko pojetej. Co jeszcze
zupelnie wyjatkowe i nie do przecenienia — ksigz-
ka oparta jest w przewazajacej mierze na myslach
wlasnych, nie cudzych, o czym $wiadczy umiar-
kowana liczba odwotan do literatury widoczna
w przypisach.

Nieprzystawalno$¢ pojeé tradycyjnej es-
tetyki do nowych dziatan artystycznych wynika
stad, ze dzialania te na gruncie sztuk wizualnych
programowo unikaja tworzenia dziela sztuki jako
materialnego przedmiotu — a tymczasem tak ro-
zumiane ‘dzielo sztuki’ to kluczowa kategoria do-
tychczasowej teorii tej dziedziny. W miejsce dzie-
la-obiektu takie rodzaje dzialan jak happening
czy performance proponuja akcje procesualne.
Wilagnie na tym aspekcie przemian w sztukach
wizualnych skupia sie w Estetyce po Estetyce Ja-
sinski. Bedac jednak nie tylko filozofem, ale takze
czynnym rezyserem teatralnym i performerem,
swoje rozwazania o sztuce procesualnej tylko po-
lowicznie wpisuje w filozoficzny dyskurs; w dru-
giej czeSci — co szczegoblnie widoczne jest pod ko-
niec ksiazki — staja sie one po trosze osobistym
manifestem artysty.

Piszac o sztuce tradycyjnej, opartej na two-
rzeniu dziela-sztuki-obiektu, okresla ja jako ‘sztuke
przedmiotowq’ i odwolujac sie do marksistowskich
kategorii opisu rzeczywisto$ci, twierdzi, ze ,Dzieta
sztuki przedmiotowej ukrywajac soba proces twor-
czy, ukrywaja takze za swoja faktycznoéciag samego
tworce. Rozerwany tu zostaje zwiazek pomiedzy ar-
tysta a odbiorca, ktory jest zmistyfikowany w urojo-
nym bycie, jakim jest przedmiot sztuki i kt6ry staje
miedzy nimi tak, jak w skali calego spoleczenstwa
wszelka komunikacja miedzy ludZzmi odwzorowa-
na zostaje na zjawisku fetyszyzmu towarowego”
(s. 205).2 Dalej wymienia tez w tym kontekscie
alienacje i reifikacje jako rezultaty skoncentrowa-
nia sie sztuki i estetyki na przedmiotowym dziele
sztuki. Ten marksistowski aparat pojeciowy dobrze
przystaje do idei wprowadzonych do sztuk wizual-
nych w latach sze$¢dziesiatych dwudziestego wieku
przez konceptualistow, programowo nawigzujacych
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do tych samych marksistowskich pojec¢ i wartosci,
a kontynuowanych wspolczesénie przez wielu arty-
stow uprawiajacych happening, performance czy
instalacje. Jasinski sztuce opartej na dziele sztuki
jako przedmiocie przypisuje wiec wyraznie pejo-
ratywne cechy, odkrywajac jej niszczacy wplyw
na odbiorce: ,Nikt jednak do tej pory nie podjat
problemu, jak taki sposéb funkcjonowania sztuki
deformuje osobowo$¢ czlowieka skazujac go na
bierny odbiér” (s. 203).

Filozof badajacy przemiany estetyki prze-
mienia sie w tym miejscu w artyste manifestuja-
cego, ze nowy rodzaj sztuki — ktora wedlug tra-
dycyjnych kryteriéw nie jest juz sztuka — to nie
tylko twoérezoé¢ o wiekszych mozliwos$ciach, jak
stwierdza Ludwinski, ale wrecz ‘lepsza tworczosc,
znacznie korzystniej shuzaca rozwojowi osobowosci
zar6wno autora, jak i odbiorcy. ,,Dzialania te bo-
wiem nie ozdabiaja i nie upiekszajg $wiata, a nawet
nie poznaja go tak, jak poznaje Swiat sztuka przed-
miotowa (...), lecz sa sposobem bycia — poszerza-
jac formule istnienia i intensyfikujac je w swych
praktykach” (s. 204). Totez w pewnym momencie
dyskursu ksigzki okazuje sie, ze tradycyjna estetyka
powinna by¢ nie poszerzona o nowe wartosci i po-
jecia, ale zastapiona przez nowa estetyke: ,Wydaje
sie, iz taka wlasnie kategorig, ktora przy nadaniu jej
(...) odpowiedniego sensu moze na zasadzie konia
trojanskiego rozsadzi¢ gmach tradycyjnej estetyki,
ocalajac jednoczeénie to, co najcenniejsze, [jest —
EL] pojecie tworczosci” (s. 63—64).

Autor wnikliwie analizuje proces tworczy,
odkrywajac w nim wiele interesujacych wlasciwo-
$ci, a skupiajac sie przede wszystkim na stwierdze-
niu, zZe estetyka (teoria) procesu tworczego jest toz-
sama z jego praktyka — to znaczy, ze ,,nie ma teorii
owej estetyki bez jej konkretnego wyrazu, jakim
jest konkretne dzialanie tworcze” (s. 182). Jesli do-
brze rozumiem sens tego zdania, to wynika z niego,
iz kazde dzielo sztuki o charakterze procesualnym
wymaga swojej wlasnej, osobnej teorii, poniewaz
oparte jest na indywidualnym jezyku artystycznym.
Jest to stluszna konstatacja, odnoszaca sie do sztuki
wspdlezesnej w ogole — sztuki rozumianej szeroko,
jako obejmujgcej wiele dziedzin, od literatury i te-
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atru poprzez sztuki wizualne po muzyke. Odkad
nowoczesno$¢ odrzucila wszelkie tradycyjne kano-
ny, przyznajac twércom wolnosé w wyborze form,
jedynym wyjsciem stalo sie zbudowanie przez ar-
tyste wlasnego systemu estetycznego, na ktorym
moze oprzec¢ swoje dziela sztuki.

Wlasnie: dziela sztuki, sadze bowiem, ze
nie mozna moéwié o sztuce ani o estetyce bez uzycia
tej kategorii. I zadnej nowej estetyki bez niej zbu-
dowac sie nie da — musialaby to by¢ teoria czego$
innego niz sztuka i nazywa¢ sie inaczej. Dzielo sztu-
ki moze z biegiem czasu zmienia¢ swoje wlasciwo-
Sci — traci¢ pewne cechy, a nabywac inne; moze tez
przekraczaé dotychczasowe granice wyznaczone
przez kanony dziedziny, do ktorej nalezy, wchodzac
na teren dziedzin sasiednich. To wlasnie przypa-
dek performance wyrastajacego ze sztuk wizual-
nych, w ktorym dziela zaczely nabiera¢ charakteru
czasowego — dziac sie w procesie. W historii sztuki
eliminowanie elementu temporalnego datuje sie
przeciez od podzialu sztuk na przestrzenne i czaso-
we, dokonanego w osiemnastym wieku przez Les-
singa, a przyjete zostalo jako oczywista zasada wraz
z rozpowszechnieniem sie modernistycznych idei
autonomii poszczegoblnych dziedzin sztuki — totez
powrdét czasowoscei do sztuk wizualnych nawigzuje
po prostu do starszej tradycji.

Wbrew Jasinskiemu, ktéry twierdzi, ze
w dzialaniach procesualnych wychodzacych ze
sztuk wizualnych w triadzie tworca — dzielo sztu-
ki — odbiorca znika czlon $rodkowy, uwazam, ze
nadal on istnieje, tylko w nowej juz postaci. Rze-
czywiscie traci charakter dziela-trwalego-obiektu,
staje sie natomiast dzielem-w-procesie. Zamiast
gotowego obrazu dwuwymiarowego publicznosé
moze obserwowac obraz przestrzenny w trakcie
stawania sie. Mimo ze integralna czeScig dzieta
jest proces jego tworzenia, to jednak final tego
procesu zamyka calo$¢ i sprawia, ze w pewnym
stopniu zostaje ono ‘uprzedmiotowione,’ od tego
momentu bowiem nie ulega juz dalszym zmianom
(o ile autor nie zatozyl na przyktad celowego po-
zostawienia go, by ulegalo destrukcji w czasie).
Zreszta w innym miejscu ksiazki Jasinski potwier-
dza to stanowisko, piszac: ,,I chociaz dziela sztuki
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nie wida¢ [w dzialaniach w procesie], to jednak
jego obecno$c jest zwielokrotniona i catkowicie
urzeczywistniona — wlaénie dzieki nieobecnos$ci
przedmiotu artystycznego” (s. 209). Na nastepne;j
stronie jednak — a szkoda! — zaraz wycofuje sie
z tej konstatacji takim zdaniem: ,Do tego celu nie
jest bynajmniej potrzebne dzielo sztuki, albowiem
jego przedmiotowy charakter, ktéry
czyni go wlasnie dzielem sztuki [pod-
kr. EL], zakrywa co$, czemu ono de facto winno
shuzy¢, tj. samg rzeczywistosé (...).”

Jesli przyjmie sie inny punkt widzenia
niz marksistowski, to moze sie okazac, iz efeme-
ryczne dziela sztuki (w tym takze te o charakte-
rze z zasady temporalnym, jak happening czy
performance) wcale nie tak bardzo réznia sie od
dziel-obiektow. Uprzedmiotowienie w odniesie-
niu do dziela sztuki ma bowiem w duzym stopniu
charakter pozorny, co odkryl i precyzyjnie opisal
Roman Ingarden, odrézniajac przedmiot estetycz-
ny od jego materialnego fundamentu. Lapidarnie
wyrazil sens tego odkrycia Wladystaw Strézew-
ski: ,(...) fizyczne podloze dziela nalezy do Swiata
realnego, materialnego, samo dzielo natomiast
jest tworem intencjonalnym.”3 Przy takim ujeciu
dzieta sztuki nie ma wielkiej r6znicy miedzy dzie-
lem-obiektem a dzietem-w-procesie, skoro kazde
z nich i tak musi opierac sie na jakiejs podstawie
materialnej, o ile nie jest czystg mysla (co jest
oczywiécie niemozliwe) i kazde z nich w swojej
istocie ma charakter intencjonalny. Jeéli utwory
tradycyjnej literatury (jako stowo méwione) i cal-
kiem tradycyjne dziela muzyczne obywaja sie bez
dzieta-obiektu, a maja jak najbardziej status dziet
sztuki, to moze i sztuki wizualne moglyby obywa¢
sie bez tej trwatej przedmiotowej realizacji, pozo-
stajac wcigz sztuka w przyjetym dotychczas rozu-
mieniu? W taki sposob przeciez istnieje cyfrowa
fotografia, ktéra moze by¢ takze dzielem sztuki,
bedac zapisana w postaci informacji na elektro-
nicznej matrycy. Opisanie za$ dziel realizujacych
sie w procesie wymagaloby jedynie (i az!) rozsze-
rzenia aparatu pojeciowego i terminologicznego
estetyki o wartoSci temporalne.
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Jedli skupic¢ uwage na zjawisku performan-
ce — o ktorym wprost Jasinski pisze dopiero pod
koniec ksiazki, ale temat ktérego zawarty jest im-
plicite w calym jej tekécie — to przy probie analizy
estetycznej zasadnicze staje sie pytanie, kiedy kon-
kretne dzialanie performerskie zachowuje wciaz
laczno$c z dziedzing plastyki (sztuk wizualnych)
jako swoim zrodlem, a kiedy bywa dzialaniem pa-
rateatralnym, ktére mozna okreéli¢ jako unikatowy
(niepowtarzalny) autorski monodram bez tekstu,
oparty na scenografii (czasem programowym jej
braku) i rekwizytach? I w jednym, i w drugim przy-
padku bedzie dzielem szeroko pojetej sztuki — o ile
trzyma sie spojnych regut formalnych.

Sadze, ze to nie eliminowanie dzieta sztuki,
ale przeciwnie — sprecyzowanie (choéby w przy-
blizeniu) jego kryteriow w nowej sytuacji sztuki
jest zadaniem najwazniejszym. Brak ich w sztuce
wspolczesnej sprawia, ze mozliwe staje sie zero-
wanie show-biznesu na sztuce, jak w przypadku
dziela Damiena Hirsta — inkrustowanej diamen-
tami czaszki wprowadzonej na rynek sztuki za
gigantyczne pienigdze. Dzielo sztuki tu zniknelo,
ale przedmiotowy charakter tego wytworu zostal
spotegowany. I odwrotnie, znikniecie dziela-
-obiektu, na przyklad w performansie, nie ozna-
cza jeszcze, ze zniknelo dzielo sztuki. Trzeba by-
loby dopiero zbadac¢ konkretne realizacje wedtug
kryteriow opisu dziela sztuki — co utrudnione jest
wobec utrzymujgcego sie wcigz braku odpowied-
niego aparatu badawczego w estetyce rozszerzo-
nej o wartoéci temporalne.

