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~Miejsce idei idea miejsca” to prowadzaca nas koncepcja dzialania obejmuja-
ca cztery dekady aktywnos$ci Wyspy / Fundacji Wyspa Progress / w Gdansku.
Konsekwentnie i z uporem stosowaliSmy swoiste ,praktyki adaptacyjne” aby
czesto w niesprzyjajacych i trudnych okoliczno$ciach realizowac nasze pomy-
sty i projekty. Proponujemy szkicowy, permanentnie roboczy przeglad naszych
dziatan liczgc na uzyskanie mozliwie czytelnej wypowiedzi w postaci wystawy,
wydarzen performatywnych, pokazéw dokumentacji i archiwum. Wprowadzimy
widza i odbiorce w atmosfere i charakter dzialan artystow zwiazanych z Wyspa.

Lata 80-te i 9o-te to dynamiczny czas budowania gdanskiego Srodowiska nie-
zaleznego rozpisanego na wiele miejsc i rodzajow aktywnosSci; od sztuki w prze-
strzeni publicznej po wystawy i akcje. Oddzialywanie kontekstu politycznego
— po stanie wojennym oraz po transformacji 1989 roku - krystalizowalo postawy
zaangazowania w kwestie spoleczne i stalo sie jedna z glownych sil napedo-
wych postaw buntowniczych i krytycznych. "Praktyki adaptacyjne" zmierzaly
do konstruowania nowego pola sztuki odpornego na ideologiczng presje i trans-
formacyjny chaos, taki przynajmniej stawialiémy sobie cel. Z pewnoscia byl to
czas nowych wyzwan i otwierajacych sie perspektyw - mozliwosci w budujacym
demokracje spoleczenstwie, ale i nierozpoznanego zagrozenia innowacja kapi-
talizmu, na ktory nie byliSmy przygotowani. Dzialania te tworza gmatwanine
relacji i sie¢ polaczen rozpisang na mape miasta. Poczynajac od efemerycznych
akcji na Fortach Napoleonskich, przez Wyspe Spichrzow, Laznie Miejska - Open
Atelier na Dolnym MieScie czy tereny dawnej Stoczni Gdanskiej.
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Poszukiwanie i odkrywanie kolejnych miejsc bylo funkcja niepokoju i niezgody
na otaczajaca rzeczywistos$¢, zdecydowanie motywowane tworzeniem swoistej
wspolnoty, kooperatywy artystow zdolnych do budowania niezaleznej wolnej
kultury. Przestrzen wspolna staje sie przestrzenia sporu i walki o swoja po-
zycje i obecno$é, rownoprawnos$é sadow i postaw. Jest to proces wieloletni
i mozolny, gdy jednocze$nie powstaje architektura ,nowego instytucjonalizmu”
- nowych struktur kultury i dystrybucji sztuki powiagzanej z presja finansowa
ideologii liberalnej. Owe ksztaltujace sie mechanizmy, jak sie przekonali$my,
niczego nie gwarantowaly w ramach demokratycznej rownosci. Ich konfigura-
cja skrywala prawdziwe koszty produkeji artystycznej, ktdre byly przerzucane
na samych artystow i caly sektor niezaleznych organizacji.

Sila i dramatyzm tych staré¢ odciska sie w polskim dyskursie wolno$ci stowa
i swobody wypowiedzi artystycznej. Zamkniecie Galerii Wyspa /2002/ i proces
0 ,obraze uczué religijnych” wytoczony Dorocie Nieznalskiej przez radykalne
ugrupowania prawicowo- katolickie weszlo do kanonu polskiej sztuki. Wy-
grane sprawy nie sa wygrana wojna ideologiczna, wojna Polsko-Polska, ktéra
trwa w najlepsze. Procesy, cenzura i wyrzucanie kuratorow lezaly u podstaw
krystalizowania sie postaw krytycznych. Kompleks galeryjno-wystawienniczy
w Polsce stal sie systemem korporacyjnym ze wszystkimi symptomami i pato-
logiami go trawiacymi.

Dzialania horyzontalne i lokalne w Modelarni na terenie Dawnej Stoczni Gdan-
skiej byly forma odtrutki na powstajace ,,przemysly kulturowe” oraz katalizato-
rem dla kolejnej generacji artystow. Turbokapitalistyczne mechanizmy obejmuja
coraz szersze aspekty zycia spolecznego i kulturalnego. Definiowaniem jezyka
analizy i oporu wobec tych mechanizmoéw zajmowal sie Instytut Sztuki Wyspa.
ISW dzialal réwniez aktywnie na polu rewitalizacyjnym, inicjowal dyskusje do-
tyczace sprawy przysztosci terenéw postoczniowych, upodmiotowienia Stoczni
jako terenu cennego kulturowo, architektonicznie i spolecznie. Watki te nic nie
stracily na aktualno$ci po likwidacji ISW. Kontynuowali$my je w Laboartorium
w Stoczni Cesarskiej oraz w ramach rozproszonych dzialan w réznych miejscach
/Plenum/.

Obecnie w ARTLabie na Wyspie Sobieszewskiej zastanawiamy sie jak dzialania
te zmuszaja odbiorcoéw naszych projektéw/idei, jak i nas samych, do nieustan-
nego redefiniowania pojecia widza — interaktora/uczestnika, artysty/wytworcy
dziela sztuki oraz galerii/kolektywu jako miejsca produkeji idei/wydarzen.

Przedsiewziecie Wyspa 4.0 w strumieniu prezentowanych prac, kolekcji,
dokumentacji, zapisow wideo oraz dzialan stawia pytanie o skutecznosc
i trafno$¢ wytyczonych w ostatnich latach strategii, ich nastepstw i konse-

kwencji w rozszerzonym polu sztuki w dobie kapitalizmu kognitywnego.

tekst Grzegorz Klaman
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WSTEP
OD REDAKTORA

Rok 2025 zostal w Polsce ogloszony przez Sejm RP Rokiem Franciszka Duszenki,
artysty i pedagoga zwiazanego z Akademia Sztuk Pieknych w Gdansku. To wy-
darzenie stanowi okazje do refleksji nad tworczo$cia tego artysty. Konferencja
Sztuka w Przestrzeni Publicznej: Pamie¢ Kolektywna — Pamie¢ Indy-
widualna towarzyszyla wystawie Formowanie Pamieci — Przestrzen Rozdarcia.
Franciszek Duszeriko Uczennice i Uczniowie. Te dwa wydarzenia shuzyly podsu-
mowaniu wkladu profesora Duszenki w rozwoj sztuki polskiej: jako artysta stwo-
rzyl nowatorska koncepcje pomnika powiazanego z przestrzenia in situ, a jako
pedagog uksztaltowal artystyczne postawy kilku pokolen uczniéw wychodzacych
z jego pracowni. Ukazuje to trwajacy przez dekady wplyw na sposdb myslenia
o sztuce w §rodowisku gdanskich rzezbiarzy, dotyczacy zar6wno indywidualnej
formy dziel, jak i postaw etycznych jakie artysta zajmuje wobec §wiata, w ktérym
tworzy. Zebrane w tej sekcji tematycznej artykuly dotycza kluczowego aspektu
sztuki Duszenki: formowania §rodkami artystycznymi przestrzeni spolecznej,
tak aby zostaly w niej utrwalone zdarzenia historyczne, czesto traumatyczne,
ktore jednak nalezy ocali¢ od zapomnienia, gdyz sa one czeScia tozsamosci zbioro-
wej i musza by¢ aktualizowane w zywej wspodlczesnoéci. Okazuje sie, ze ten model
my$lenia o roli sztuki i artysty znajduje liczne punkty odniesienia w sytuacjach,
gdy dzielo sztuki ma uja¢ w swojej formie zagadnienie kontekstowe o waznej wy-
mowie spolecznej czy polityczne;j.