Bardzo ciekawym przykladem na mozli-
wos¢ istnienia dziela sztuki wizualnej, ktore moze
by¢ tradycyjnym dzielem-obiektem i mieé zara-
zem charakter temporalny, sg rysunki Wactawa
Szpakowskiego. Oparte na regutach linearnego
ornamentu, sa dzielami-przedmiotami, ale jed-
nocze$nie wykraczaja poza ten status, albowiem
wladciwy ich sens zrozumialy jest dopiero po
przesledzeniu biegu nieprzerwanej linii, ktora
kazdy z nich tworzy. Okre§li¢ je nalezy jako dzieta
wizualne rozwijajace sie w procesie czasowym —
gdyz moga by¢ takze odczytywane jak graficzne
partytury muzyczne (i faktycznie takie utwory na
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ich podstawie powstaly). Ponadto stanowia takze
modele réznych rodzajow symetrii (ktérych w ma-
tematyce istnieje tylko siedem). Jako ornamenty
przekraczaja wiec granice miedzy sztuka uzytkowa
(designem) a sztuka czystg, ale takze przekracza-
ja przestrzenne sztuki wizualne w strone czasowej
muzyki oraz sztuke w kierunku nauki. Stanowia
jednak dziela sztuki na pograniczu tych r6znych
dziedzin, bedgc Scistymi ukladami wzajemnych re-
lacji form o klasycznym (consonantia et claritas)
intelektualnym pieknie i glebi znaczen.4

W tym miejscu powracamy do kluczowego
w ksiazce Boguslawa Jasinskiego pojecia procesu
tworczego. Sledzenie biegu linii w rysunkach Szpa-
kowskiego jest dla odbiorcy odtwarzaniem konco-
wego etapu procesu tworczego, ktory byt udzia-
tem autora. Tworczo$é ta odbywa sie jednoczesnie
w dwoch dziedzinach sztuki i w dziedzinie mate-
matyki. Ten przypadek wskazuje wyraznie, ze kate-
goria procesu tworczego nie moze by¢ kluczowym
pojeciem, wokot ktorego datoby sie zbudowaé dla
sztuk wizualnych ‘estetyke po estetyce’, wiaze sie
ona bowiem nie tylko ze sztuka (i to zaréwno w jej
waskim, jak i szerokim znaczeniu); dotyczy takze
nauki, pracy inzynierskiej, spotecznej, psycholo-
gicznej, dydaktycznej, a takze takich dziedzin jak
strategia wojenna czy polityczna. Wiaze sie z roz-
nymi rodzajami kulturowej dzialalnoéci czlowieka
— takimi, w ktorych wymagane jest budowanie na
fundamencie wlasnych odkry¢ skomplikowanych
konstruktow intelektualnych, opartych na wielo-
rakich wzajemnych relacjach ich wewnetrznych
elementéw. Z estetyka laczy te inne rodzaje twor-
czo$ci wlasnie to skomplikowanie wewnetrznych
relacji, odrdznia je jednak od estetyki niekonieczne
dazenie do piekna (szeroko pojetego). Estetyke od
teorii innych rodzajow tworczos$ci musi bowiem
wyro6zniac to, ze jest ona teorig wartosci estetycz-
nych wlaénie, czyli piekna, jego zaprzeczenia —
brzydoty oraz innych wartosSci pokrewnych.

Narzucajacy sie wniosek z tych rozwazan
przy lekturze ksigzki jest taki, ze jesli trzymacé sie
tradycyjnych kryteriow dziela sztuki oraz estety-
ki, to z zasady zbudowanie teorii dla wyrostych ze
sztuk wizualnych nowych form wlaczajacych ele-
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ment procesualny jest mozliwe i nie ma potrzeby
tworzenia nowego paradygmatu estetyki. Wystar-
czyloby (co, jak sie okazuje, nie jest proste) roz-
szerzy¢ zespol pojeé konstytuujacych dzielo sztuki
w zakresie sztuk wizualnych o wartoéci tempo-
ralne — biorac takze pod uwage, ze cze$¢ z tych
procesualnych dzialan mozna bedzie przypisaé
jednak do dzialan parateatralnych.

Jesli przyjmie sie takie stanowisko, to
ksigzka Jasinskiego — poszukujaca ‘trzeciej drogi’
pomiedzy rozszerzeniem tradycyjnej estetyki a wy-
laczeniem tych nowych zjawisk poza obreb sztuki
i poza zainteresowanie estetyki — spelni w estetyce
role pionierskiego i tworczego doswiadczenia. Ta
odwazna proba zbudowania alternatywnej estety-
ki dla dzialan performatywnych, z wszechstronng
analizg proceséw tworcezych, tworzy punkt wyjscia
iwarunki dla przemyslenia fundamentalnych kate-
gorii estetyki i neoawangardowej sztuki.

Skupienie sie przez autora na procesie
tworczym jako kluczowej kategorii otwiera jednak
rzeczywiScie nowe mozliwosci dla teoretycznego
uchwycenia pewnego szczego6lnie radykalnego ob-
szaru dzialan procesualnych: tego, ktéry w istocie
wykracza poza obszar sztuki i nie da sie go w za-
den sposob opisaé poprzez zastosowanie katego-
rii dziela sztuki. Chodzi o realizacje programowo
przekraczajace granice juz nie tylko miedzy dzie-
dzinami sztuki, ale miedzy szeroko pojeta sztuka
a potocznym zyciem. Sa to dzialania wychodzace
poza galerie sztuki, ‘uliczne,” ktore oparte sa na
inwencji tworczej skierowanej ku eksperymentom
o charakterze socjologicznym czy psychologicz-
nym, a moze nawet — i to jest raczej przypadek
wlasnej praktyki performatywnej Jasinskiego —
filozoficznej. W tych okoliczno$ciach kategoria
‘procesu tworczego’, jako odnoszaca sie do wszel-
kich dziedzin tworczej dzialalno$ci czlowieka, jak
najbardziej moze sta¢ sie kluczowym elementem
dla zbudowania teorii.

Jasinski tak opisuje sens tych dziatan:
LArtysta nie chcac juz byé artysta i wspoétuczest-
niczac w procesie tworczym wraz z odbiorcami
jego sztuki, ktora nie chce juz by¢ sztuka, od-
rzuca w gruncie rzeczy wszystkie zewnetrzne
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»podporki,« ktore moglyby w dodatkowy sposob
usprawiedliwi¢ jego istnienie. Nie usiluje wiec
niczym sie zaslaniaé i skrywaé swojej obecnoéci
za tarcza dziela sztuki, albowiem rzecz cala nie
idzie tu o sztuke, ale wladnie o bycie. Tak oto
generalnie zmienia sie status artysty, ktory prze-
staje by¢ wszechmocnym demiurgiem, a staje sie
raczej czulym medium wzmacniajagcym impulsy
plynace ze $wiata” (s. 197).

Opisana tu jest paradoksalna sytuacja,
w ktorej artysta nie jest juz artysta, sztuka nie jest
sztuka, a odbiorca nie jest widzem, tylko wspo6l-
uczestnikiem. Nie ma wiec uzasadnienia stosowa-
nie do tego rodzaju dzialan kryteridow estetycznych,
wymagajacych przeprowadzenia analizy formalnej
dziela sztuki — ktérego programowo tutaj nie ma.
Aby zachowat tu zwiazek z estetyka wbrew faktom,
nalezaloby zmienié wszystkie definicje: artysty,
sztuki i estetyki, stosujac te terminy do czego$ juz
zupelnie innego. Moze wiec raczej warto przyznac,
ze w przypadku autorskich tworczych dziatah wpi-
sujacych sie w potoczne zycie powstala nowa dzie-
dzina procesualnych interwencji w tkanke spolecz-
ng, ktora nie jest sztuka, ale czyms$ juz zupekie
innym (jak diagnozowal Ludwinski), a ktéra mozna
probowac opisywac, jak zrobil to Jasinski, poprzez
teorie dzialan tworczych — rzeczywiscie juz poza
estetyka. Przy tego rodzaju dzialaniach dokonane
przez niego analizy procesow tworczych bylyby
obiecujacym punktem wyjscia.

Listopad 2019
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ESTETYKA SZTUKI
EFEMERYCZNE]

Na estetyce podobnie jak na polityce, sporcie,
medycynie, seksie i ludzkich charakterach zna
sie kazdy. Kazdy ma swoje bostwo (Wenus lub
Apolla). Kazdy ma wlasne wartoSci estetyczne,
potrzebe obcowania z pieknem, dbania o estetyke
mieszkania i miejsca pracy. Ale sprawy kryteriow
estetycznych zaczynaja sie bardzo komplikowac,
gdy przychodzi recenzowa¢ dziela awangardy.
Wsrod zwyklych zjadaczy chleba:

Uprawianie filozofii (...), estetyki zwlasz-
cza, uchodzi powszechnie za intelektualng
dzialalno$é prozniakoéw, ktorzy ze swego
oderwania sie od zycia i praktyki spoleczne;j
uczynili cnote. I nawet gdy zajmuja sie nia
powazni uczeni, reprezentujacy szacowne
dyscypliny akademickie, opinia o ich do-
ciekaniach (dlatego wlasnie, ze filozoficz-
nych) bywa nie najlepsza. Wglebianie sie
w nie natomiast czesto traktuje sie jako ich
prywatny kaprys lub fanaberie. Nic to, ze
jej obecnosci wymaga metodologia. Nic tez,
ze paradygmat uprawiania kazdej nauki za-
wiera zawsze okre$lone zalozenia, bedace
jej wytworem. PrzeSlepia sie to i widzi sie jg
jako rzecz duchowo jalowa i zbedna.!
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Kryteria w estetyce niektorzy sklonni sa
uwazaé za prywatng sprawe artysty lub tworcy.
Tymczasem wplyw na nig ma nie tylko to, co jest
artystycznym wytworem, i spos6b tworzenia, ale
rowniez warunki spoleczne, w jakich przychodzi
artyScie lub tworcy dziala¢. Decyduje wiec poziom
rozwoju technicznego i technologicznego, podzia-
ly i stosunki spoleczne. Do dziela wytworzonego
gdzie$ w wiosce w Andach czy w Afryce beda sto-
sowane inne kryteria niz do artysty tworzacego
w pracowni w Paryzu. Jeszcze inne kryteria beda
zastosowane do tworzacych w paryskich pracow-
niach artystow dominujacego nurtu, a inne do
tworcow awangardy. W dziedzinie sztuki wplyw
zdarzen spolecznych na sfere Swiadomosci od
czasu do czasu przedstawia sie w sposob bardziej
lub mniej spektakularny. Sztuka niejednokrotnie
manifestuje swe zwiazki z magig i religia. Nadal
aktualna pozostaje mysl Jana Kurowickiego, ktory
przed laty pisal, ze:

filozofowie parajacy sie estetyka mato
uwagi po$wiecaja spolecznym uwarunko-
waniom procesu ich poznania, modyfiku-
jacym przeciez ich punkty wyjécia. Uznajac
przezycia estetyczne za ‘swoiste,” a dziela
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sztuki za ‘autonomiczne’ wzgledem rzeczy-
wisto$ci spotecznej, kroczg bezkrytycznie
szlakiem, jaki urobila tradycja. Nie zasta-
nawiaja sie czesto (a jezeli juz, to proble-
matyka ta nie wchodzi w rachube jako cen-
tralna) nad spolecznymi przyczynami owej
‘swoistosci’ czy ‘autonomicznosci.™

Ze wzgledu na spoleczne uwarunkowania
wszelkich wytworow sztuki w analizie teoretycz-
nych probleméw estetyki mozna postugiwac sie
kategoriami uzywanymi przez Karola Marksa:
towar, alienacja, praca, praca robotnika, falszy-
wa $wiadomoé¢, fetyszyzm, ideologia. Jest to tym
bardziej uzasadnione, ze tworcy kontrkultury lat
sze$cdziesigtych dwudziestego wieku postugiwali
sie elementami ideologii marksistowskiej. Marks
moze bowiem okazac¢ sie pomocny we wlasciwym
odczytaniu tamtej epoki kontestacji, a rowniez
chyba i wydarzen lat ostatnich. Awangardyzm
moze okaza¢ sie spolecznie uzyteczny dla tych sit
spolecznych, ktore stracily nadzieje na poprawe
swego losu i w podstawowym konflikcie epoki
zajmuja okre§long pozycje wyjSciowa do ataku.
Jednak awangardyzm moze rowniez odzwiercie-
dla¢ postawe ludzi, ktorzy przerazeni sg rozwo-
jem sytuacji, izoluja sie od §wiata zewnetrznego
iw tym celu ulegaja tendencji do deformowania
rzeczywistoSci, przedstawiania jej jako subiektyw-
nego tworu $wiadomo$ci.

Cele i Zatozenia Estetyki
Bogustawa Jasinskiego

Bogustaw Jasinski jest jednym z tych filozofow,
ktory widzi w sztuce wspolezesnej wyraz wydarzen
i proces6w spotecznych, zalezno$ci pomiedzy no-
wymi manifestacjami artystycznymi i burzliwymi
kontekstami politycznymi. Jasinski, zdajac sobie
sprawe z nieuchronnos$ci powstawania i rozwoju
wszelkiego rodzaju awangardy, stawial sobie am-
bitne zadania nowego ujecia niektérych zagadnien
filozoficznej problematyki sztuki, zwlaszcza za$s
estetyki. W tym celu rekonstruowat ontologiczne
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podstawy tworczosci. Dostrzegl przed laty kryzys
estetyki tradycyjnej w odniesieniu do awangardy
i staral sie mu wyj$é naprzeciw, wzywal do stwo-
rzenia nowych kategorii badawczych. Estetyka
tradycyjna, jego zdaniem, operowata przedmio-
towym pojeciem dziela artystycznego. Natomiast
‘estetyka po estetyce,” ktéra nadal nie ma jeszcze
wladciwej sobie nazwy, nawigzywala do hasta Jo-
sepha Kosuthas3 (Art after Philosophy) i koncepcji
Karola Marksa o zniesieniu filozofii. Estetyka po
Estetyce neguje przedmiot artystyczny i czyni go
otwartym, co sprawia, ze staje sie estetyka procesu
tworczego.

Estetyka Tradycyjna

Tradycyjna estetyka akademicka przedmiot sztu-
ki pojmowala w sposo6b statyczny — jako pro-
dukt do obserwacji zewnetrznej przez odbiorce.
Tworca sens swojej dzialalnoSci tworcezej upatry-
wal w wyprodukowaniu gotowego raz na zawsze
skonczonego tworu, odbiorcy wyznaczajac role
bierna i kontemplujacg. Odbiorca miat jedynie
interpretowac dziela w ramach pewnej przyjetej
konwencji. Tradycyjna sztuka byla rozrywka i wy-
poczynkiem po pracy, zapewniala oderwanie sie
od problemoéw dnia codziennego. Wyja$nianie
dziela artystycznego odbywalo sie na gruncie da-
nego paradygmatu o sztuce. Kiedy pojawiaja sie
takie dziela artystyczne, ktérych nie mozna zin-
terpretowac wedle dotychczasowego paradygmatu
o sztuce, zaczyna dojrzewaé konieczno$é przetlomu
w estetyce o znamionach rewolucji teoretycznej.
A zatem nalezalo stworzy¢ nowy paradygmat,
nowy system pojeé, w ramach ktorego anomalia
przestawaly by¢ anomaliami. Dlatego wlasnie —
zdaniem Jasinskiego — historia estetyki jest histo-
ria nastepujacych po sobie kolejnych paradygma-
tow estetycznych.
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Udang proba analizy awangardy jako fenomenu
kulturowego pozostaje praca wloskiego eseisty
Renato Poggioliego z 1962 roku Teoria dell’Arte
d’Avanguardia [Teoria Awangardy].* Opraco-
wujac historyczne, spoleczne i filozoficzne aspekty
tego fenomenu, siegnal on poza specyfike same;j
sztuki, poezji i muzyki, pokazal, ze awangardowi
tworcy moga podzielaé pewne idealy i wartosci
manifestujace sie w ich nonkonformistycznym
stylu zycia. Awangarde charakteryzuje pionierskie
podejécie do tematu, systemu wartosci, produk-
tu sztuki i formy wyrazu sztuki, zdystansowanie
sie od sztuki zastanej, che¢ traktowania sztuki
jako prekursora i animatora zmian spolecznych
i postepu. Cala tradycja sztuki awangardowej
opierala sie na zalozeniu, ze niemozliwe jest prze-
kazywanie zaangazowanych tresci politycznych
w ramach tradycyjnych struktur instytucjonal-
nych dotychczasowych form przekazu artystycz-
nego. Awangarda odrzuca dotychczasowe style,
tworzac wlasny $wiat, nienasladujacy rzeczywisto-
$ci, szukajacy odrebnego jezyka wyrazu. Do miana
awangardy pretendowaly m.in. futuryzm, ekspre-
sjonizm, kubizm, dadaizm, surrealizm, fowizm,
konstruktywizm, minimalizm, sytuacjonizm. Ja-
sinski odnosil swoje rozwazania do sztuki awan-
gardowej lat sze$cdziesiatych i siedemdziesiatych
dwudziestego wieku oraz jej kontynuacji w sztuce
najnowszej. Nie interesowaly go opisy poszczegol-
nych kierunkow artystycznych. Wydobywat to, co
je laczylo, i to, co bylo mu niezbedne do rozwazan
filozoficznych o sztuce i estetyce. Interesowaly go
dokonania tworcze, w ktorych manifestowala sie
nowa $wiadomo$¢ artystyczna, niedomagajgca sie
od artystow wytwarzania tradycyjnych przedmio-
tow sztuki, lecz kreacji dziatan i procesow daja-
cych widzowi mozliwo$é wspotuczestnictwa.
Jasinski jedynie odnotowal, ze konceptu-
alizm (wedlug Ursuli Meyer) znosil podzial na
tworce i krytyka, a podstawowe swoje idee wywo-
dzil od dadaistéw i Marcela Duchampa, zwlaszcza
z ich idei odrzucenia mitu cennego i poprawne-
go dziela sztuki. Kazimierz Malewicz postulowal
‘wyzwolenie od przedmiotu,” tworzenie sztuki bez-
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czy poza-przedmiotowej. Awangarda w dziedzinie
teatru ujawnila sie poprzez reforme przestrzeni
teatralnej, a wlasciwie jej porzucenie i przebudo-
we ekspresji aktorskiej — teatr awangardowy nie
chcial by¢ rozrywka dla niewielu, chcial wtracaé
sie w bieg zycia i nie chcial by¢ ladny, tylko spo-
lecznie i politycznie wazny. Wymagal czynnego
udziatu widza, burzyl podzialy na widza i aktora.
Czlonkowie zespotu Teatru Guerilla, dzialajacy
glownie w Ameryce, przenikali do matych spo-
tecznodci i poznawali ich problemy. Nastepnie
wraz z przygodnymi osobami odgrywali historie
dotyczace konkretnych spraw, obchodzace wi-
dzow, ktore czesto koncezyly sie demonstracjami
i starciami z policja. Aktor6w i organizowane
przez aktorow grupy ludzi laczylo co$ wiecej ani-
zeli tylko granie na scenie, a przestrzen nie byla
ograniczona przez mury teatru. W tamtym czasie
byl to teatr walczacy z kapitalizmem, seksizmem,
rasizmem i wojnami. Odzwierciedlal wszystkie
tendencje, jakie przewijaly sie przez ruch kon-
testacji lat szeSédziesigtych i siedemdziesigtych
dwudziestego wieku. Teatr ten nie nawolywal do
buntu i walki, on uczestniczyl w buncie i walce.
W dziedzinie muzyki John Cage’ organi-
zowal spektakle z wykorzystaniem najnowszej
techniki o$wietleniowej i filozofii Wschodu. Do
historii przeszed! jego utwor zatytutowany 4’33”
(tyle bowiem trwalo milczenie i cisza, kiedy kom-
pozytor zasiadt do fortepianu), ktérym zainicjo-
wal dyskusje o granicy muzyki. Muzyka bywaly
rowniez dZwieki dobiegajace z 12 radioodbior-
nikéw obslugiwanych przez 24 osoby regulujace
dtugosc fal oraz glosnosc. Okreslal sie jako anar-
chista, ktory niechetny byl wladzy i ktéremu bra-
kowalo wiary w istnienie wlasciwej formy rzadow.
U innych wykonawcéw do muzyki awangardowe;j
przenikaly odglosy ulicy, rozmowy i szepty ludzi.
W tanicu Maurice’a Bejarta prozno by szu-
ka¢ tancerzy wykonujacych skomplikowane ewo-
lucje powietrzne. Bejart cheial pokazac taniec tym,
ktorzy uwazali, ze nie dla nich jest ten rodzaj sztu-
ki. Ruch na scenie przypominal nasze codzienne
ruchy i zachowania, byt wyrazng teatralizacja zy-
cia. Z kolei najbardziej radykalni filmowcy odwro-
cili kamery od aktoréw i skierowali je wprost ku
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szarej rzeczywisto$ci, wynalezione mniej wiecej
w tym samym czasie kamery wideo zaczeto wyko-
rzystywaé do rejestracji rozméw z przypadkowo
spotkanymi ludZmi.

Jasinski staje przed zlozonym i waznym
problemem, jak traktowa¢ tych artystow awan-
gardy. Awangardowi arty$ci nawet jesli deklaruja
chet wyjscia poza sztuke, to jednak nadal odbie-
rani sg w granicach sztuki.

Nawet sam fakt nazywania siebie awangar-
da unaocznia, iz ucieczki od $wiata sztuki
sa tu deklaratywne i pozorne. Realizuje sie
w ten sposob pewien model sztuki, cho¢ —
przyzna¢ trzeba — w formie ekstremalnej.
Dla estetyki procesow tworczych wazne jest
wlasnie to, co sprzeczne jest z tym mode-
lem (s. 236—237).°

Nazwanie kogo$ artysta oznacza z punk-
tu widzenia awangardy uznanie jego spolecznej
alienacji, ze artysta taki oddaje sie podejrzanym
zajeciom, wytwarza przedmioty bez wyraznej uzy-
tecznoéci. Dziela sztuki, bedac uprzedmiotowiona
forma samoswiadomoSci artysty, zyskuja pewien
dystans wobec rzeczywistoSci, podlegaja alienacji.

Fikcja jest wiec przejawem pozornej on-
tyczno$ci sztuki i jako taka jest §wiadec-
twem dystansu dziela artystycznego wobec
realnego Swiata (s. 141).

Estetyka Wspétczesna

W koncowych rozdziatach Jasinski rozpatruje
mozliwo$¢ budowy paradygmatu estetyki poza
tradycyjnym przedmiotowym jej sensem, przed-
stawia zarys podstawowych pojec¢, ktore maja
wyrastaé¢ z nowego paradygmatu teoretycznego,
7 samego procesu tworczego, a nie z jego wytwo-
row przedmiotowych. Jego zdaniem kontestacja
uzupeknia pejzaz sztuki poprzez ukazanie jej re-
wersu, czyli antysztuki. Nowe formy akcji ulicz-
nych i happeningi obliczone byly na prowokacje
i eksperyment artystyczny. Zmienily one nasze
wyobrazenie o sztuce wspoélczesnej, jej granicach
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i dodaly jej nowych impulséw. Rozwazania wokot
kontestacji stuza Jasinskiemu do wskazania impli-
kacji w zakresie estetyki.

Jasinski wielokrotnie podkresla, ze gtow-
nym celem buntu mlodych artystow stalo sie za-
kwestionowanie przedmiotu artystycznego, a to
prowadzilo do budowy estetyki wyrastajacej z re-
fleksji nad procesem tworczym. Zrédlem tego byt
bunt przeciwko mieszczanskiemu konsumpcjo-
nizmowi, gromadzeniu bogactwa i anarchizujace
interpretacje prac Marksa.

Skoro zniknal sam przedmiot sztuki, to w ta-
kim razie jedynym $rodkiem stluzacym ko-
munikacji artysty z potencjalnym odbiorca
stala sie rejestracja i dokumentacja mys$le-
nia o tym przedmiocie. Stad tez w praktyce
dziatan konceptualnych rownouprawniony-
mi $rodkami przekazu staly sie zar6wno fo-
tografia, jak i rozmowa. Rzecz jasna ani film,
ani tez fotografia nie sg tu uzywane jako film
i fotografia — wazne staje sie wylacznie to, co
poprzez nie sie przekazuje. Na dalszy plan
schodzi cyzelowanie form tego przekazu,
albowiem nie powinny one zatrzymywac na
sobie uwagi widza, stajac sie przezroczyste
dla mysli (s. 170—171).

Teatr przestal wystawiac spektakle, w za-
mian zaczal wlgczac ludzi i odstaniaé przed widza-
mi proces tworczy, sam zaczal wkraczaé w rzeczy-
wisto$¢ widzow, kontakt teatru z widzami nie byt
wiec zapo$redniczony poprzez jaka$ wezesniej
napisang sztuke. Przelamane zostaly tradycyj-
ne podzialy na tworce, dzielo i odbiorce, teorie
i praktyke, podmiot i przedmiot sztuki, pomiedzy
rola i samym sobg, a ich miejsce zajmuje wsp61-
uczestniczenie i obserwacja: ,,sztuka wspolczesna
staje sie raczej sposobem zycia, a nie obszarem
prezentacji i pokazow” (s. 175).

W teatr wlgczony byl kto$, kto do teatru by
nigdy nie poszedl, w sztuce teatralnej pojawialy
sie problemy, ktorych autor scenariusza nigdy by
nie umiescil. Jak pisatl Jasinski:

Awangarda wspoélczesna degradujaca
przedmiot artystyczny, burzac podzialy na
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artystow i odbiorcow, aranzujac sytuacje
wymagajace czynnego wspotuczestnicze-
nia i przekre$lajgc tym samym tradycyjne
pojecie dystansu wobec dziela sztuki oraz
wobec rzeczywisto$ci obiektywnej, zanego-
wala takze okre$lone rozumienie techniki,
jako wyuczonej umiejetnoséci wytwarzania
przedmiotow artystycznych. Tendencja ta
szla w parze z demitologizacja osoby arty-
sty, ktéremu odebrano atrybuty wyjatko-
woéci. Tak jak sztuka stac sie moze wszyst-
ko, tak tez artysta moze by¢ kazdy (...).
Artysty bowiem nie stwarza sposob i tech-
nika przekazu pewnych idei, lecz okreslo-
ny sposob ogladu $wiata. I tym razem wiec
caly problem sprowadzony jest do sposobu
bycia, a nie sposobu jego werbalizacji (s.
175).

O ile estetyka tradycyjna nadawala sens
poszczegbdlnym dzielom, o tyle estetyka proce-
sow tworczych stanowi ,,znaczenie tego znaczenia
isens tego sensu” (s. 189), ,staje sie w gruncie rze-
czy teorig i ontologia samej siebie — rozumieniem
swego rozumienia” (s. 190). Estetyka procesow
tworczych, zwracajac uwage na warunki istnienia
estetyki i sztuki tradycyjnej, staje sie tym samym
krytyka istniejacego spoteczenstwa.

Tak oto estetyka i sztuka staja sie zaangazo-
wane — nie w 6w deklaratywny sposob, jak
okazjonalnie bywala zaangazowana estety-
ka i sztuka tradycyjna, lecz w sposéb orga-
niczny, wpisujac sie wprost w praktyke zy-
cia spolecznego. Mozna nawet powiedzied,
ze estetyka tworzenia staje sie tym samym
sposobem istnienia tej praktyki (s. 189).