Specyficzny sposob utrwalania pamieci o wydarzeniach historycznych
jaki wypracowal w swej praktyce artystycznej Duszeniko polegal na tym, by stwo-
rzy¢ przestrzen, w ktorej to indywidualny odbiorca moze budowaé wlasna reflek-
sje. Inaczej niz tradycyjna rzezba pomnikowa, ktoéra ma za zadanie utrwalenie
w $wiadomosSci pokolen jednej, narzuconej przez wladze wizji historii, Duszeniko
ksztaltuje przestrzen obecno$ci, w ktorej odbiorcy przez pokolenia moga sami
wyciagaé wnioski z historii. Mozna powiedzie¢, iz jest to dynamiczny lub inaczej
performatywny sposdb zostawiania §ladu w $§wiadomosci pokolen, ksztaltowania
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FORMOWANIE
wzestzen PAMIEL

RUZDARLIA

1 3 = U 9 WYSTAWA CZYNNA CODZIENNIE 12.00-18.00 1 9 '1 U . 2 0 2 5
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my$lenia spolecznego i indywidualnego. To swoista pedagogika spoleczna, wyni-
kajaca z pedagogiki uczelnianego profesora majacego do czynienia z rozmaitymi
charakterami studentéw sztuki. W taki sposdb przekazywal doswiadczenie woj-
ny i Holokaustu, ktére byly jego wlasnymi do§wiadczeniami, o ktérych wiedzial,
ze nie moga zniknaé z pamieci zbiorowej i indywidualnej. Jest to zarazem do-
Swiadczenie traumy, ktére uksztaltowato wspolczesna zjednoczong Europe, ktora
stala sie gwarantem demokracji rozumianej jako wolno$¢, rownosé i solidarnosé.

Duszenko rzezbiarz potrafit dramat wojny i Holokaustu, ktdry rozgrywat sie
na jego oczach, ktory widzial wokot siebie jako mlody czlowiek, przetransponowaé
na forme sztuki w przestrzeni publicznej. Od strony psychologicznej, gloSne mo-
wienie o skrajnych przezyciach jest sposobem terapeutycznym. Jak o czym$ mo-
wimy, to jednoczesnie leczymy sie z traumy. To moze uproszczenie, ale tak dziala
werbalizacja uczué. Zwlaszcza stowa wypowiedziane wobec kogos, czy do kogos.
Duszenko moéwit do wszystkich, do calego polskiego narodu, gdyz tworzyl oficjal-
nie w imieniu wladz Polski. Te osobiste relacji Duszenki ze sztuka, motywacje
do tworzenia takich ‘méwiacych,” terapeutycznych dziet sg ukryte pod forma ty-
powa dla sztuki tego czasu. W sztuce figuratywnej postugiwat sie uproszczeniem
postaci, co stuzylo nadawaniu im monumentalizmu, tak jakby skladal je z bryt
geometrycznych. Tak malowal Pablo Picasso czy Ferdynand Leger, ktéry spro-
wadzal §wiat widzialny do podstawowych bryt: kuli, walcow, stozkow. Zarazem
interesowala go abstrakcja, geometria form abstrakcyjnych. Duszenko laczyl te
dwa nurty — figuracje i abstrakcje w sztuce site specific, rodzaju land artu ksztal-
tujacego przestrzen danego miejsca.

Zagadnienia podejmowane w artykulach opublikowanych w tej sekcji te-
matycznej obejmuja trzy tematy ramowe. Przedstawiona ponizej kategoryzacja ma
charakter ogdlny i odnosi sie do wielu typow rozwiazan artystycznych wykonanych
przy uzyciu tradycyjnych i nowych mediéw sztuki. Przyklady takich dziel zostaly
omoéwione w publikowanych tu artykutach.

1. Relacje historii i wspolczesnosci

Dziela sztuki realizowane w przestrzeni publicznej pelnig role pasa transmisyjne-
go przenoszacego pamie¢ o wydarzeniach historycznych do wspoélczesnosSci. Wraz
z procesami historyzacji wydarzen nastepuje zmiana paradygmatow myslenia i in-
terpretowania faktow. Zmiany interpretacji narracji historycznych ukazuja proces
ksztaltowania pamieci, osadzania zdarzen i postaci we wspolczesnosci.

2. Upamie¢tnienie i przypominanie

Sztuka w przestrzeni publicznej ma zdolno$¢ do upamietniania, przechowania
i utrwalania w pamieci zbiorowej i indywidualnej zdarzen historycznych i postaci
z nimi zwigzanych. Ale ma takze zdolno$¢ do przypominania, czyli wydobywania
z historii blizszej i dalszej zdarzen i ludzi, o ktérych pamiec¢ ulegla zatarciu, badz
sg przedmiotem kontrowersji. Wspolczesne formuly realizacji artystycznych umoz-
liwiaja rewitalizacje pamieci i dokonywanie symbolicznych rekonstrukeji bedacych
sposobem na przywracanie pamieci.

3. Umiejscawianie w historii

Pomniki realizowane w przestrzeni publicznej maja forme trwala, tworza stale
miejsca pamieci. Ale przestrzen publiczna ma charakter dynamiczny, jest pelna
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zycia. Dlatego efemeryczne formy artystyczne, czasowe i zmienne, a takze interak-
tywne i immersyjne pozwalaja na budowanie przestrzeni dialogicznych, lub ina-
czej przestrzeni dyskursywnych zapewniajacych udzial w historii przez aktywne
jej tworzenie.

Sekcje tematyczna Sztuka w Przestrzeni Publicznej: Pamieé Kolektywna
— Pamie¢ Indywidualna otwiera artykul Grzegorza KLAMANA ,,Antymonu-
ment. Zalozenia Teoretyczne.” Autor jest profesorem pracujacym zawodowo
jako dydaktyk w Akademii Sztuk Pieknych w Gdansku. Jego indywidualna droga
artystyczna i kariera akademicka jest $ciSle powiazana z Franciszkiem Duszenka.
Byl jego bezpoérednim uczniem i jest kontynuatorem jego mysli. W swoim ar-
tykule przedstawia wypracowana przez siebie koncepcje antymonumentu, ktéra
jest oparta na sposobie tworczego postepowania Duszenki w monumentalnych
zaloZeniach pomnikowych w przestrzeni publicznej, majacych upamietnié takie
wydarzenia jak Holokaust, a wiec historie, ktorej nie da sie zawrze¢ w klasycznej
formie pomnikowej, poniewaz jest ona zbyt slaba dla oddania czegos, co trudno
objaé wyobraznig i polaczyé ze znanymi nam kategoriami mys$lenia. Takimi roz-
wigzaniami byly projekty Klamana zrealizowane w kontek$cie robotniczej Solidar-
noéci i Stoczni Gdanskiej, transformacji gospodarczej i spoleczno-politycznej po
roku 1989 w Polsce i Europie Centralnej. Wyjatkowym antypomnikiem Klamana
jest seria trzech obiektow pod tytulem Polityczna Anatomia Ciala z 1995, wykona-
nych z blachy, na planie: krzyza greckiego, kwadratu i prostokata. Kazdy z obiek-
tow - postumentéw zawiera pojemnik z przezroczystego pleksiglasu z preparatem
ludzkich jelit, zakonserwowanych w formalinie. To unikalne w skali §wiatowe;j
dzielo sztuki, ktére zostalo wykonane z prawdziwych ludzkich szczatkéw jako ma-
teriatu, stanowi komentarz do kosztéw transformacji ekonomicznej i spotecznej
w Polsce i upamietnia ten okres historyczny w anty-heroicznej formie. Historia
jednak sie nie konczy i formula antymonumentu bedzie wciaz potrzebna, wobec
wydarzen takich jak toczaca sie wojna w Ukrainie.

Eliza GAUST, w artykule ,,0zywi¢ Pomnik Pograzony w Traumie.
Analiza Projektu Krzysztofa Wodiczki EMANCYPACJA. Projekcja
na Pomnik Tadeusza Kos$ciuszki na Placu Wolnosci w Lodzi,” opisuje
kulisy wspolpracy z Krzysztofem Wodiczko podczas przygotowania pokazu w ra-
mach festiwalu £.6dZ Wielu Kultur. Tematyka podejmowana przez artyste w tej
iinnych projekcjach w przestrzeni spotecznej spotyka sie z wlasna dziatalnoS$cia
autorki tekstu jako aktywistki pracujgcej na rzecz szeroko rozumianych kwestii
rownego traktowania i praw czlowieka. To przyklad antypomnika realizowanego
za pomocg nowych mediéw, majacego zwrocié uwage na ludzi, ktoérzy znalezli sie
na marginesie zycia spolecznego.

Joanna SZYMULA-GRYGIEL przedstawila w artykule ,,Il Grande Cret-
to Alberta Burriego - Monument na Gruzach Miasta” przyklad sposobu
upamietnienia tragedii miasteczka Gibellina na Sycylii, ktore calkowicie zniszczylto
trzesienie ziemi. Alberto Burri, znany artysta nurtu arte povera, wykonal w tym
miejscu monumentalng instalacje w formie betonowego labiryntu, pokrywajacego
miejsce, w ktorym stalo miasto. Autorka Sledzi trwajacy wciaz proces upamiet-
niania tej tragedii, do ktérej odnosza sie kolejni arty$ci w swoich dzielach, a samo
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miejsce zmienilo sie w wazne centrum kultury. Projekt Burriego to réwniez anty-
pomnikowa, a wiec nie-klasyczna, forma upamietniania traumatycznej historii.

Agnieszka REJNIAK-MAJEWSKA w artykule ,Upamietnienie i Post-
pamiec: Wspoélczesne Dzialania Artystyczne w Przestrzeni Wystaw Hi-
storycznych” przedstawia przyklady prob uczynienia historii wcigz Zywa poprzez
umieszczenie dziel wspoélczesnych w bezposrednim kontek$cie przestrzeni wystaw
historycznych. W takich przypadkach pojecie antymonumentu dotyczy rozwigzan
ekspozycyjnych laczacych historyczne artefakty z nowoczesnymi formami dziel,
co wydaje sie kluczowe dla uchwycenia relacji ciaglo$ci miedzy historig a wspoét-
czesnoécia i dokonania jej reaktualizacji.

Anna REMISZEWSKA, kurator i pracownik merytoryczny w Muzeum Treblin-
ka przedstawita artykul ,,Analiza tresci Symbolicznych Zalozenia Pomniko-
wego w Treblince.” Jednym z element6w tego zalozenia jest realizacja Duszenki,
ktory zakodowal w formach sztuki ztozone i silnie nacechowanych emocjonalnie tresci
zwigzane z Holokaustem. Artykul zawiera szczegblowy opis uwzgledniajacy wszystkie
elementy rozleglego, przestrzennego zalozenia pomnikowego.

Magdalena TARNOWSKA w artykule ,,Formy Upamietnienia Zagla-
dy w Sztuce Artystéw Polsko-Zydowskich z Lat 1945-1950” zaprezen-
towala po-holokaustowa tworczo$é artystow zydowskich. Ich gléwnym tematem
jest mniej lub bardziej bezposrednie odniesienie do tragicznego losu Zydéw w cza-
sie wojny. Badaczka dokonala bardzo szczegblowego rozpoznania archiwdéw za-
wierajacych §lady tej tuz powojennej historii sztuki zydowskiej, co bylo zadaniem
bardzo wymagajacym. Nie jest przesada stwierdzenie, ze wyniki jej badan stanowig
antypomnik ztozony z dziel — $wiadectw Zaglady.

Zebrane artykuly, zawarte w nich analizy i interpretacje, wskazuja na sze-
rokie mozliwo$ci zastosowania kategorii artypomnika w badaniach sztuki reali-
zowanej w przestrzeni publicznej, w kontekscie zwigzanych z nia tresci historycz-
nych czy wspolczesnych. Pojecie i praktyke antypomnika rozwinat Klaman, ale
jej zrédla, jak sam wskazuje, znajduja sie w sztuce i pedagogice jego profesora,
Franciszka Duszenki. Stanowi ona znaczacy wklad w sztuke polska i §wiatowg wy-
pracowany w Akademii Sztuk Pieknych w Gdansku, czego dowodza przedstawione
tu artykuly i prace pokazane na wystawie Formowanie Pamieci — Przestrzen Roz-
darcia. Franciszek Duszeniko Uczennice i Uczniowie.

Wydarzenia w ramach Roku Franciszka Duszenki Akademii Sztuk Pieknych byty
organizowane we wspotpracy z Muzeum Narodowym w Gdansku, Muzeum II Woj-
ny Swiatowej w Gdansku, Gdanska Galeria Miejska oraz Urzedem Miasta Gdanska.
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Grzegorz KLAMAN

Akademia Sztuk Pieknych w Gdansku

ANTYMONUMENT.

ZALOZENIA TEORETYCZNE

Franciszek Duszenko byl wyjatkowa osobowo-
$cia, zar6wno jako czlowiek, jak i profesor. Stu-
diowalem u niego w bardzo trudnym okresie
stanu wojennego w latach 1980-85. Byl to czas
cenzury i blokady dla wszelkiej zaangazowanej
dzialalnoéci. Ja zdecydowalem sie by¢ w tej pra-
cowni ze wzgledu na jej otwarto$é i mozliwosci,
ktore stwarzal profesor wspierajac moje ekspe-
rymenty w rzezbie, co nie bylo w tamtym czasie
takie oczywiste i dopuszczalne.

Duszenko pozwolil mi na kontynuowanie
studiéw, poniewaz po réznych protestach na uli-
cach w imie rodzacej sie wtedy Solidarnoéci, SB
chcialo doprowadzi¢ do zawieszenia mnie w pra-
wach studenta i nie dopuéci¢ do dyplomu, a naj-
lepiej od razu relegowacé z uczelni. Tu ujawnila sie
jego prawdziwa postawa, poniewaz bronil mojej
osoby, bronil tych naszych radykalnych dziatan
i byl w stanie ignorowac sugestie SB. Zarysowala
sie tu postawa Duszenki jako Rektora broniacego
autonomii uczelni i studentow na tyle, na ile bylo
to mozliwe w tamtym czasie. Buntownicze dziala-
nia, zwigzane z protestami na ulicach, zadymami
z ZOMO, byly dla nas nowo$cia, a dla Duszenki
sytuacja raczej rozpoznanag z czasu wojny. Dlate-
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go, jak uwazam, znajdowaly jego akceptacje i zro-
zumienie.

W tym czasie, wérod tych konfliktow i za-
grozen budowal sie zalazek postawy niezaleznosci
dzialania w przestrzeni publicznej. To byl wazny
czas formowania §wiadomych postaw wobec sztu-
ki powiazanej z otoczeniem spolecznym. Nie tylko
dla mnie, bo to byla tez droga jego asystenta Zdzi-
stawa Pidka, ktéry kontynuowal w najlepsze;j for-
mie rzezbiarskiej schede po profesorze. Otwartosé
Duszenki na zaangazowane dzialania pozwolila mi
potem zaja¢ sie sztuka krytyczna i tworzy¢ nowe
media w Akademii Gdanskie;j.

Jedna z pierwszych realizacji w tym du-
chu w 1984 roku, we wspoélpracy z Eugeniuszem
Szczudlo, byla piramida z macew w Makowie
Mazowieckim. Projekt powstal caltkowicie spon-
tanicznie. Eugeniusz powiedzial mi, ze na bu-
dowie dworca autobusowego koparka odkopuje
nawierzchnie, w ktorej sa macewy. Niemcy uzyli
ich podczas wojny do wybrukowania placu. Wte-
dy pojawia sie potrzeba zrobienia czegos$ z ta sy-
tuacjg, pierwsza §wiadomo$¢ krytyczna, ze to
nalezy do spoleczno$ci, ktorej juz nie ma. I to
znalezisko nalezy w jakich$ sposob tej nieobecnej
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Franciszek Duszenko, pomnik w Treblince

spolecznoéci przywroécié. Ale jak to zrobié? Sta-
jemy w ten sposéb przed uniwersalnym proble-
mem, czy i wjaki sposdéb mozemy po Holokaus$cie
tworzy¢ sztuke? Bo jak mozna tworzy¢ z materii
$mierci, z materii post mortem, ktora jest pozo-
staloScig po procesie Zaglady. Czy to jest w ogole
mozliwe? Hannah Arendt pisala o tym w ksiazce
Eichmann w Jerozolimie: Rzecz o Banalnos$ci
Zla.' Ta banalno$¢ to nazwa na niewypowiedziane,
na niemozno$¢ nazwania, wyrazenia Holokaustu.
Z tym samym prébuje mierzy¢ sie Theodor W. Ad-
orno twierdzgc, ze ,napisanie wiersza po O$wie-
cimiu jest barbarzynhstwem,” juz w 1949.2
Podjecie sie tego typu realizacji jest niezwy-
Kkle trudne, a zarazem konieczne. Artysta jest w nich
wlasciwie nieobecny. Nie moze wyrazacé siebie. Ar-
tysta jest medium, ktére wydobywa z niebytu ja-
ka$ fundamentalna mys$l i nadaje jej ksztalt, ktory