Estetyka proceséw tworczych stanowi prze-
lamanie sztuki, a zatem i przelamanie estetyki. Ta
podwodjna negacja stwarza wlaénie proces tworczy.
Tradycyjna sztuka postugiwala sie fikcja. Wspol-
cze$ni artySci awangardowi rezygnuja z pojecia
fikcji, przemawiaja do swych odbiorcow bezpo-
Srednio i wprost. Nie chca bawi¢ i wzrusza¢ bier-
nych widzow, chca zachowac kreatywno$é jako
pewien element inicjacyjny i wystepowa¢é jako
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okreslona sila spoleczna praca do zmian. Artysta
przestaje by¢ wielkim kreatorem i demiurgiem
duszy, a staje sie raczej tylko czynnikiem wzmac-
niajacym sygnaly plynace z zycia. W nowoczesnym
procesie twdrczym nie wytwarza sie przedmiotow
artystycznych, ktore w sztuce tradycyjnej ukry-
waly artyste, proces tworezy i stosunki spoleczne,
ktore powolaly je do zycia. Nowa estetyka proce-
so6w tworczych musi przewarto$ciowaé rowniez
pojecie realizmu.

Sztuka juz niczemu nie odpowiada ani ni-
czego nie odbija, lecz po prostu jest real-
nym faktem w praktyce zycia spolecznego.
Niczego tez nie ilustruje, ani niczego nie
ozdabia, nie bawi, ani nie zachwyca — chce
bowiem zmieni¢ osobowos$é cztowieka,
wprost na niego oddziatujac, znoszac dziela
i konwencje artystyczne (s. 208).

Tak pojety realizm jest zaprzeczeniem sztu-
ki jako sztuki, ,sztuka wyrastajgca z natury proce-
su tworczego okazuje sie by¢ sposobem bycia, za$
rozumiec sztuke oznacza czynié ja” (s. 209), ,.epi-
stemologia zostaje tu sprowadzona do ontologii”
(s. 213) procesu tworczego.

Estetyka tradycyjna i wspétczesna

Jasinski, analizujgc proces tworczy z perspekty-
wy filozoficznej, stwierdza, ze ‘mysélenie’ w estety-
ce procesOw tworczych nie poprzedza ‘dziatania’
artystycznego, jak to zazwyczaj bywa w ramach
sztuki tradycyjnej. W zwiazku z tym dzialanie
w mySl estetyki procesow tworczych realizuje sie
w ramach caltkowitej tozsamos$ci podmiotowo-
-przedmiotowej, przezwyciezenia przeciwienstwa
pomiedzy podmiotem i przedmiotem, a w konse-
kwencji pomiedzy tradycyjna estetyka i sztuka,
pomiedzy teoria i praktyka.

Tradycyjna estetyka jest, zdaniem Jasin-
skiego, produktem alienacji, wytworem okre-
$lonych stosunkoéw spolecznych i fetyszyzmu
towarowego, wyobcowania samej sztuki. O ile
do zaistnienia tradycyjnego procesu tworczego
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najlepiej nadawaly sie gabinety, pracownie, sce-
ny, o tyle do zaistnienia nowoczesnego procesu
tworezego konieczne jest istnienie odpowiedniej
struktury spolecznej. Estetyka tworzenia i dzialal-
no$c przeksztalcajaca rzeczywisto$c stanowia dwie
strony jednego procesu, procesu dojrzewania do
nowych celow i idealow. Estetyka procesow twor-
czych nie moze przybraé postaci skoiczonego pro-
duktu. Nie mozna jej ,ani teoretycznie uzasadnié,
ani tez teoretycznie udowodni¢ jej stusznosci — ja
bowiem trzeba urzeczywistni¢, to znaczy speié.
(...) estetyka ta nie jest nauka istniejaca tak, jak
zwyklo sie okreslaé status nauki (statycznie), lecz
raczej, jest wyzwaniem, a wiec czyms, co naleza-
loby nieustannie stwarzaé. Proces tworczy ogarnia
bowiem sama jego teorie” (s. 186).

Estetyka po estetyce ma ambicje spotecz-
no-polityczne. Jak juz wspomniano, tradycyjna
sztuka byla wyrazem alienacji spolecznej i probo-
wala jedynie w sposoéb artystyczny odzwierciedlaé¢
problemy spoteczne. Natomiast ,,sztuka wyrastaja-
ca z istoty procesu tworczego problemy te probuje
rozwigzywaé. Nie wytwarza zatem zadnych fikcyj-
nych przedmiotow lagodzacych tylko rozmiar tych
problemoéw i czyniacych je zno$niejszymi, lecz usi-
luje tak zycie czlowieka ksztaltowaé, aby problemy
te w ogoble wyeliminowaé” (s. 218).

Jasinski opowiada sie za dialektyczna
kontynuacja estetyki tradycyjnej i estetyki pro-
cesOw tworczych. Rzeczywiste przezwyciezenie
tradycyjnej estetyki nie moze polega¢ na prostym
zanegowaniu, lecz na dialektycznym jej przela-
maniu. Kategoria tworczosci jest ta, ktora jest
nicia przewodnia ich obu. Proces tworczy rozsa-
dza tradycyjna strukture estetyki i jednocze$nie
w jej miejsce powotuje nowa i znacznie bardziej
uniwersalna. Nalezy jego zdaniem wyluskac
z paradygmatu estetyki tradycyjnej te elementy,
ktore po przeniesieniu ich w nowa strukture teo-
retyczna moga okazadé sie inspirujace poznawczo,
sestetyka procesow tworczych urzeczywistnia sie
wraz z urzeczywistnieniem idealu sprawiedliwo-
$ci spoltecznej” (s. 237).
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Upolitycznienie Estetyki

Estetyka z pewno$cia jest rowniez polityczna, po-
niewaz okresla to, co jest dopuszczalne, i to, co
jest zakazane, to, co jest upodmiotowione i wyklu-
czone, co przeznaczone jest dla mas, a co dla elit.
Nie chodzi przy tym o abstrakcyjny i wydumany
zakaz czy nakaz, ale taki, ktory jest umotywowany
interesami poszczegblnych grup, warstw czy klas
spotecznych, ktore artykulowane s przez wladze
panstwowa z jej ministerstwami i wydziatami kul-
tury. Mozna chyba nawet powiedzieé, ze estetyka
przeksztalca sie w tej sytuacji w nowy rodzaj es-
tetyki — estetyke polityczna. Estetyka polityczna
nie jest juz tozsama z zastanawianiem sie nad do-
skonalo$cia formy dziela, ale nad tym, czy ulatwia
i daje mozliwo$¢ w miejsce przekonujacych argu-
mentow politycznych wprowadzenia do $wiado-
moéci spolecznej elementéw irracjonalnych, takich
emocjonalnych dziel estetycznych, ktore pozwala-
ja zminimalizowa¢ lub nawet wykluczy¢ duchowy
i moralny opdr jednostki wobec okreslonego kie-
runku ideowo-politycznego.

Poniewaz sztuka jest manifestacjg okre-
§lonych intereséw, jest rowniez manifestacjg an-
tagonistycznej struktury spolecznej i zarazem jej
organiczna czedcig. Dziela sztuki wykorzystywane
sa — nawet bez intencji ich twércow — jako $rod-
ki propagandy, czego wiele przykladow mozemy
znalez¢ w przeszlo$ci, nie tylko w okresie socre-
alizmu czy nazizmu, ale rowniez w okresie walki
wyborezej w panstwach uchodzacych za demo-
kratyczne. W tych warunkach dziela sztuki moga
shuzy¢ demaskowaniu albo falsyfikacji konfliktow
spotecznych. Cala przestrzen miedzy kontestacja
a afirmacja rzeczywisto$ci spolecznej w procesie
tworczosci moze by¢ przedmiotem debaty publicz-
nej na temat wartoSci estetycznych.

Wielkie oburzenie wywolaly freski Michala
Aniota w Kaplicy Sykstynskiej, bez jego udziatu za-
czeto zamalowywac ich nago$¢, a scena stworzenia
Adama zostala uznana za sprzeczng z biblijnym
opisem. Polityczne sa obrazy Francisca Goi (np.
portrety panujacych i czlonkoéw ich rodzin, Roz-
strzelanie Powstancéw Madryckich, Trybunat
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Inkwizycji, cykl rycin Okropnosci Wojny) czy Jana
Matejki (np. Bitwa pod Grunwaldem i Hold Pru-
skt), ksiazki Toma Clancy’ego (np. Polowanie na
Czerwony Pazdziernik, Czas Patriotéw, Bez Skru-
puléw, Stan Zagrozenia) i Umberto Eco (np. Imie
Ré6zy) oraz ich ekranizacje.” Polityczny jest film
Polityka Patryka Vegi, ktorego premiera odbytla sie
w czasie kampanii wyborczej. Czesto dziela nabie-
rajg politycznego charakteru, nawet jesli ich tworcy
nie mieli poczatkowo takich intencji, gdy zawieraja
treSci kontrowersyjne pod wzgledem moralnym czy
religijnym.® Tak byto z filmami takimi jak: Kod da
Vinci Rona Howarda albo Ostatnie Kuszenie Chry-
stusa Martina Scorsese.

Z konfliktami politycznymi i przekracza-
niem powszechnie obowiazujacych ram dzialal-
nosci artystycznej wiaze sie zjawisko kiczu, rozu-
mianego jako co$, co przekracza granice dobrego
smaku. Kicz moze by¢ kierowaniem uwagi spo-
lecznej na to, co jest bagatelizowane i przeZroczy-
ste, moze réwniez bagatelizowaé i naklada¢ na to
‘co§’ przyslone epistemologiczng. Nawet namalo-
wanie kolordw teczy na jakim$ przedmiocie moze
by¢ dla jednych kiczem, a dla innych dopuszczal-
nym w walce politycznej projektem artystycznym.

Istnieja wielopoziomowe zwigzki polityki
i tych sfer, ktore formalnie z polityka nie maja
nic wspolnego, gdy autorzy nie mogg juz miec
wplywu na polityczny odbiér ich dziel. Tak na
przyktad bylo ze spektaklem Dziadéw w rezyse-
rii Kazimierza Dejmka w Teatrze Narodowym na
przelomie lat 1967/1968. Rowniez bardzo silne
zwiazki istnieja miedzy muzyka i polityka.® Pelna
interpretacja dziel Mozarta mozliwa jest tylko na
tle polityczno-ustrojowych i ideologicznych re-
aliow epoki.*® Wielki tadunek emocjonalny nio-
sa pie$ni wojenne, na przyklad rosyjskie Swieta
Wojna, Marsz Obroncow Moskwy czy Dzien
Zwyciestwa. Nawet odbiegajace od przyjetej nor-
my wykonanie hymnu moze wywotaé powszechne
i silne negatywne reakcje estetyczne, jak na przy-
klad od$piewanie Mazurka Dgbrowskiego przez
Edyte Gorniak podczas mistrzostw Swiata w Ko-
rei Poludniowej w 2002 roku. Wiele kontrower-
sji i dyskusji wywotal sposdb renowacji wnetrza
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katedry Notre Dame po pozarze w 2019 roku czy
inscenizacje podczas ceremonii otwarcia Igrzysk
Olimpijskich w Paryzu w 2024 roku.

Poszczegodlne dziela sztuki, utwory muzycz-
ne czy literackie maja swoja wewnetrzna struktu-
re, kompozycje, kryteria estetyczne, ale w okre-
$lonej sytuacji politycznej moga zyskac zupelnie
inna wymowe i przymioty, ktorych artysta im nie
nadal, co przyniesie im znaczny rezonans spo-
leczny oraz okreslong funkcje polityczna. Moze to
skutkowa¢ politycznymi ingerencjami w ich treé¢
lub forme. Ingerencje polityczne moga dotyczyé
projektow architektonicznych, nazw nadanych
ulicom, utwordw literackich, pomnikéw, obrazow,
traktatow filozoficznych, kanonu lektur szkolnych,
bohateréw podrecznikow jezyka ojczystego, za-
wartos$ci bibliotek, kompozycji muzycznych itd.
ArtySci moga tez oglosi¢ swoj sprzeciw wobec
poszczegoblnych sit politycznych, jak w przypadku
bojkotu telewizji publicznej przez wielu tworcow
po wprowadzeniu stanu wojennego w 1981 roku
czy po dojéciu PiS-u do wladzy w 2015 roku.

Proba rozdzielenia po tych doswiadcze-
niach zwigzku polityki i sztuki oraz literatury to
albo przejaw braku do$wiadczenia zyciowego
i naiwno$¢ polityczna tworcy, albo jego obliczona
na naiwnych widzoéw i czytelnikow cheé ukrycia
politycznej istoty dziel i przejaw politycznego za-
klamania. Miroslaw Karwat, odrézniajac S$wiado-
me od nieSwiadomego angazowania sie tworcow
w polityke, pisal:

Uwiklanie polityczne (w polityke) rézni
sie od intencjonalnego upolitycznienia
(w tym samoupolitycznienia), a wiec za-
angazowania, kiedy sam sprawca jakiego$
dzialania lub zdarzenia, w naszym przy-
padku pisarz, kompozytor, aktor jako taki
(w caloksztalcie czy w dominujacym tren-
dzie swej tworczosci) albo nawet tylko jako
tworca pewnego dziela dokonuje tego wia-
$nie z intencja polityczng i pragnie nadaé
swemu zachowaniu, czynowi, wypowiedzi
lub dzielu okre$lona wymowe polityczna.
Sytuacja ta ewidentnie dotyczy kompozyto-
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row — autoréw piesni i hymnow patriotycz-
nych, rewolucyjnych; przyktad: porywajace
mazurki Kurpinskiego z czasow Powstania
Listopadowego. Efekt tego intencjonalnego
upolitycznienia jest podwojny, jesli odbior-
cy (czytelnicy, widzowie, publicznosé¢) po-
dzielaja, odwzajemniaja te intencje.™

Dazenia do politycznej ingerencji w proces
tworezy oraz w tres$¢ i forme dzieta wlasciwe sa
nie tylko dyktatorskim rezymom. Réwniez rezymy
demokratyczne nie sg w stanie stworzy¢ skutecz-
nej bariery przeciwko takim naduzyciom i chyba
nawet nie stawiaja sobie takiego celu. Kluczem do
oceny dziel staje sie ich polityczna uzytecznosé.
Najwieksze dziela, ktore nie stuza legitymizacji
wladzy i jej polityki, zasluguja na wycofanie z bi-
bliotek, przemial i spalenie, miano kiczu czy gra-
fomanskich wypocin. Natomiast uzyteczni mier-
ni arty$ci i tworcy staja sie celebrytami, zyskuja
miano wielkich, sa propagowani, u nich sklada sie
zamoOwienia. Dlatego Jarostaw Kaczynski po doj-
Sciu do wladzy w 2015 roku, aby podkreslié prze-
ciwstawno$¢ wszelkim dotychczasowym tworcom
shuzacym neoliberalizmowi, zapowiedziat ‘stwo-
rzenie nowej elity.’ Idac dalej za ciosem, podczas
kongresu Prawa i Sprawiedliwo$ci w 2017 roku za-
powiedzial nawet wprowadzenie nauczania estety-
ki na szkolnych lekcjach, co wielu uznato za probe
narzucenia dodatkowej i zakamuflowanej formy
ideologicznej opresji, inni za$ za probe wsparcia
biednych i bezrobotnych artystow.*

Zdaniem Miroslawa Karwata upolitycznie-
nie sztuki dokonuje sie na trzech plaszczyznach:

1.