I 20

zostaje w przestrzeni jako pomnik, upamietnienie
czego$, czego nie da sie wypowiedziec.
Generalizujac, zawsze problemem dla ar-
tysty jest znalezienie sposobu, w jaki mozna pra-
cowac z pamiecig. Musi on wtedy odpowiedzie¢
sobie na pytanie, kto ma do tej pamieci prawo,
na jakich zasadach moze ja uzyskaé i do jakie-
go stopnia jest wskazana ekspresja, czy w ogoble
jest uprawomocniona. Realizacje antypomniko-
we sa mozliwe poprzez odpowiednia postawe ich
tworcy, taka ktéra pozwala wlasciwie przemiescic¢
podmiot artysty wzgledem podmiotowosci ofiar.
Bliski mi jest poglad, jaki wyrazit Georges
Didi-Huberman, ze my musimy zauwaza¢ i wydo-
bywac¢ rzeczy, ktorych nie wida¢. Tak jak on anali-
zowal cztery fotografie z Auschwitz pod wzgledem
tego, czego na nich nie wida¢. Méwil o rzeczy-
wistoéci skrywanej przez rzeczywisto$é, ktora
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jest teraz.3 Tak powstaje nie-pamiec. I trudnosé
upamietniania polega na zdolno$ci do ukazania
rzeczywisto$¢ ofiar, znalezienia formy dajacej im
glos, niejako je ozywiajacej, pozwalajacej im wy-
dobywac¢ sie z niebytu, z zapomnienia. Moje prace
rzezbiarskie, zaloZenia instalacyjne w przestrzeni
publicznej i dzialania performatywne maja po-
kazywa¢é rzeczy, ktdre sa niewidoczne bez $wia-
dectwa $wiadkéw, bez obecnosci tych, ktorzy byli
istotg tych wydarzen.

Nie chce mowié, ze owi §wiadkowie byli
ofiarami, ze byli reprezentacja $mierci i opres;ji,
bo wtedy pamieci o historii nie da sie uja¢ w zaden
ksztalt, forme, w zadna zbudowana logicznie kon-
cepcje artystyczna zgodna z zasadami sztuki rzez-
by. Potrzebna jest catkowicie inna formula, ktora
mozna okresli¢ pojeciem antypomnika. Upamiet-
nié to, co jest niewidoczne i nie do wypowiedze-
nia w poezji czy rzezbie. Zdzislaw Pidek, ktory byt
moim asystentem w pracowni profesora Duszen-
ki, wcielil w forme jego mysl. Wraz z zespolem by}l
tworca bardzo istotnego miejsca upamietniania -
obozu koncentracyjnego w Belzcu.

Uwazam, ze ta realizacja jest jednym z naj-
lepszych na $wiecie sposoboéw obrazowania tego,
jak mozna przedstawi¢ miejsce zaglady. Nie tyl-
ko byl autorem Belzca. Roéwnie trafna i mocna
jest realizacja w Katyniu. Mamy w nich te elemen-
ty, ktore ja uwazam za kluczowe dla zrozumienia
tworczo$ci Duszenki. Chodzi tu o antymonu-
mentalny, antypomnikowy sposéb konstruowa-
nia przestrzeni i formy, tak aby widz znajdujac
sie w tej przestrzeni poczul rzeczywisto$é tego
miejsca, stal sie jej czescia. I uséwiadomit sobie
jak przestrzen, w ktorej sie znajduje przenika go,
formuje jego my$li i emocje.

To jest wladnie istota antymonumentu.
Samo pojecie nigdy nie zostalo przez Duszenke
wyraziScie wyartykulowane, nigdy nie padala defi-
nicja czy deklaracja artystyczna z jego strony okre-
§lajaca, instruujaca nas co i jak mamy rozumiec
iinterpretowac. Jednak moje wlasne poszukiwa-
nia i obserwacje prowadzg mnie do jednoznacznej
konstatacji, ze to w pracy z Duszenka budowalo
sie takie rozumienie przestrzeni rzezby, sztuki
w przestrzeni publicznej, ktéra jest $cisle powig-
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zana z danym miejscem, z jego historia i ludzmi,
ktorzy w niej brali udzial.

Moje dzisiejsze rozumienie sztuki krytycz-
nej w przestrzeni spolecznej zostalo uksztaltowane
w zwiagzku z tymi realizacjami powstatymi w doé¢
odleglej historii, bo Duszenko pracowal w latach
sze$cdziesiatych, a moje realizacje antypomni-
kowe powstaja po przelomie roku 1989, w latach
2000, gdy mozna bylo juz swobodnie ksztaltowac
przestrzen publiczna w Polsce. Wladnie dzieki
wolno$ci jaka daje system demokratyczny. One
staly sie mozliwe dzieki temu, Ze nastapila trans-
formacja systemowa. W tym konteks$cie toczy sie
dzi$ dyskusja na temat koncepcji antypomnika.
Polega ona na tym, ze nie mamy tylko formy zwar-
tej, typowo rzezbiarskiej. Mamy tez forme spolecz-
na, czy rzezbe spoteczna. Albo inaczej to ujmujac
- cialo spoleczne podlegajace dyscyplinie, kontro-
li i rekonfiguracji przez wladze, jak pisal Micha-
el Foucault.#* Duchowym wspoélautorem tej kon-
cepcji artystycznej, ktorg realizowalem w Stoczni
jest Duszenko. Jemu zawdzieczam taki sposdb
my$lenia, ktéry pozwala ujaé historie Stoczni i So-
lidarnoéci jako zjawisko, ktore stoi przed naszymi
oczami, tu i teraz, cho¢ w rzeczywisto$ci rozmy-
wa sie w przestrzeni historii. Tak jak w Treblince,
mamy wielka przestrzen, ktora zawiera w sobie
prochy, szczatki ludzkie, ktorej artysta nie moze
dotyka¢, deformowa¢, nie moze jej rzezbi¢. Musi
ja pozostawic jako przestrzen dla widza, jego
obecnos$ci w tym miejscu.

Uzycie tych potrzaskanych ulomoéow ka-
miennych to bylo genialne rozwigzanie Duszen-
ki. Nie chodzi mi w tym artykule o thumaczenie
ich symboliki, ale o zwr6cenie uwagi na bezpo-
$rednie dzialanie przestrzenia, ktére jest bardzo
wyraziste i bardzo mocne. Zdzislaw Pidek w re-
alizacji w Belzcu pozostawit jakby niedokonczone
konstrukcje z brutalnymi zbrojeniami oraz cos,
co stanowi przeciecie struktury gruntu, rozsuwa
teren i zmusza odbiorce, aby sie wen zagtebil.
Widz jest prowadzony po przestrzeni zalozenia
rzezbiarskiego. Nie musi sie chaotycznie blgkaé
— jego ruch jest wytyczony przez forme. Z kolei
w Katyniu, tez realizacja Pidka, mamy rodzaj
§ciany oporowej z surowego zeliwa, na ktorej
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1. Widok wystawy i Grzegorz Klaman
2. Grzegorz Klaman

3. Eugeniusz Szczudto i Grzegorz Klaman

Fot. Alina Zamojdzin
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4. Janina Rudnicka
5. Robert Kaja

6. Zdzistaw Pidek i pomniki w Katyniu i w Betzcu

Fot. Alina Zamojdzin
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zostaly wytloczone wszystkie nazwiska ofiar.
I znowu mamy tu do czynienia z dzialaniem duza
struktura przestrzenna, wzdtuz ktorej widz sie
przesuwa. Mamy takze motyw drogi i przejScia.
We wszystkich tych realizacjach pojawia sie ro-
dzaj rampy, korytarza, po ktéorym prowadzony
jest widz. Jego trajektoria ruchu jest wyznaczona
forma zalozenia przestrzennego. Poruszajac sie
w niej ma dozna¢ szczeg6lnych, skrajnych emo-
cji zwigzanych z obecno$cia w tym miejscu. We
wszystkich wspomnianych powyzej realizacjach,
zaréwno Duszenki, Pidka, jak i moich, kluczowa
jest anatomia polityczna ciala. Pojecie anatomii
politycznej nie jest zwigzane tylko z cielesno$cia
ofiar, na przyklad Holokaustu czy wojny, czy ja-
kiejkolwiek innej masowej opresji, ale systemem
organizacji wladzy blokujacej ciala, jak méwi Fo-
ucault.> Wychodzac z koncepcji Foucault, pojawie-
nie sie anatomii politycznej ciala generuje pojecie
antypomnika. Zamiast oznaczania pomnikiem
na piedestale miejsca i zwiazanych z nim treéci,
przekazujemy je do$wiadczeniu odbiorcy jak gdy-
by odwrotnie - jako negatyw, ich lustrzane odbi-
cie w terenie, w topografii danego miejsca. Pojecie
antypomnika oznacza, ze te wszystkie ciala sa tu-
taj z nami, a my zaglebiamy sie w przestrzen ich
obecnosci, ktora jest nieobecnos$cia. Nie mamy
wiec ofiar ukazanych na postumencie - mamy cia-
la i ich szczatki, ktore sg jakby zawarte w struk-
turze konstrukcji przestrzeni miejsca, wewnatrz
formy rzezby przestrzenne;j.

Tak rozumiana koncepcja antypomnika
byla przeze mnie rozwijana w latach dziewiec-
dziesiatych, takze przy jednej z pierwszych re-
alizacji w przestrzeni publicznej po 1989 roku,
bo w 1990 roku — to dwie monumentalne bryly -
Wieza i Brama - ustawiona w parkowej sadzawce
na Agrykoli, u stop Zamku Ujazdowskiego. Posia-
daly one antypomnikowy charakter, poniewaz ich
konstrukeje byly pokryte arkuszami starej blachy,
jakby skoéra zdarta z dachéw instytucji publicz-
nych: koécioléw, ministerstw i palacow Warszawy
podlegajgcych remontom. Stanowily teraz poszy-
cie tych moich bryl. Monumenty wladzy zostaly
oskérowane i przenicowane w nowy ksztal, be-
dacy ich zaprzeczeniem.

.24

Mamy wiec do czynienia z zabiegiem trans-
formacji jednej formy i ksztaltu w nowy ksztalt
i nowa forme. Przechodzenie do koncepcji anty-
pomnika wigzalo sie $ciéle z czasem transformacji.
Wtedy tez pojawia sie pojecie sztuki krytycznej,
ktéra oznacza generowanie krytycznego spojrze-
nia poprzez forme dziela na podstawowe wartosci,
ktoére wspoltksztaltowaliSmy i wyznawaliSmy w na-
szej praktyce artystyczne;j. Jest to krytyka pojec
bohatera, pomnika, uwznio$lenia, upamietniania
itego, w jaki sposob, jakimi narzedziami robili§my
to wczesniej, a jak powinniSmy robi¢ to wobec ak-
tualnej rzeczywisto$ci. Moja realizacja wyrazajaca
taki sposo6b krytycznego myslenia o pomniku byly
Bramy w Stoczni Gdanskiej z 2000 roku, ktore tez
mialy po raz pierwszy zmierzy¢ sie ze sposobem
przedstawienia i upamietnienia ruchu Solidar-
no$é. Bramy skladaja sie z dwoch elementéw: sty-
lizowanego dziobu statku ze stali okretowej, kto-
ry przywodzi na my$l zardzewialy, tonacy statek
i stojacej za nim zdekonstruowanej konstrukeji
inspirowanej rzezba III Miedzynarodéwki Wtadi-
mira Tatlina, ktéra wtedy byla miedzynarodowym
symbolem komunizmu, a dla nas Polakéw oczywi-
$cie opresji. Ta druga Brama ustawiona w Stoczni
oznaczala koniec i rozpad komunizmu. Pierwotnie
byly one ustawione przed ECS. Trzecim elemen-
tem byla historyczna brama wej$ciowa do Stoczni.

W tej pracy przechodzimy przez ¢wicze-
nie ze sztuki krytycznej, ktére odbyliSmy w la-
tach dziewiecdziesiatych, aby zmierzy¢ sie z tym,
co jest wspoélezesna historia Polski, czyli na przy-
klad historig ruchu Solidarno$¢ i udang proba
obalenia totalitarnego systemu, co zaczelo sie wla-
$nie w Stoczni. Dwie Bramy klamruja symbolicz-
nie to, co sie tam wydarzylo. Lokalny symbol pro-
dukcji okretow i upadku Stoczni oraz dopeliajaca
dekonstrukcja tatlinowska, ktéra pokazuje, ze idea
Swiatowej rewolucji bolszewickiej rozsypala sie
w proch wlasnie w tym miejscu.

Transformacja lat dziewiec¢dziesigtych ma
swoje koszty, ekonomiczne i spoleczne. Ciala,
robotnikéw w Stoczni, ale i w innych miejscach
w Polsce sa blokowane doslownie, np. poprzez
upadek zakladow i utrate pracy, a w konsekwen-
cji zagrozenie egzystencjalne na podstawowym
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poziomie. O tym moéwi seria moich rzezb — an-
typomnikéw Polityczna Anatomia Ciala z 1995.
Sklada sie z trzech stalowych obiektow, z ktoérych
kazdy zostal zaprojektowany na innym planie geo-
metrycznym: krzyza greckiego, kwadratu i pro-
stokata. Sa one kontenerami na pojemniki z prze-
zroczystego pleksiglasu zawierajacymi preparaty
ludzkich jelit, zakonserwowanych w roztworze
spirytusu i formaliny. Jelita ulozone sa w ksztalcie
krzyza, spirali i sinusoidy. Jako antymonument
stanowia one reprezentacje ludzkich wartosci
a rebours. Zamiast wzniosto$ci, méwig o skraj-
nej przyziemnosci potrzeb. Zamiast kontemplo-
wac figure ustawiong na cokole, widz ma zajrzeé¢
do wnetrza cokohu. Zobaczy tam obraz calkowite-
go braku patosu pomnika - ornament z szczatkow
tkanki ludzkich jelit, wyrwany z trzewi fragment
systemu trawiennego. To instalacja - pomnik upa-
mietniajacy czas transformacji w Polsce.

Kolejne generacje artystow kontynuowa-
ly, przez co najmniej dwie dekady, w réznej skali
i w rézny sposob, duszennkowska szkole opowia-
dania o problemach wystepujacych w przestrzeni
spolecznej i religijnej. Okazalo sie, ze lata dzie-
wiecdziesiate to jest przede wszystkim spor o to,
kto ma prawo mowié o przestrzeni publicznej
i w jaki sposob. Do tego odnosila sie dzialalnosé
artystow sztuki krytycznej.

Formowanie Pamieci — Przestrzen Rozdarcia.
Franciszek Duszenko Uczennice i Uczniowie
19.10.2025, godz. 12:00 / Wielka Zbrojownia,
Targ Weglowy 6, Gdansk.°

Na wystawie Formowanie Pamieci — Przestrzen
Rozdarcia. Franciszek Duszenko Uczennice
1 Uczniowie zostaly zaprezentowane fotografie do-
kumentalne oraz modele wspomnianych powyzej
zalozen pomnikowych Duszenki, jak i moich prac
antypomnikowych. Uczennice i uczniowie z pra-
cowni profesora Duszenki niekoniecznie konty-
nuowali zalozenia antypomnikowe, ale dzialali
w przestrzeni publicznej. Taka jest na przyklad
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praca Janiny Rudnickiej, ktéra powstata w latach
dwutysiecznych w Izraelu, a wiec tu pokazywana
tylko jako fotografia dokumentalna.

Robert Kaja wlacza sie przez swoje prace
w dyskurs na temat religii, symboli religijnych
iich obecnoéci w przestrzeni publicznej i spor
o to, na ile my jako artySci mamy prawo w tym
dyskursie uczestniczy¢. Lata dwutysieczne ukazu-
ja eskalacje problemow z przestrzenia publiczna.
Jednym z dobrych przykladéw realizacji na ten
temat jest Tecza Julity Wojcik, ktéra powsta-
la na placu Zbawiciela w Warszawie i wywola
ogromne emocje, pokazana tu jako fotografia. Te-
cza byla niszczona i palona, co pokazuje, ze dziala-
nia w przestrzeni publicznej nie sa pasywne. Usta-
nawiaja interakcje na wielu poziomach. Ta praca
przejdzie do historii jako kumulujaca nasze emo-
cje, pozytywne i negatywne. Artystka weszla tu
na bardzo goracy, niebezpieczny obszar, ktérego
nikt nie jest w stanie kontrolowac, lacznie z kon-
sekwencjami takimi, jak zniszczenie pracy. Czesto
mamy do czynienia z taka sytuacja, Ze prace o po-
teznym potencjale krytycznym wywoluja eskalacje
réznych emocji, w tym negatywnych, tak jak moje
Bramy w Stoczni Gdanskiej, ktore zostaly prze-
suniete, usuniete z pola widzenia, sprzed ECS. Na
tej wystawie pokazuje je jako model i fotografie
dokuemntalne. Jedyna praca artystyczna na temat
historii Stoczni, ktérag ECS ma w swoich zbiorach,
to rzezba Doroty Nieznalskiej, tez bedaca rodza-
jem antypomnika, bo jest to rekonstrukcja bramy
stoczniowej wylamanej przez czolg w grudniu
1970 roku, ale wykonana na podstawie zdjecia wy-
konanego przez ojca artystki, znanego fotografa,
ktory wtedy dokumentowal to zdarzenie.