Jako upolitycznienie tworczosci w ogole, w jej ca-
loksztalcie — wladze polityczne decyduja, jakie sa
preferowane formy dzialalno$ci naukowej i arty-
stycznej, jakie sa dopuszczalne eksperymenty na-
ukowe i artystyczne, jakie Srodki wyrazy sa mile
widziane;

2,

Jako upolitycznienie tworcy — poszczegdlnym
tworcom stwarza sie bardziej korzystne niz innym
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warunki pracy tworczej, oferuje mecenat panstwa,
dba o udostepnianie ich dziel spoteczenstwu, pro-
wadzi wlaéciwa polityke nagrod, odznaczen i tytu-
16w honorowych;

3.

Jako upolitycznienie konkretnego dzietla.
O upolitycznieniu konkretnych dziel mozna
mowic¢ w trzech kontekstach: (1) przez pryzmat
samych dziel — ich tresci i formy, wlasci-
wosci artystycznych lub poznawczych (zarow-
no obiektywnych i trafnie postrzeganych, jak
i subiektywnie przypisywanych, domniemanych,
interpretowanych tendencyjnie); (2) przez pry-
zmat okoliczno$ci ich powstania, zaistnienia
w obiegu spotecznym (w zyciu kulturalnym lub
naukowym spoleczenstwa), okreslonej recepcji
(tzn. przyjecia sie) i percepcji spolecznej (odbioru
tredci), interpretacji ich znaczenia nie tylko arty-
stycznego czy naukowego, ale i pozaartystyczne-
go, pozanaukowego, w tym wlasnie politycznego;
(3) przez pryzmat cech réznych uczestnikow
sytuacji spolecznej i wlasnie politycznej,
w jakiej ma miejsce zainteresowanie dzielem, jego
ocena i uzytek z niego czyniony.'s

Ry

Publikacja Jasinskiego zmusza czytelnika do wspol-
nych przemyslen razem z autorem. Jasinski jedynie
wskazuje droge, ale dalej kazdy musi i$¢ sam. Nie
ma w niej historii konkretnych kierunkow sztuki, co
zmusza czytelnika do wlasnych poszukiwan i inter-
pretacji. Bylo to Swiadomym zalozeniem autora. Jest
to koncepcja, ktora Swiadezy o duzej wrazliwosci
spolecznej i de facto obnaza spoteczne mechanizmy
funkcjonowania rynku sztuki. Zwraca sie przeciw-
ko wszelkim totalitarnym i omnipotentnym struk-
turom nowoczesnego panstwa liberalnego. Warto
wiec zwrocié na nig uwage wtedy, kiedy mowimy
o wspolczesnej globalistycznej wizji panstwa kapi-
talistycznego. Szkoda, ze przed laty Jasinskiemu
udalo sie wywolaé ograniczona dyskusje filozoficzna
w celu stworzenia nowych kategorii do analizy sztu-
ki wspolczesnej. Wiekszos$é woli bowiem pozostawac
w kregu tradycji i pozwalaé sie nieé¢ pradowi...
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Bogustaw JASINSKI

APPENDIX:

ESTETYKA PO ESTETYCE, CIAG DALSZY

Ksigzka, ktora stala sie pretekstem do prezentacji
rozpraw sygnowanych tym blokiem tematycznym,
pozostala dla autora w gruncie rzeczy polem nie-
spelnionych ambicji i postulatow.!

Jakie byly poczatki takiego myslenia? Naj-
pierw byly to do$¢ spontaniczne wyklady w le-
gendarnej juz Galerii Dziekanka w latach 1980,
a zwlaszcza cykl pieciu wykladow ,,Ku Nowej Es-
tetyce Awangardy” z 1981 roku. Na sali siedzieli
wtedy Tomasz Sikorski, Janusz Baldyga, Jerzy
Onuch, Lukasz Szajna, wpadat Stefan Morawski,
a przed samym wykladowca klekal Andrzej Par-
tum, wieszczac rychly koniec estetyki i powsta-
nie czegos$, czego jeszcze nikt nie wiedzial, ale
za to czul.? Potem byly studia nad tworczosScia
filozoficzng i estetyczng Gyorgya Lukécsa, z kto-
rej zaczerpnalem (idac za Karolem Marksem,
a w szczeg6lnodci za jego koncepcja pracy wylo-
zong w Kapitale) idee dzialania teleologicznego,
czyli zakladajacego idealny efekt, jego procesual-
ne (sic!) urzeczywistnianie i wreszcie cel realnie
osiggniety. Niewatpliwie pierwszy pomyst tak poj-
mowanego procesu tworczego zrodzil sie podczas
lektury monumentalnej pracy Lukacsa Wprowa-
dzenie do Ontologii Bytu Spotecznego, ale potem
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ulegal licznym modyfikacjom. Jakim? Glownie
chodzilo o wlaczenie tradycji hermeneutycznej
w teorii poznania, wylozonej jednak wlasnym je-
zykiem. I tu niespodziewanie pojawia sie nazwisko
Paula Ricoeura, ktory po przeczytaniu angielskiej
wersji Tez o Ethosofii [Theses on Ethosophy] ze-
chcial podja¢ dialog z mlodym i nieznanym au-
torem.3 I tak cho¢ powstala wersja ostateczna,
to jednak nadal jakby ‘nieochrzczona,” albowiem
opatrywanie jej przydomkiem ‘ethosoficzna este-
tyka / sztuka’ az trzeszczalo w zebach i zupelnie
nie nadawalo sie do rozpowszechniania. I to byl
nastepny powdd, ktéry spowodowal zarzucenie
tego projektu na lata. Aczkolwiek niezupehie: od
czasu do czasu pojawialy sie wyjatki, gdzie kto$
z uwaga pochylal sie na ta koncepcja, dajac temu
wyraz badz w pracy artystycznej, badz w publika-
¢ji naukowej. Niewatpliwie do nich nalezal Jozef
Zuk Piwkowski, ktéry w swoich dociekaniach teo-
retycznych inspirowal sie ethosofig, a nawet na-
pominal autora, Ze nie rozwija tego stanowiska.
I jeszcze kilku innych, ktérych nie wymieniam
z braku miejsca (tu, na tamach Sztuki i Dokumen-
tacji $wietny tekst na ten temat opublikowala
Magdalena Strzatkowska#).
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Na koniec tego nader krotkiego zarysu po-
wstania prezentowanej ksigzki niech mi bedzie
wolno zwrdcié uwage na wyjatkowa okladke, kto-
rej projekt zrobil Tomek Sikorski. Jej wyjatkowosé
polega na tym, ze wyzwolil ja z typowej zazwyczaj
ptaszczyznowosci i odstonil — co naprawde jest
rzadkoS$cia — swoistg przestrzennos$é. Niewatpli-
wie mogtaby by¢ rownie dobrze prezentowana
w galerii jako dzielo osobne.

Kategorig centralna, ktora zarazem w pelni okre-
§la moje stanowisko, jest pojecie ethosofii. Stwo-
rzylem je na okreélenie zupelnie nowego stylu
my$lenia — juz poza filozofia i poza estetyka. Ety-
mologia stowa wydaje sie oczywista: grecki ethos
jako nie tyle sposob, nawyk lub prawidlo dziata-
nia, jak to chciala widzie¢ Maria Ossowska (piszac
o etosie rycerskim, por. Ethos Rycerski i Jego
Odmiany), ale przede wszystkim to, co estetyka
problematyzuje jako tzw. zadomowienie w bycie
czy posiadanie wlasnego miejsca w porzadku bytu.

Centralnymi kategoriami ethosofii staly
sie: ethos i istnienie. Po pierwsze ethosem nazy-
wano te wzorce i normy postepowania (obyczajow
i zycia wérod ludzi), ktore cztowiek nabywa wraz
z procesem wrastania w spoleczenstwo. Jest to
proces Swiadomy, oparty na swoistej wiedzy. Po
drugie, przez ethos rozumiano ten zesp6t war-
toSci, ktore czlowiek — przez sam fakt swego ist-
nienia — przyjmuje niejako bezwiednie. Pierwszy
typ opiera sie na procesach swiadomych, drugi na
procesach nie§wiadomych. W przypadku pierw-
szym ethos przychodzi z zewnatrz, w drugim za$
odnajdujemy go wewnatrz sfery istnienia zycio-
wego. Jest to réznica miedzy transcendentnym
a immanentnym punktem widzenia. Ethosoficzne
rozumienie ethosu wychodzi od drugiego sposo-
bu pojmowania tej kategorii. Stad moéwi¢ mozemy
o0 szczeg6lnym realizmie ethosofii.

Wybér jakiegokolwiek stanowiska teore-
tycznego w filozofii jest swoistym aktem wiary.
Zadnego stanowiska teoretycznego w filozofii nie
da sie calkowicie uzasadni¢. Trzeba je tylko przy-
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jac — jest ono bowiem kwestia zalozenia i jego
konsekwencji. W ethosofii natomiast proponuje-
my odmienny porzadek. Wychodzi sie tu od tego,
co istnieje.

Do rozwazan nad sztuka i estetyka wpro-
wadzitem kategorie do§wiadczenia, ktéra pozwa-
lala wszystkie te zagadnienia nie tyle laczy¢, ile
— rzec mozna — wprawi¢ w ruch. Innymi stowy
pokazad, jak one dzialaja. Nie bylo to wiec powto-
rzeniem zalozen teorii sztuki Johna Deweya (Sztu-
ka jako Doswiadczenie) — poza, rzecz jasna, powi-
nowactwem czysto stownym. Dla mnie, naczelnym
pojeciem byt proces tworczy. Stad tyle wysiltku, by
go nalezycie opisa¢ w jezyku, ktory samg filozofie
przekraczal.

Przedmiot sztuki w tradycyjnej estetyce akademic-
kiej zazwyczaj interpretowano w sposéb bardzo
statyczny jako produkt do obserwacji z zewnatrz
przez odbiorce. Estetyka tradycyjna umieszczala
w rejestrze swoich typowych problemoéw i pojec
takie kategorie, jak np. przezycie estetyczne, piek-
no, forma, twoérczos¢, odtworczosé itp. Wszystkie
te zagadnienia okazalyby sie pustymi abstrakta-
mi, gdyby nie zakladano wczeéniej jakiego$ ja-
sno okreslonego rozumienia samego przedmiotu
sztuki — niejako ontologicznej przestanki istnienia
owych tradycyjnych poje¢ i problemoéw estetycz-
nych.5

Zawsze wiec de facto odbiorca sztuki byt
usytuowany na zewnatrz przedmiotu artystycz-
nego. Nie dziwmy sie przeto, iz estetyka tradycyj-
na swoj pozytywny wyklad o sztuce zaczynala od
okreslenia przedmiotu artystycznego. Uwarun-
kowane bylo to wzgledami spolecznymi — cho-
dzilo przeciez o to, kto jaka role odgrywa w tym
skomplikowanym organizmie, jakim jest spole-
czenstwo, a ponadto co sie w tym spoleczenstwie
wytwarza. Podobnie zewnetrzna pozycje wobec
dziela zajmuja instytucje i teoria Arthura Danto
nic tu nie zmienia.

Tak jak zjawiska alienacji i reifikacji sa
skutkiem (przejawem) pewnych globalnych sto-
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sunkow spolecznych, tak — analogicznie — przed-
miotowe traktowanie produkcji artystycznej jest
skutkiem (przejawem) funkcjonowania w spo-
leczenstwie wlasnie zjawisk alienacji i reifikacji.
Skoncentrujemy sie na tym zagadnieniu, poniewaz
— jak to juz zaznaczono wyzej — problem przed-
miotu artystycznego jest osSrodkowa kategoria,
wokot ktorej krazy zazwyczaj mysl tradycyjnego
filozofa sztuki. Wspomnijmy tylko tytulem wzorco-
wego przykladu wystapienia Marcela Duchampa,
potem happeneréw i performeréw, Josepha Kosu-
tha i postkonceptualistow wlacznie, kino interwen-
cyjne Jeana-Luc Godarda, dzialania parateatralne
(Living Theater, Laboratorium Grotowskiego,
Open Theater Chaikina, akcje Dario Fo).