Praca Julity Wojcik z 2014 roku, prezento-
wana na tej wystawie, ukazuje jak zmieniajaca sie
sytuacja przestrzeni spolecznej prowadzi do wir-
tualizacji tej przestrzeni. Monitoring, obserwacja,
nie tylko taka jak z Panoptikonu Foucaulta, ale
bardziej zaawansowana, cyfrowa kontrola spolecz-
na, zmienia przestrzen demokratyczng a my jako
obywatele, jako cze$é spoteczenstwa, tracimy na-
sza wolno$c¢ na rzecz roéznych sil wladzy, z istnienia
ktorych sobie nie zdajemy sprawy, a ktore dzialaja
wokol nas, sa dla nas niewidzialne.
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7. Julita Wejcik

8. Dorota Nieznalska

Fot. Alina Zamojdzin

. 2 6 Sztuka i Dokumentacja nr 33 (2025) | Art and Documentation no. 33 (2025) « ISSN 2080-413X » e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC



SZTUKA W PRZESTRZENI PUBLICZNEJ: PAMIEC KOLEKTYWNA — PAMIEC INDYWIDUALNA

Wystawa pokazuje pelne spektrum zastoso-
wania idei antypomnika, od sposobu, w jaki spo-
s6b zajmujemy sie Holokaustem, pamiecig II
Wojny Swiatowej, zmianami historycznymi takimi
jak upadek komunizmu, przelom i transformacja
lat osiemdziesiatych i dziewieédziesiatych, do no-
wego systemu, do kapitalizmu liberalnego, az po
kapitalizm kognitywistyczny, turbokapitalizm,
ktory generuje niedemokratyczne, bardzo podej-
rzane i watpliwe mechanizmy kontroli spoleczne;j.

W wystawie podkres$lony zostal fakt, iz
datowana na przelom 1953 i 1954 roku koncep-
cja upamietnienia Franciszka Duszenki i Adama
Haupta byla pierwsza realizacja idei antypomni-
ka, ktéra zapoczatkowala przemiany w systemie
my$lenia o upamietnieniach Zaglady i utorowala
droge Oskarowi Hansenowi i Jerzemu Jarnuszkie-
wiczowi z zespolem, w ich pracach nad koncepcja
zaproponowana dla obozu Birkenau, tzw. Pomni-
ka Drogi, ktérego pierwsze szkice koncepcyjne
datowane s3 na rok 1958.7 Analiza poréwnawcza
kaze przyjac, ze zrealizowany dla Treblinki projekt
jest tym pionierskim, ktéry oddzialal inspirujaco
w toczacej sie w owym czasie debacie.

Interesujacy jest sposob formowania prze-
strzeni przez Duszenke poprzez obecno$¢ w miej-
scu, poprzez tak podkres$lany przez krytykow
sztuki, jak Piotr Piotrowski,® innowacyjny i koncep-
tualny charakter przestrzeni wyzbyty nadmiernej
narracyjno$ci i figuratywno$ci, przypisywany po-
wstajacemu réwnoczes$nie projektowi dla Birkenau.

Odkrywcza intuicja Duszenki co do sposo-
bu ksztaltowania przestrzeni miejsca jest moty-
wem przewodnim naszej wystawy, poniewaz tak
jak idea antypomnika, otworzyla mozliwo$¢ rein-
terpretacji i demontazu konwencjonalnej definicji
rzezby jako nieadekwatnej i niewystarczajacej wo-
bec wyzwan zwigzanych nie tylko z formami upa-
mietniania, ale i z funkcja i ztozonym charakterem
przestrzeni publicznych w ogole.

W wystawie udzial brali:
Anna Baumgart

Ania Biczysko

Katarzyna Jozwiak-Moskal
Robert Kaja

Grzegorz Klaman

Karska & Went

Jerzy Lipczynski

Marian Molenda

Jacek Niegoda

Dorota Nieznalska
Bernard Ossowski
Ludmila Ostrogdrska
Zdzistaw Pidek

Janina Rudnicka
Magdalena Schmidt-Goéra
Eugeniusz Szczudlo
Janusz Tkaczuk

Marek Targonski

Julita Wojcik

Monika Zadurska-Bielak
& Tomasz Bielak

Treblinka — miejsce pamieci, 6’, rez. Vahram

Mkhitaryan

Produkcja: Miedzykierunkowa Katedra Malych

Form Filmowych i Wideo, Wydzial Rzezby

i Intermediéw ASP W Gdansku
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Przypisy

! Hannah Arendt, Eichmann w Jerozolimie: Rzecz o Banalnosci Zia, ttum. Adam Szostkiewicz (Krakéw: Znak, 2010).

> Theodor W. Adorno "Kulturkritik und Gesselschaft." Wydanie polskie: Skrzydlate Stowa, thum. Henryk Markiewicz i Andrzej
Romanowski (Warszawa: Panistwowy Instytut Wydawniczy, 1990), 14. Zrodto Prismen. Kulturkritik und Gesselschaft (1955).

3 Georges Didi-Huberman, Obrazy Mimo Wszystko, tham. Mai Kubiak Ho-Chi (Krakow: Universitas, 2024).
4 Michel Foucault, Nadzorowaé it Karaé. Narodziny Wiezienia, tham. Tadeusz Komendant (Warszawa: Aletheia, 1998).

5 Foucault méwi o ciele politycznym jako ,(...) zbiorze elementéw materialnych i technik, ktore dostarczaja narzedzi, powiazan,
drog przeplywu i punktéw wsparcia relacjom wladzy i wiedzy, blokujacym ludzkie ciala i ujarzmiajacym je przez tworzenie
z nich przedmiotéw wiedzy.” Ibidem, 29.

%Wiecej na: https://www.zbrojowniasztuki.pl/wydarzenia/archiwum/archiwum-2025/formowanie-pamieci-przestrzen-
rozdarcia-franciszek-duszenko-uczennice-i-uczniowie,6503.

7 Julia Kozakiewicz, ,,Konkurs na Miedzynarodowy Pomnik Ofiar Obozu w Birkenau,” Miejsce. Studia nad Sztukq

1 Architekturq Polskq XX i XXI Wieku, nr 3 (2017): 101-132. Autorka na stronie 104 podaje, ze pierwszy etap

zostal rozstrzygniety miedzy 28 a 30 kwietnia 1958. Wtedy tez Oskar Hansen przedstawil koncepcje plyty. Na stronie 105
znajdujemy informacje, ze wyniki II etapu zostaly ogloszone 8 listopada 1958, i tu pojawia sie projekt Pomnika Drogi. Strony
106-111 zawieraja szczegdlowy opis projektow Hansena i Jerzego Jarnuszkiewicza z zespolem (K-035; opis koncepcji Pomnik
Plyta oraz pozniejszy: Pomnik Droga).

8 Piotr Piotrowski, Agordafilia. Sztuka i Demokracja w Postkomunistycznej Europie (Poznan: Dom Wydawniczy Rebis, 2010), 63.
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OZYWIC POMNIK POGRAZONY

W TRAUMIE. ANALIZA PRACY
KRZYSZTOFA WODICZKI EMANCYPACJE.
PROJEKCIA NA POMNIK TADEUSZA
KOSCIUSZKI NA PLACU WOLNOSCI

W LtOD/ZI

EMANCYPACJE. Projekcja na Pomnik Tade-
usza Kosciuszki na Placu Wolnos$ci w Eodzi to
kolejna realizacja Krzysztofa Wodiczki w Polsce,
po Krakowie, Warszawie, Poznaniu, Wroclawiu
i w Gdansku. Artysta wykonal ponad 9o publicz-
nych projekeji w takich krajach jak Australia, Au-
stria, Belgia, Kanada, Wielka Brytania, Niemcy,
Holandia, Irlandia, Izrael, Wlochy, Japonia, Mek-
syk, Hiszpania, Szwajcaria i w Stany Zjednoczone.

Prace site-specific w przestrzeni publicznej
lacza sie nie tylko z protetyka kulturowa, rozumia-
ng jako swoisty aparat wspierajacy komunikacje
spoleczng i umozliwiajacy moéwienie tym, ktérym
odebrano glos, lecz takze z calym nurtem krytycz-
nej sztuki zaangazowanej, ktorej celem jest real-
na zmiana spoteczna. Artysta kieruje sie zasada
partycypacyjnos$ci tworzonych przez siebie dziel.
»Sztuka medidéw i sztuka performansu publiczne-
go jako interwencja w przestrzeni miasta moga
odegrac role w odzyskiwaniu lub »odmrazaniu«
zdolno$ci moéwienia, wytwarzajac sytuacje, w kto-
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rych marginalizowane lub straumatyzowane oso-
by moga wprowadzi¢ swoje do$wiadczenia do dys-
kursu publicznego.™

Rozumiana w ten sposob projekcja polega
na ,publicznym wyrzuceniu z siebie niebezpiecz-
nie uzewnetrznionej skargi, na wypowiedzeniu
tej skargi publicznie i publicznym wyrazeniu nie-
zgody.”? Mozna zada¢ pytanie: kto wypowiada te
skarge? Kogo Wodiczko zaprasza jako ,nieustra-
szonych moéwcow” do swoich artystycznych dzia-
lan? Nie ma na to pytanie jednej odpowiedzi, po-
niewaz jest to szerokie spektrum osoéb. Wspolnym
mianownikiem jaki mozna tu znalez¢ jest poczucie
obcosci i bycia marginalizowanym_ 3.

Estetyka performansu podpowiada,
ze Emancypacje nalezy widzie¢ jako wydarzenie
na pograniczu sztuki i zycia — akt wspolnotowy,
w ktérym uczestnicy, widzowie i pomnik tworza
tymczasowa wspolnote do$wiadczenia. To nie tyle
spektakl, co rytual spoleczny: transformacyjny
i angazujacy emocjonalnie.
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Fot. Hawa / Festiwal £6dz Wielu Kultur
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W Poznaniu w 2008 roku Wodiczko zre-
alizowal projekcje, w ktorej udzial wziely osoby
w kryzysie bezdomnos$ci. W kolejnej jego pracy
w Poznaniu — Przybysze w 2021 roku, pojawily
sie osoby z do$wiadczeniem migracji, pochodzace
z roznych krajow, ktore krocej lub dtuzej mieszka-
ja w Poznaniu. Do komunikacji miedzykulturowe;j
miedzy ‘przybyszami’ a spoleczenstwem wiekszo-
Sciowym wykorzystane zostaly swego rodzaju
‘protezy’ — przystosowane do tej roli drony.

Do projekcji na fasade Zachety Narodowej
Galerii Sztuki w Warszawie w 2005 roku zostaly
zaproszone kobiety, ktore lgczylo do§wiadczenie
bycia prze$§ladowanymi i krzywdzonymi. W wiek-
szo$ci projekeji Wodiczki udziat bierze konkretna
grupa spoleczna, opowiadajaca o swojej tozsamo-
Sci i do$wiadczeniu: wykluczenia, marginalizacji,
krzywdy.

Wodiczko pokazuje, ze sztuka publiczna
moze pehié role narzedzia emancypacyjnego.
Zamiast reprezentowac wladze i dominacje, pro-
jekcje jego autorstwa kieruja wektor w strone
tych, ktoérzy zyja ‘na marginesie.” Jest to podej-
$cie bliskie koncepcjom Claire Bishop czy Miwon
Kwon, ktdre podkreslaja znaczenie partycypacji
i wspolnotowego charakteru dzialan artystycznych
w przestrzeni miejskie;j.

Specyfika Projekcji Emancypacje

Lodzka praca Emancypacje z 2024 roku jest
pod tym wzgledem szczego6lna — to projekt doty-
czacy niezwykle szerokiego wachlarza do$§wiad-
czen, w ktoérym réznorodno$¢ uczestnikow staje
sie podstawowa warto$cig artystyczna i spoleczna,
poniewaz nie ma w niej jednej konkretnej grupy,
a osoby wypowiadajace sie w ramach projekcji
sa takze bardzo r6zne. Mialam okazje pracowac
z Wodiczka przy realizacji tej pracy jako produ-
centka i lokalna konsultantka. Do wspélpracy
zaprosil mnie Ryszard W. Kluszezynski — kura-
tor projektu, a wczeéniej promotor mojej pracy
magisterskiej i doktorskiej. Dzieki tej wspolpracy
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mialam okazje poznac styl pracy Wodiczki i obser-
wowac caly proces powstawania projekcji.

Podczas mojego pierwszego spotkania on-
line z Wodiczka i Kluszczynskim, w maju 2024
roku, rozmawialiémy ogolnie o idei pracy. Wo-
diczko zostat zaproszony do zrealizowania dziala-
nia w Lodzi w ramach Festiwalu £.6dZ Wielu Kul-
tur, organizowanego przez Centrum Dialogu im.
Marka Edelmana w Lodzi. Artysta wyrazal wat-
pliwosé, czy w tak krotkim czasie uda sie te pra-
ce zrealizowa¢ — do projekeji zostalo wtedy pie¢
miesiecy. Nie okresliliSmy wowczas grupy, ktéra
mialaby sta¢ sie bohaterem projekeji. Rozmawia-
liSmy o réznych spolecznosciach, ktére moga czuc
sie marginalizowane i dyskryminowane w kontek-
Scie lokalnym. Juz pierwsze spotkanie pokazalo
mi, ze Wodiczko obdarza duzym zaufaniem osoby
dzialajace lokalnie i powierza im w duzym stopniu
znalezienie bohateréw i bohaterek projekeji.

Z uwagi na realizowane przeze mnie wcze-
$niej dzialania (projekt Opowiedz sie, Zywa Bi-
blioteka L6dZ, zainicjowanie koalicji L6dZ Roz-
norodnoéci, praca w Centrum Dialogu im. Marka
Edelmana w Lodzi, a p6zniej rola Pelnomocniczki
Prezydent Miasta Lodzi ds. Réwnego Traktowa-
nia), mialam do$¢ szerokie kontakty z osobami po-
chodzacymi z réznych grup spolecznych i mniejszo-
$ciowych mieszkajacych w Lodzi. Szukalam zatem
bardzo szeroko, nie ograniczajac sie do zadnej kon-
kretnej grupy. Moim pierwszym tropem byly osoby
uciekajace przed wojna, ktore przybyly z Ukrainy
(a szczegodlnie starsze osoby uchodzcze i osoby
z Ukrainy pochodzenia zydowskiego, przebywaja-
ce w Gminie Wyznaniowej Zydowskiej w Lodzi),
osoby ze spolecznoéci wietnamskiej, afrykanskiej
i romskiej, a takze osoby w kryzysie bezdomno-
$ci. Bralam pod uwage takze osoby z szerokiej
spoleczno$ci LGBTQIA+. Dzi$§ widze w tych po-
szukiwaniach duzg intersekcjonalno$é i skupienie
sie na osobach z pogranicza réznych tozsamosci,
ktore jednak maja ze soba co$ wspolnego.

Gléwnym watkiem, o ktérym rozmawia-
liSmy podczas kolejnych spotkan, byla praca —
jakie rodzaje pracy sa w naszym spoleczenstwie
stygmatyzowane i stereotypizowane. PéZniej
skupiliSmy sie na samym procesie emancypacji
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- zwrdceniu uwagi na emancypacje rozumiana,
jako wyzwolenie sie z zalezno$ci zewnetrznych
i wewnetrznych w zyciu codziennym i w stosun-
kach miedzyludzkich. Mialy to zatem by¢ historie
osobistych emancypacji dokonanych przez osoby
zaproszone do projektu. BraliSmy pod uwage bar-
dzo szeroki zakres tematyczny i duza dowolno$¢
w tym, kto o jakiej cze$ci swojego zycia bedzie
chcial opowiedzieé.

W efekcie paromiesiecznych poszukiwan
i cigglych konsultacji z Wodiczka udalo mi sie wy-
loni¢ 10 0s6b majacych wzia¢ udzial w projekcie.
Wsréd nich znalazly sie: osoba transplciowa, dwie
osoby z do$wiadczeniem uchodZczym z Ukrainy,
osoba w kryzysie bezdomno$ci, osoba, ktora
wyszla z kryzysu bezdomno$ci i wygrala walke
o prawa do opieki nad swoimi dzieémi, gej z do-
Swiadczeniem kryzysu psychicznego, celebrantka,
doradczyni rytualna i mistrzyni ceremonii po-
grzebowych, osoba niewidoma, osoba z do§wiad-
czeniem bycia w domu dziecka i streetworkerka,
Afropolak. Jak wida¢ nie bylo tu jednego kon-
kretnego klucza. Tym razem to réznorodno$¢ do-
$wiadczen stworzyla podstawe pracy w przestrzeni
publicznej.