Te tendencje w tonie szeroko rozumianej
praktyki artystycznej sprawily, iz zaczeto na nowo
zastanawia¢ sie nad sensem kategorii dziela sztuki
jako empirycznej osnowy istnienia estetyki.

Chodzi teraz o to, aby pisaé¢ dalej — dalsze
bowiem operowanie przedmiotowo-kontempla-
cyjnym rozumieniem dziela sztuki jest aktem
samobodjczym dla estetyki. Nastala Swiadomosé
zmian o charakterze globalnym w teorii sztuki.
Wszystko wskazuje na to, ze na naszych oczach
dokonuje sie przewr6t w tradycyjnym pojmowa-
niu dziatalnoSci artystycznej. System tradycyjnej
estetyki nie ewoluuje, albowiem stracit kontakt
z empirig, on zanika po prostu, a w jego miejsce
wolno i nie bez wewnetrznych i zewnetrznych
oporow pojawia sie nowy system pojeé i kategorii.

Zmiany w sztuce i estetyce mozna pojmo-
waé w dwojaki sposob: badz jako zmiany o cha-
rakterze iloSciowym, kiedy to dolacza sie nowe
elementy do uznanego juz paradygmatu rozumie-
nia sztuki, badz tez jako zmiany o charakterze ja-
koSciowym, wrecz rewolucyjnym, kiedy to nagle
pojawiaja sie takie dokonania artystyczne, ktore
nie tylko nie sg wytlumaczalne na gruncie dane-
go paradygmatu sztuki, lecz staja nawet w jawnej
opozycji wzgledem niego i wowczas to trzeba pod-
dac¢ weryfikacji albo owe dokonania, albo tez sam
paradygmat wiedzy o sztuce. Taka wlaénie sytu-
acja jest — potencjalnie rzecz biorac — przestan-
ka zaistnienia radykalnego przelomu w estetyce,
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noszacego znamiona rewolucji teoretycznej. Tym
bardziej wiec jasno musimy ustali¢ jezyk, ktérym
bedziemy sie tu postugiwac.

W naszych rozwazaniach padlo juz stowo
‘paradygmat,” ktére wprowadziliSmy nie opatrujac
go koniecznym komentarzem.°® Pojecie to wylan-
sowal — zwlaszcza w filozofii nauki — Thomas S.
Kuhn w swej glosnej pracy Struktura Rewolucji
Naukowych. Przyjmijmy te kategorie przy anali-
zie problematyki zmian we wspoélczesnej estetyce.
Jednym slowem, estetyke tradycyjna traktujemy
tu jako okre$lony paradygmat, w ramach ktérego
sztuka, a w szczego6lnosci dzielo sztuki, maja swoja
definicje i uznane sensy. Taki zabieg pozwoli nam
precyzyjnie przesledzi¢ strukture zmian we wspol-
czesnej teorii sztuki.

Jak Kuhn pojmuje w swej ksigzce para-
dygmat? Poswie¢my troche miejsca na blizsze
przedstawienie jego koncepcji. Pozwoli to nam
nie tylko wprowadzi¢ nowe terminy i pojecia przy-
datne w analizie estetyki wspolczesnej, ale takze
wprowadzi nas w centralne zagadnienia rewolucji
w sztuce. Kuhnowi w Strukturze Rewolucji Na-
ukowych przez caly czas przy$wieca jeden cel:
zbadaé w taki sposob strukture zmian w nauce,
aby okazala sie ona modelem pokazowym wszel-
kich przeloméw w wiedzy czlowieka o $wiecie.
Rewolucja naukowa polega w tym ujeciu na za-
stapieniu jednego paradygmatu innym. Nie do-
konuje sie to jednak nagle. Wpierw pojawiaja sie
pewne anomalie, ktore nie moga by¢ w peli zro-
zumiane w obrebie obowigzujacego paradygma-
tu, albowiem ,paradygmaty wyznaczaja miejsce
w polu widzenia uczonego wszystkim zjawiskom
z wyjatkiem anomalii.”” Ale to owe anomalie wla-
$nie prowadza do nowych odkry¢ i wyznaczaja
sobie — aby by¢ w pelni zrozumialymi — nowe
pole teoretyczne, gdzie maja sens. Wizja rozwoju
nauki wedtug Kuhna nie zaklada jednak postepu
kumulatywnego, lecz tylko rewolucyjny. Historia
wiedzy w takim razie to historia kolejnych zmian
paradygmatow.

Jedna z najwazniejszych cech paradygma-
tu jest jego tzw. samowyja$nialno$¢, a wiec jego
prawomocno$é ttumaczy sie niejako nim samym
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i na dobra sprawe nie istnieja zadne logiczne
czy tez empiryczne kryteria wyboru danego pa-
radygmatu przez grupe uczonych. Paradygmat
produkuje problemy, umozliwiajac zarazem na
mocy swych teorii i poje¢ ich rozwigzywanie. Tak
wiec w jego obrebie powstaja tylko takie pytania,
na ktére mozna znalez¢ odpowiedz. Wyjatek sta-
nowig tu anomalie. Jednak w momencie, kiedy
taki niezidentyfikowany blizej — na gruncie da-
nego paradygmatu — fakt zostaje uswiadomiony
przez uczonych, wowczas szukaja oni, aby w pelni
go zrozumiec¢, pewnych rozwigzan niestandardo-
wych. Prowadzi to czesto do stworzenia nowego
paradygmatu, nowego $wiata poje¢, w ramach
ktorego owa uswiadamiana anomalia przestaje
by¢ anomalia. Tak dokonuje sie rewolucja w na-
uce. Dodac¢ jednak trzeba, iz wedlug Kuhna nie
istnieje zadna ni¢ wigzaca oba nastepujace po
sobie paradygmaty: zerwanie jest tu absolutne
i niedopuszczajace jakiejkolwiek kontynuacji:
,Kiedy spotecznoé¢ uczonych odrzuca stary pa-
radygmat, wraz z nim odrzuca jako przedmiot
dalszych szczegotowych studiow wiekszosé ksia-
zek i artykutow, w ktorych paradygmat ten zostat
uciele$niony. Ksztalcenie zawodowe nie korzysta
z czego$ w rodzaju muzeum sztuki czy biblioteki
klasyki. Rezultatem tego jest niekiedy drastyczne
zerwanie z poprzednim stosunkiem do przesztoséci
swej dyscypliny.”® Jednym slowem, nowego para-
dygmatu nalezy sie po prostu nauczy¢, aby moc
my$lec i pracowac jego kategoriami. Jest to takze
koniecznym warunkiem przy porozumiewaniu sie
naukowcdw, albowiem istnie¢ musi wspolny jezyk
i wspdlny zakres problemdw, ktore staé sie moga
przedmiotem intersubiektywnej sprawdzalnosci.
Dopiero wiec po wielu lekturach i samodzielnych
pracach ,student zaczyna widziec to, co widza
uczeni, i reagowac tak, jak oni reagujg.”

Na zakonczenie tego krotkiego przedsta-
wienia koncepcji Kuhna zwré¢émy jeszeze uwa-
ge na jej ceche charakterystyczna, o ktorej do
tej pory nie wspominali$émy. Ot6z przy glebszej
analizie w Strukturze Rewolucji Naukowych
mozna wyczytac, iz autor postuguje sie pojeciem
paradygmatu w znaczeniu czego$, co poprzedza
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wszelka refleksje naukowa. W tym znaczeniu
z kategoria ta wiazalyby sie przede wszystkim ja-
kie$ okre$lone nastawienia wobec poznawanego
$wiata, specyficzny punkt widzenia zaré6wno na
wiedze, jak i na sam jej przedmiot. Méwigc krot-
ko, paradygmat w takim rozumieniu oznaczalby
pewien zbioér zalozonych z géry pogladow i war-
to$ci, ktore niejako poprzedzalyby sama wiedze.
Kategoria ta mialaby tu na tyle szeroki zakres, iz
w gruncie rzeczy mieScilaby w sobie r6zne syste-
my naukowe, ktore jednak lgczone bylyby przez
wspo6lnie uznane pryncypia metodologiczne,
niepodwazalne, inwariantne pewniki. Przez owe
pewniki nalezy rozumieé apriorycznie przyjete —
$wiadomie lub nie — zbiory twierdzen wcze$niej
uznanych za naukowe oraz okreslone reguty wy-
wodzenia z nich twierdzen nowych. One bowiem
gwarantowalyby istnienie paradygmatu.

Ten punkt widzenia wydaje sie by¢ szcze-
gblnie interesujacy, albowiem z jednej strony
uwalnia pojecie samego paradygmatu ze sztyw-
nego gorsetu precyzyjnych okreslen stosowanych
w naukach empirycznych, z drugiej za$ — rekom-
pensujac jakby owe ustepstwa na rzecz formalnej
precyzji — umieszcza sens paradygmatycznos$ci
wiedzy znacznie glebiej, drazac same jej zaloze-
nia. Paradygmat w takiej wlasnie postaci jest ka-
tegoria, ktérag mozna przenie$¢ do nauki o sztu-
ce. Korzystajac z tych przestanek mozemy wiec
stwierdzié, iz faktycznie w dziejach estetyki
bywaly rozmaite estetyki, lecz istnial tylko
jeden paradygmat estetyki. Dyskutowac tez tu
chcemy z owym paradygmatem, a nie z jego po-
szczegbOlnymi realizacjami. To wszystko, co wyzej
powiedzieliSmy o koncepcji Kuhna, w szczeg6l-
ny sposob koresponduje ze sposobami myslenia
o sztuce.

Zasada paradygmatu jako teorii samo-sie-
-wyjasniajacej znakomicie oddaje sens dociekan
estetycznych zwlaszcza w czasach nam wspoteze-
snych, kiedy to estetyka utraciwszy kontakt z naj-
nowsza praktyka artystyczna (ze swoim przedmio-
tem) sama niejako produkuje problemy i kwestie
sporne w obrebie wlasnej monady teoretycznej.
Takim sposobem funkcjonowania potwierdza
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jednakowoz sens swego istnienia poprzez gwa-
rantowanie swej tozsamos$ci. A wiec takze i tu,
w wypadku estetyki, nie istniejg zadne empiryczne
kryteria (a tym bardziej logiczne) wyboru danego
paradygmatu.

Ten trop teoretyczny wydaje sie szczegblnie
interesujacy, jesli sposob myslenia o nauce wedlug
Kuhna chcemy rzutowaé na obszar estetyki wspdl-
czesnej. Jak to juz sygnalizowaliSmy, w teorii sztu-
ki wspoélczesnej mamy do czynienia z sytuacja
wytwarzania pewnego nowego przedmiotu sztuki
usytuowanego poza ustalonym paradygmatem es-
tetyki, w ktérym operuje sie zgota odmienna wizja
dziela. Tak wiec z jednej strony mamy tradycyjna
teorie estetyki z przedmiotowym pojeciem dzie-
la artystycznego, z drugiej za$§ — procesualny fakt
rzeczywistego tworzenia sztuki, ale za to bez teorii
estetyki — oto sytuacja wyjSciowa rewolucji para-
dygmatycznej i tym samym wytwarzania nowego
modelu nauki o sztuce.

Musimy jednak — mimo calej atrakcyjnosci
teorii paradygmatycznych przesilenn w nauce we-
dlug Kuhna — zwroci¢ uwage na pewne ulomnosci
takiego sposobu myslenia. Ot6z w przedstawionej
tu koncepcji zbyt mocno akcentuje sie moment ze-
rwania z tradycyjnym systemem danej nauki, nato-
miast w ogoéle nie rozpatruje sie momentu konty-
nuacji pomiedzy poszczegblnymi paradygmatami
wiedzy. W rezultacie obraz nauki, jaki tu sie rysuje,
przypomina raczej droge jej kolejnych katastrof,
gdzie caly gmach tradycyjnych pojeé i kategorii na-
gle wali sie, a w jego miejsce zupelnie od postaw
wyrasta nowy. Czy taka wizja przewrotdw w nauce
jest do przyjecia na gruncie estetyki?

W tradycyjnej refleksji o sztuce nie istnieja
takie narzedzia badawcze, ktére moglyby w pelni
odda¢ procesualny charakter nowoczesnej prak-
tyki artystycznej, ktora nigdy nie jest, lecz staje
sie, ktora niekiedy nie ma tez efektu finalnego,
pozostajac do konca konsekwentnie procesem.
Wprawdzie istnieje nowe zjawisko, ale jest ono
z punktu widzenia estetyki anomalig (por. tezy
Kuhna). Sens tych zmian w estetyce wspolczesnej
moze wiec by¢ tylko jeden: rezygnacja z ustalo-
nego paradygmatu rozumienia sztuki na rzecz
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paradygmatu innego. Zmienia sie przy tym sama
osnowa estetyki — pojecie dziela, co tym samym
pociaga za sobg zmiany pozostalych kategorii es-
tetycznych. Jednak merytoryczne analizy owego
przelomu wymagaja dalszych studiéw — tu jedynie
poddali$émy pod dyskusje okre§lone rozumienie
mechanizmu tych zmian, ktére dokonujg sie w es-
tetyce wspolczesnej niemalze na naszych oczach.

Trudno jednak przyjaé taka katastroficz-
ng wizje zmian w nauce, jaka proponowat Kuhn.
Wypada ja bowiem uzupeki¢ teorig dialektycz-
nej korespondencji idei pomiedzy poszczegblny-
mi paradygmatami, w przeciwnym wypadku nie
datoby sie utrzymaé cigglosci w rozwoju wiedzy,
a w przypadku estetyki oznaczaloby to do$¢ dra-
matyczne zerwanie z calg tradycja historii sztuki.
Jej rzeczywiste przezwyciezenie nie moze polegac
na prostym zanegowaniu — cho¢ jest to rzeczywi-
$cie zabieg najprostszy — lecz na dialektycznym
przelamaniu. Nalezy wiec wytuska¢ z paradygma-
tu estetyki tradycyjnej te elementy, ktére po prze-
niesieniu ich w inna strukture teoretyczng moga
okazac sie plodnymi poznawczo. Wydaje sie, iz
taka wlaénie kategoria, ktéra przy nadaniu jej —
jakby powiedzial Kuhn — odpowiedniego sensu
moze na zasadzie konia trojanskiego rozsadzi¢
gmach tradycyjnej estetyki, ocalajac jednoczeénie
to, co najcenniejsze, jest wlaénie pojecie tworczo-
$ci. Tu bowiem tkwia pewne mozliwoéci nowego
ujecia zaroéwno dziela sztuki, jak i calej estetyki,
co skutkuje — paradoksalnie — eliminacja samego
pojecia ‘sztuki.’
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Przypisy

W mojej pierwszej pracy na ten temat podalem calg dostepna mi wtedy liste prac, ktore dzisiaj sa juz historyczne. Por.
Bogustaw Jasinski, Twérczosé a Sztuka. Wprowadzenie do Estetyki Proceséw Tworczych (Warszawa: KiW, 1989).

2 Dokumentacja opracowana przez Tomka Sikorskiego, dostepna na jego blogu, cyt.: ,,Bogustaw Jasinski: KU NOWEJ
ESTETYCE AWANGARDY, cykl wykladéw, 10, 17, 24, 31/01/81, 07/04/81,” http://pracowniadziekanka.blogspot.com/,
dostepny 28 czerwca 2025. Zapis dzwiekowy na kasetach audio znajduje sie w archiwum autora.

3 Por. Boguslaw Jasinski, ,, Theses on Ethosophy,” Swidnickie Studia Teologiczne, rok XI, nr 1 (2014): 93-139. Ibidem,
,Wprowadzenie do tekstu »Theses on Ethosophy«,” 91—93 oraz moje stanowisko wobec komentarzy prof. Bogdana
Suchodolskiego i prof. Paula Ricoeura.

4 MagdaLena Strzalkowska, ,,»...By¢ Glupcem dla Tego Swiata«, czyli Bogustawa Jasiniskiego Filozofia
Istnienia,” Sztuka i Dokumentacja nr 8 (2013): 45—47.

5 Por. Wiadystaw Tatarkiewicz, Droga przez Estetyke (Warszawa: PWN, 1972); Wiadystaw Tatarkiewicz, Dzieje szesciu poje¢
(Warszawa: PWN, 1976).

¢ Terminem tym postugiwali sie przede wszystkim jezykoznawcy. Por. John Lyons, Wstep do Jezykoznawstwa (Warszawa:
PWN, 1976), 320—321; Bengt Sigurd, Struktura Jezyka (Warszawa: PWN, 1975), 57; Zellig S. Harris, ,,Zatozenia
Metodologiczne Jezykoznawstwa Strukturalnego,” w Jezykoznawstwo Strukturalne. Wyb6r tekstow, red. Halina Kurkowska
i Adam Weinsberg (Warszawa: PWN, 1979), 133.

7Thomas S. Kuhn, Struktura Rewolucji Naukowych (Warszawa: PWN, 1968), 114.
8 Ibidem, 182.

9 Ibidem, 128.
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SUMMARIES

FROM THE AESTHETICS OF
THE CREATIVE PROCESS TO
ETHOSOPHIC AESTHETICS.
AROUND THE BOGUSLAW
JASINSKI’'S BOOK AESTHETICS
AFTER AESTHETICS

Edited by Grzegorz WYCZYNSKI

INTRODUCTION by the

Boguslaw Jasinski’s aesthetic concepts, present-
ed in the book Aesthetics after Aesthetics, are
a reaction, inscribed in a specific philosophical
framework, to the changes art began to undergo
in response to the avant-garde movements of the
1960s and 1970s. The framework for his views
is provided by ethosophy — an original position
developed by the Polish thinker — which is an at-
tempt to deal with the crisis of philosophy and,
more generally, of the entirety of Western cul-
ture, which, along with its scientific and technical
developments, has entered onto a path toward
a problematic break with the objective order of
reality in order to enclose itself within a self-pre-
pared framework. In this regard, Aesthetics af-
ter Aesthetics can be discussed in various ways,
and from different points of view: asking about
its philosophical foundations and contexts (in-
cluding polemical ones), comparing it with the
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artistic phenomena it aspires to describe, and fi-
nally, considering the sociological validity of the
social concepts proposed by Jasinski, which aim
to enable all people (and not only ‘professional’
artists) to unlock the creative dispositions inher-
ent in them. One of the main theses of Aesthetics
after Aesthetics states that in modern times the
category of the artistic object has lost its absolute
character, because many creators no longer want
to create works, but situations that take place here
and now, blending into the fabric of everyday life
and actively engaging the addressee. This thesis
undoubtedly deserves attention, because contem-
porary culture — apart from being divided into
‘low” and ‘high’ forms — is becoming increasingly
interactive, participatory, and variable. In connec-
tion with this, it is also worth considering to what
extent Bogustaw Jasinski’s concepts can be relat-
ed to forms that the author himself did not de-
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vote attention to in his book? Such an attempt was

undertaken by Grzegorz Wyczynski, who analy-
ses the aesthetics of ethosophism in the context
of digital games, among others, in his text (“Bo-
guslaw Jasinski’s Ethosophical Aesthetics. Philos-
ophy — Digital Games — Cinema”). This juxtaposes
a previously formulated theory with new empirical
areas, allowing for verification of its scope and giv-
ing rise to deeper insight into it. Elzbieta Lubowicz
calls for a broader analysis of artistic specifics — the
integration of philosophical theory developed and
taught at a high level of abstraction, with criticism
and art history in her text (“Jerzy Ludwinski’s Art
Criticism and Bogustaw Jasinski’s Aesthetics of Cre-
ative Processes”). The author also enters into a po-
lemic dialogue with Jasinski’s position, emphasizing
the inalienability of the category of the artistic object
in aesthetic reflection.

Boguslaw Jasinski’s reflections are marked
by a clear polemical orientation — questioning
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the absoluteness of objective optics — shifts the
focus of aesthetic thinking to creative processes,
which no longer have to be objectified in the
form of finished works of art. This process
actively engages the entities participating in it,
making them cease to be mere interpreters of the
works available to them. As a result, the ways of
understanding the critical functions of art change.
Its task is no longer to create objects that serve
a political cause (e.g. revolution, improving
the life situation of specific groups or social
categories) or contribute to the education of the
minds of their addressees. Mimetic and realistic
approaches to aesthetics are also being questioned
— works that recreate a given historical reality,
even in a critical way, are never able to go beyond
the subject-object paradigm and avoid the risk
of commodification. It is precisely participation
in the creative process, releasing the dormant
potential of the individual and allowing them to
articulate their own ways of existence, that allows
for a different attitude to reality, escaping the
structures of reified capitalism. Edward Karolczuk
(“The Aesthetics of Ephemeral Art”) places
strong emphasis on this socio-political aspect of
Jasinski’s thought in his statement. The author
not only tracks the aforementioned threads in
Aesthetics after Aesthetics, but also presents them
from within a historical perspective, shedding
light on the political involvement of avant-garde
artists and the influence of non-artistic factors on
the social functioning of art.

The radical ambitions that guide not only
Aesthetics after Aesthetics, but also the entire
ethosophic project, make it undoubtedly worth
devoting attention and effort to reflecting upon
them. These ambitions are also expressed in the
elimination of rigid boundaries between disci-
plines, and thus, in creating an intellectual space
where aesthetic reflection passes into social re-
flection, which in turn, leads to anthropological
issues. Therefore, it is worth asking about the
presented idea, engaging it and discussing it, or
trying to further develop it.
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Grzegorz WYCZYNSKI

BOGUSLAW JASINSKI'S
ETHOSOPHICAL AESTHETICS.
PHILOSOPHY - VIDEO GAMES
- CINEMA

The text is an attempt at a multifaceted approach
to the aesthetic position proposed in Bogustaw
Jasinsk’s book Aesthetics after Aesthetics. Prole-
gomena to the Ontology of the Creative Process.
The argument presented in it is divided into three
basic parts. The first presents philosophical as-
pects of the theory discussed. Here the aesthet-
ic thought of the Polish author is set upon the
broader foundation of his ethosophy and com-
pared with other philosophical positions. The
subsequent sections of the article, in turn, discuss
attempts to direct the optics of Aesthetics after
Aesthetics towards two areas that Jasinski him-
self did not address in his book: video games and
cinema, respectively.

Elzbieta tUBOWICZ

JERZY LUDWINSKI'S ART
CRITICISM AND BOGUStAW
JASINSKI’S AESTHETICS OF
CREATIVE PROCESSES

Bogustaw Jasinski’s book Aesthetics after
Aesthetics. Prolegomena to the Ontology of
the Creative Process is an attempt to develop
from scratch a new aesthetic paradigm useful in
describing contemporary art. The book provides
a good point of departure for rethinking the
fundamental categories used in aesthetics and neo-
avant-garde art. Addressing the phenomenon of
the increasing performatization of the visual arts,
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the author proposes a new aesthetics based on the
concept of the creative process and disposing of the
work of art as a material object, a category which is
central to traditional aesthetics. And yet, although
the work of art as a concrete object is absent in the
performative action, it continues to exist, albeit
exclusively in a processual form. The concepts
from Marxist philosophy to which Jasinski refers
may be replaced by the phenomenological theory
of Roman Ingarden, which views the object as the
material base of the work of art proper, which is
an intentional object. Employing a methodological
approach based on Ingarden’s theory, performative
actions can be described on aesthetic grounds by
expanding the theoretical framework to include
temporal categories — no more, no less.

Being able to define the constitutive
elements of a work of art would allow for reliable
analysis of specific processual actions and, as
a result, for distinguishing between a work of visual
art, a para-theatrical action, and an action crossing
the boundaries of art broadly understood, towards
creative activity at the junction of real life and
sociology, psychology and philosophy. Bogustaw
Jasinski’s interests as a performer situates his own
creative actions at the junction of philosophy and
mundane reality. The theory of creative process he
proposes can indeed be used to describe this kind of
action — beyond aesthetics, or beyond art, as Jerzy
Ludwinski wrote in 1970 in his article “Art in the
Postartistic Age.”

Edward KAROLCZUK

THE AESTHETICS OF
EPHEMERAL ART

Both the authors and addressees of art have
their own aesthetic criteria rooted in their social
theories and ideological beliefs, as well as their
position in the social structure. Ephemeral
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(avant-garde) art is often a form of rebellion and
a sign of social change. When a piece of work
cannot be interpreted within the framework of
the current aesthetic paradigm, a breakthrough
in aesthetics comes bearing the hallmarks of
a theoretical revolution. A new paradigm then
arises, a new system of terms within which
anomalies cease to be anomalies. Hence, the
history of aesthetics is a history of successive
aesthetic paradigms. Avant-garde artists cross
the line between the author and the addressee,
the actor and the spectator, fiction and facts, the
stage and the surrounding reality, music and
everyday noises, ballet and the daily hustle and
bustle in the kitchen.

Bogustaw JASINSKI

APPENDIX: AESTHETICS AFTER
AESTHETICS, CONTINUED

The main message of the book Aesthetics after
Aesthetics addressed traditional aesthetics and
its objective treatment of the work of art. Both
performance artists and — as we would call them
today — the ephemeral, remained in their camps.
The numerous publications produced dealing
with this subject have not changed the situation
because this issue concerned, and this is still true
today, changing the entire aesthetic paradigm,
so that the central category in question would no
longer be the static work of art, but — and here
I am already moving on to the essence of my
book — the creative process itself, which by defi-
nition does not create so-called ready-to-admire
works, but, in fact, destroys the sacred divisions
between the participants and observers involved
in this process. This results in a new understand-
ing of the so-called artistic technique, a specific
reduction of form to personal expression, a new
role for self-awareness in creation, a completely
new epistemological dimension in art and, final-
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ly, a definitive break from the subject-object di-
visions inherited in aesthetics from the dualisms
of Cartesian philosophy, which consists in sepa-
rating thinking from being. Yet this confrontation
is about principles, not marginalia, and is still
ongoing.

Thomas S. Kuhn in his famous book The
Structure of Scientific Revolutions introduced
the concept of the ‘paradigm’ and described the
mechanism of paradigmatic change. Aesthet-
ics after Aesthetics describes such a paradigm
change that has taken place in conceptual, per-
formative and critical art.

The main assumption of the aesthetics
of creative processes is the analysis of art not as
the creation of ready-made artistic objects, but
as ephemeral events. Such situations require
co-participation in its processes. Such an analy-
sis derives from my concept of ethosophy — a po-
sition that goes beyond philosophy and is based
on an understanding of the Greek word ‘ethos’
as not so much a habit or rule guiding one’s ac-
tions, but above all, as having one’s own place in
the order of being. The formation of my concept
of ehosophy began with lectures in the 1980s at
the Dziekanka Gallery in Warsaw led by Tomek
Sikorski.

About ethosophy in English:

Boguslaw Jasinski, “Theses on Ethosophy,” Art
and Asthetics. Transformation, no. 3-4 (2016):
130-147.

Bogustaw Jasinski, Theses on Ethosophy (Urba-
na: Illinois University, 2020).
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Jan RYLKE

OBITUARY
doi:10.32020/ArtandDoc/32/2025/34

PRZEMYSEAW KWIEK — RZEZBIARZ

Przemystaw Kwiek byt jednym z najwybitniej-
szych polskich artystow wspolczesnych. I mial
tego Swiadomos¢.

Niezwykle wazny, w kontek$cie tematyki pisma
Sztuka 1 Dokumentacja, jest nacisk, jaki Prze-
mystaw Kwiek kladl na dokumentowanie swojej
tworczosci. Kazde wystapienie dokumentowal, za-
rowno w formie filmu, jak zdje¢. W 2018 roku wy-
dal ksiazke: Facebook, Oktadki, Kije, Kawy, Her-
baty, Mqki, Ryze, Kasze, Cukry i Sole,* w ktérej
zawarl informacje o swojej sztuce udostepniane
na Facebooku w latach 2010-2018. W Galerii Wal-
ka Mlodych, na wystawie po$wieconej promocji
tej ksiazki, pokazal tytutowe Okladki, Kije, Kawy,
Herbaty, Mqki, Ryze, Kasze, Cukry i Sole (il.1).
W recenzji tej ksigzki napisalem wtedy: ,Rzez-
biarz bierze bezksztaltng gline albo skale i nadaje
im pozadana przez siebie forme...[Przemyslaw
Kwiek]...Bral na warsztat pozbawiona ksztaltu
rzeczywisto$¢ (ale i rzeczy), w ktorej sie poruszat
i nadawal im procesualng forme performatywna,
ktora okreslal osobista nazwa Appearance (Po-
jawienie sie, Wyglad). Okolo dekade temu zrobit
krok dalej: z tej rzeczywistoSci przeszed} do row-
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noleglej przestrzeni medialnej i wirtualnej. Bez-
ksztaltng rzeczywisto$¢ medialna, reprezentowana
przez tygodniowa prase polityczna, poprzez ope-
racje dokonywane narzedziami cyfrowymi i »wla-
snym zdaniem,« nadawal im Forme Artystyczna.
Tak uksztaltowana forme umieszczal w przestrze-
ni wirtualnej, zeby zyjac w tej przestrzeni obrasta-
la znaczeniami spotecznymi i nabierala indywidu-
alnosci i osobowosci.”

Przemystaw Kwiek byt rzeZbiarzem. Bardzo
cenil ta dyscypline za jej wymagania warsztatowe
i wykorzystywal swoje rzezbiarskie do§wiadczenia
takze w pracy artysty awangardowego. Byl takze
malarzem. Jego haslo brzmialo: AWANGARDA BZY
MALUJE. O rozpietoSci Jego warsztatu artystycz-
nego $wiadczy udzial w spotkaniu poswieconym
promocji ksiazki na temat galerii Walka Mlodych
w 2023 roku, na ktérym pokazal bardzo spojne, ale
wykonane w réznych technikach prace (il.2).

Wilaéciwie wspomnienie o Kwieku powi-
nien napisa¢ krytyk lub rzezbiarz, a nie malarz,
cho¢ dla niego granice pomiedzy dyscyplinami
artystycznymi nie byly istotne. Dla niego najwaz-
niejszy byl artysta. Natomiast pole, na ktérym ar-
tysta dzialal, bylo jego wyborem. Stawial tworce
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przed dzielem. Z tej koncepcji prymatu artysty
wynikaly logiczne konsekwencje.

Po pierwsze; artysta powinien by¢ samo-
dzielny i nie powinien powtarzac przyjetych wzo-
row. Po upadku komunizmu decydenci §wiata
sztuki przyjeli, ze w ramach powrotu do Euro-
py, arty$ci powinni powtarza¢ wzory artystyczne
wypracowane na tak zwanym Zachodzie. Kwiek
sprzeciwial sie takiej konwencji, a artystow, kto-
rzy sie jej nie poddali nazywatl , Artystami Wykle-
tymi Sztuki Wysokiej.” Konsekwentnie prowadzil
dyskusje i korespondencje z owymi decydentami,
wytykajac im niewlasciwy stosunek zaréwno do
tak pojetej sztuki, jak i jego wlasnych dokonan.
Zglosil na przyktad swoéj projekt do konkursu or-
ganizowanego przez Zachete na wystawe w Pawi-
lonie Polskim na 52 Biennale w Wenecji w 2007
roku. Po stwierdzeniu, ze dokumentacji nawet
nie otworzono, informowat o tym publiczno$é¢
przed polskim pawilonem w Wenecji, czego by-
lem $wiadkiem.

Druga z logicznych konsekwenc;ji takiej po-
stawy byla niezalezno$¢ od decydentéw w sztuce.
Nie byla to tylko deklaracja, ale rowniez organi-
zowanie struktur, ktore tg niezalezno$c wspieraly.
Juz w liceum sztuk plastycznych przerwal nauke,
a jego wychowawczyni, Pani Wdowiszewska, pro-
wadzila jego artystyczne ksztalcenie prywatnie,
co z wdzieczno$cia wspominal. Ta niezalezno$¢
skierowala go w trakcie studi6w w strone awan-
gardy. W warszawskiej akademii awangarda sku-
piala sie wokoél Oskara Hansena i Jerzego Jar-
nuszkiewicza. W ich kregu dzialal takze Kwiek.
Niedawno, w 2024 roku, jego dyplom z 1970 roku
przypomnialo muzeum w Oronsku na wystawie:
Bezwzgledne wyeliminowanie rzezby. Polska
rzezba pierwszej potowy lat 70. Poddal na nim
réznym zabiegom wykonana z papiér maché ko-
pie Mojzesza Michala Aniola, ktora wowczas stala
przy wejsciu do akademii, nad pracowniami rzez-
by oraz studium aktu — Babe (il. 3). Po studiach,
od 1972 roku, wspolnie z Zofia Kulik, prowadzili
w mieszkaniu na ul. Wojcika, w praskim Trojkacie
Bermudzkim, najwazniejsza w Warszawie awan-
gardowa galerie: Pracownie Dziatan, Dokumen-
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tacji i Upowszechniania. Byla to wowczas jedyna
galeria, w ktorej mozna byt zobaczy¢ wspdlczesna
polska sztuke. Informacja z tej galerii byla po-
wielana fotograficznie i rozsylana (il.4). Tandem
KwiekKulik istnial do 1988 roku i kiedy sie roz-
padl, Kwiek mocno to przezyl, czemu dawal temu
wyraz w swojej sztuce. Podczas spotkan w mojej
pracowni ranil sobie czolo drutem kolczastym,
a na wystawie, ktora zorganizowatem w 1993 roku
w galerii DAP na Mazowieckiej calg sale zapelnil
plotnami przedstawiajacymi ukrzyzowane kobie-
ty.2 W 1990 roku Kwiek zalozyl Stowarzyszenie
Artystow Sztuk Innych, ktérego misja brzmiala
nastepujaco: ,Umacnianie roli i pozycji artysty,
ktorego praktyka nie mieSci sie w zasadach kla-
sycznych dyscyplin i technologii sztuk wizual-
nych i innych, czesto nie wyraza sie za pomoca
klasycznych form przekazu, realizowana jest poza
klasycznymi miejscami prezentacji sztuki, jest
dzialalnoécig interdyscyplinarna, mister medial-
na, eksperymentalna, poszukujaca, badawcza, teo-
retyczna, koncepcyjng, nowomedialna, feryczna.
Dostrzeganie i ujawnianie nowych zjawisk w sztu-
ce, propagowanie i zabezpieczanie powszechnej
tworczosci, korelacji i ekspresji.”#

Na poczatku nowego wieku zauwazyliSmy,
ze w Warszawie bardzo stabo jest reprezentowa-
na sztuka performance i zalozyliémy we tréjke
(Przemystaw Kwiek, Jan Piekarczyk, Jan Rylke)
Klub Performance. W latach 2004-2008 zorga-
nizowaliémy w dwoch warszawskich galeriach,
Kordegardzie i Galerii Krytykdéw Pokaz, 22 spo-
tkania. Klub zakonczyt swojg aktywno$é w 2008
roku, wraz z zakonczeniem dziatalnos$ci przez obie
galerie. Ostatnie spotkanie odbylo sie juz w Ga-
lerii XX1.5 Kwiek od 1988 roku nie uprawial juz
performance, rozumiany jako wystep artysty, ale
Appearance, czyli pojawienie sig, rozumiane jako
proces tworzenia dziela w czasie.® Kwiek, swoim
logicznym umystem, poznat doskonale strukture
performance. Jako profesor wizytujacy ksztalcil
czeskich studentéw w Brnie, gdzie do dzi$ per-
formance ma swoje miejsce w nauczaniu np. na
Wydziale Sztuki w Uniwersytecie Technicznym.
Ponownie nawiazali$my wspolprace w 2018 roku,
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takze we trojke Przemystaw Kwiek, Jan Rylke,
Jan Stanislaw Wojciechowski (Jan Piekarczyk
zmart w 2011 roku), zakladajac w mojej pracow-
ni Galerie Walka Mlodych (pracownia miesci sie
przy ulicy Zwigzku Walki Mlodych). Od 2018 roku
odbylo sie w pracowni 31 spotkan, z ktorych wy-
daliSmy dokumentacje, do 2023 roku.” Ostatnie
spotkanie odbyto sie, zgodnie z Zyczeniem Kwieka,
pod nazwa Appearance, 9 listopada 2024 roku.
Na tym spotkaniu rozszerzyl on pojecie Appe-
arance na inne formy tworczoSci reprezentowane
przez uczestniczacych w spotkaniu artystow (il.5).
Niecale trzy tygodnie poZniej, 28 listopada, zmart.
W roku 2025, 25 stycznia, odbylo sie spotkanie:
Appearance II — pamieci Przemystawa Kwieka.

Trzecia z logicznych konsekwencji przy-
jecia zalozenia, ze artysta jest stawiany przed
dzielem byla otwarto§é Kwieka na innych arty-
stow, co nie jest zjawiskiem czesto spotykanym.
Nie byt dla niego istotny podzial spotecznosci
artystycznej na dyscypliny artystyczne, kierunki
w sztuce i pokolenia, etc. Chociaz po studiach stal
sie przywodcg awangardy, nie odcinal sie od arty-
stow tradycyjnych. W 1973 roku Roman Rézycki,
komisarz wystawy i sympozjum w Galerii Studio
zatytulowanych: Obrazy, grafiki, rzezby, nieobra-
zy, niegrafiki, nierzezby, tak pisal w jej katalogu:
»~Wystawa jest proba zerwania z partykularyzmem
panujacym w galeriach i ukazania na wspdlnej
plaszczyznie wielu rzeczywistoSci w sztuce.”® Na
tej wystawie ja odpowiadalem za: obrazy, grafiki,
rzezby; natomiast Kwiek za: nieobrazy, niegrafiki,
nierzezby.

W Klubie Performance nie byly przestrze-
gane reguly performance, ktory wtedy stawal sie
sformalizowana dyscyplina artystyczna. Wazna
byta osobowos¢, ktora potrafita nawigzac kontakt
z uczestnikami spotkania i wciggna¢ ich w sfere
przezycia artystycznego. Podobnie postepowat
w Galerii Walka Mlodych. Za glowna warto$c tej
galerii uznawatl jej otwarto$¢. W Klubie Perfor-
mance i Galerii Walka Mlodych wystepowali ar-
ty$ci z calej Polski. Kazdy mogl sie w niej zapre-
zentowa¢, odpowiadajac samodzielnie za jakosé
swojego wystapienia. Wystawa trwata tak dtugo,
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jak dlugo towarzyszyli jej artysci i swojg artystycz-
na osobowos$cia nadawali sens prezentowanym
przez siebie dzielom. Odpowiedzialno$¢ artysty
byla tu najwyzsza warto$cia. Nie mozna bylo jej
dzieli¢ z kuratorem, ranga galerii czy krytykiem.

Przypisy

t Przemystaw Kwiek, Facebook, Oktadki, Kije, Kawy,
Herbaty, Mqki, Ryze, Kasze, Cukry i Sole (Warszawa:
Wydawnictwo Sztuka ogrodu. Sztuka krajobrazu, 2018).

2 Jan Rylke, Jan Stanistaw Wojciechowski, ,,Przemystaw
Kwiek — artysta sztuki wysokiej,” Aspiracje 51/52
(1/2/2018): 112-117.

3 Jan Rylke, red., Impreza (Warszawa: Galeria DAP, OW
ZPAP, 1993). Kat.wyst.

4 Stowarzyszenie Artystow Sztuk Innych, dostepny
15.01.2025, https://spis.ngo.pl/196835-stowarzyszenie-
artystow-sztuk-innych.

5 Przemystaw Kwiek, Jan Piekarczyk, Jan Rylke, Klub
Performance. Warszawa. Listopad 2004-Maj 2008

(Warszawa: Wydawnictwo Sztuka ogrodu. Sztuka
krajobrazu, 2011).

¢ Ibidem, 238.

7 Jan Rylke, red., Walka Mtodych 2018-2023 (Warszawa:
Wydawnictwo Sztuka ogrodu. Sztuka krajobrazu, 2023).

8 Obrazy, grafiki, rzezby, nieobrazy, niegrafiki,
nierzezby, Galeria Teatru Studio PKiN, Warszawa,
wrzesien — pazdziernik 1973.

351 .



OBITUARY

ILUSTRACJE

1

Przemystaw Kwiek, Kije na wystawie Facebook, Oktadki, Kije, Kawy,
Herbaty, Mqki, Ryze, Kasze, Cukry i Sole, 2018, fot. Jan Rylke
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Przemystaw Kwiek, Galeria
Walka Mtodych, 2023, fot. Jan
Rylke

3

Przemystaw Kwiek, Babag, 1970,
fragment pracy dyplomowej,
Muzeum Rzezby w Orornisku, fot.
Jan Rylke
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