Wiec pierwszy klucz to Pani praca z ludzmi
1 wspieranie ich w procesie emancypacji,
w sensie spoteczno-kulturowym. A dodat-
kowy zoom w tym mikroskopie skupia sie
na momentach osobistych, prywatnych,
egzystencjalnych. I nasza wspdlna praca
polegala na stworzeniu sytuacji umozli-
wiajacej skupienie sie na tych momentach.
By¢ moze dla wielu z bohateréw i bohate-
rek projektu to byla sytuacja zupelnie nowa
— dosta¢ mozliwosé¢ szukania i znalezienia
stow, zeby opowiedziec sie przed kamera.
A wcze$niej — znaleZ¢ w sobie gotowosé,
zeby przyjsé do studia.?
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Etap Nagran do Projektu

Zanim przejde do bardzo istotnego kontekstu sa-
mego pomnika Tadeusza Ko$ciuszki i jego roli w tej
projekgji, chcialabym na chwile zatrzymaé sie na sty-
Iu pracy Wodiczki z osobami zaproszonymi do pro-
jektu. Rozmowy z nimi byly nagrywane we wrze-
$niu 2024 roku w Lodzi. Pelnilam role laczniczki
pomiedzy zaproszonymi osobami a artysta i uczest-
niczylam w calym procesie nagrywania rozmow.
Osoby mialy za zadanie stangé w ramie skonstru-
owanej na podobienstwo pozy Tadeusza Ko$ciuszki
na l6dzkim pomniku. Zostaly takze poinstruowane,
aby zwraca¢ sie do kamery i méwic¢ jak gdyby do lu-
dzi na dole z pozycji postaci na pomniku.

Aby zacheci¢ osoby do tego, by sie otworzy-
ly trzeba stworzy¢ atmosfere zaufania. Ale
nie mam odpowiedzi na to, jak to zrobi¢.
Na pewno staram sie nie prowadzi¢ wywia-
du. Wywiad polega na zadawaniu pytan.
I w tych pytaniach juz w pewnym sensie
zawiera sie odpowiedz. Jak we wszystkich
sondazach, w ktérych zmusza sie osoby
do pewnego okreslenia sie. To jest pulapka.
Samo pytanie jest juz arogancja. Skad mam
wiedzie¢, o co zapytaé drugiego czlowieka,
ktory na temat swojego zycia wie na pewno
wiecej, niz ja? Moze sama ta osoba powin-
na zadac sobie pytania?

Natomiast w sytuacji realizowania
pracy, jak ta w Lodzi, wiekszo$¢ osob,
ktore przychodza, oczekuje pytan. ,,Prosze
mi powiedzie¢, o czym mam mowic.” Moja
odpowiedz brzmi: ,Nie wiem.” Ale oczywi-
$cie musze co$ powiedzie¢. Wiec mowie,
zeby ta osoba przeszukala swo6j brzuch
i swoje serce i znalazla najwazniejsze mo-
menty ze swojego zycia. W sensie polepsze-
nia swojej sytuacji czy przekraczania barier.

To ciekawe, ze osoby, z ktorymi roz-
mawiali$my w Lodzi, doé¢ szybko zaczely
mowic, bez wezesniejszych przygotowan.
Ale to dzieki obecnosci Pani, z ktérg mieli
juz jakis$ pomost zaufania. Gdyby Pani tam
nie bylo, to by nie poszlo w tym kierunku.+
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Gdybym miata podsumowac¢ styl pracy
Wodiczki, to powiedzialabym, ze charakteryzu-
je go ogromna uwazno$c¢ i absolutne skupienie
na osobie méwiacej. Jak wynika z przytoczonej
powyzej wypowiedzi, nie padaja zadne sugestie
co do podejmowanych tematéw. Jedynym wat-
kiem, na ktéry naprowadzaliémy rozmowcow
i rozméwcezynie, byl moment emancypacji — wy-
zwalania sie ze swoich ograniczen, przezwycie-
zania do§wiadczenia trudnych momentow zycio-
wych, znalezienia swojego wlasnego ja.” Czasem
osoby byly proszone o to, zeby powt6rzy¢ dane
zdanie — powiedzieé je gloéniej, wyrazniej, z per-
spektywy wysokiego pomnika. Byly to jednak
przede wszystkim sugestie odnoszace sie do formy
wypowiedzi, a nie do jej tresci.

Bohaterki / bohaterowie pracy Emancypacje
opowiadaly / opowiadali o trudnych przezyciach,
o momentach granicznych, o doswiadczeniach
przemocy czy odrzucenia. Pojawialy sie silne
emocje w tych momentach, kiedy osoby wraca-
ly pamiecia do swoich traum i musialy ubraé je
w slowa, wypowiedzie¢ je na glos.

Psychoanalitycy twierdza, ze leczenie ma
wieksza szanse powodzenia, jesli staje sie
aktem publicznym, a najwieksza, gdy wy-
powiedz jest wyrezyserowana i staje sie wy-
powiedzia spoteczna w imieniu innych. Akt
publicznej wypowiedzi prawdy ma moc od-
nawiajacg. I uzdrawiajaca. Judith Herman
dodaje, ze czesto ‘przetrwancy’ decyduja
sie na otwarte méwienie o nieporuszanych,
bolesnych sprawach w przestrzeni publicz-
nej, wierzac, ze to pomoze innym. W ten
sposdb czuja sie czescig sily, ktora jest od
nich wieksza. Zmusza to ich, jak powiada
Herman, do ,stania sie filozofami, teologa-
mi i sedziami.”

Przypomniany przez Foucaulta poli-
tyczno-etyczny projekt parezji jako ,mo6-
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wienia bez leku krytycznej prawdy” musi
stapia¢ sie z projektem psychoterapeutycz-
nym, z pracg nad wypowiedziana pamiecia
iz pokonywaniem traumy.5

»In refusing to hide or be silenced, in insi-
sting that rape is a public matter, and in deman-
ding social change, survivors create their own
living monument.”® [Odmawiajac ukrywania sie
czy milczenia, nalegajac, ze gwalt jest sprawa pu-
bliczng i domagajac sie zmiany spolecznej, osoby
ocalale tworza swoj wlasny, zywy pomnik.]

‘Przetrwancy’ decyduja sie na otwarte
moOwienie o bolesnych sprawach i w ten sposob
staja sie czeécia wiekszej sily. Herman nie tylko
podkresla te dynamike, ale daje glos ich czynowi
— moéwiac, ze wlasnie w moéwieniu i odslonieciu
stanowig ,,zywy pomnik,” ktéry jest nastawiony
na pamie¢, sprawczo$¢ i wizualng obecnosé.

Parezja u Foucaulta, czyli nieustraszone
mowienie prawdy, wiaze sie z ryzykiem i odwa-
ga, a takze z krytycznym stosunkiem do wla-
dzy i do samego siebie. Takie m6wienie prawdy
jest z natury wolne, wynika z poczucia obowigzku,
a nie z przymusu. To poczucie obowiazku jest cze-
sto zwigzane z checia zrobienia czego$ dla ogodtu,
dla os6b znajdujacych sie w podobnej sytuacji,
ktoére zazwyczaj nie maja prawa glosu. Wydaje
sie, ze taka che¢ towarzyszyta osobom bioracym
udzial w 16dzkim projekcie. Oczywiécie, nie mia-
ly one wypowiada¢ sie w imieniu calej grupy. Nie
chcieliSmy wybieraé rzecznik6w ani rzeczniczek
broniacych interes6w spolecznosci, zwlaszcza
ze bycie takim rzecznikiem jest po prostu niemoz-
liwe. Nikt nie moze samozwanczo reprezentowaé
interes6w calej spolecznosci, ktéra bardzo czesto
jest niesamowicie zréznicowana i nawet wewnatrz
jednej grupy zazwyczaj pojawiaja sie podzialy i od-
mienne opinie. Zaproszone osoby mialy dzieli¢ sie
tylko i wylacznie swoimi osobistymi przezyciami
i przemy$leniami, méwié w swoim imieniu.

Opowiedziane historie dotyczyly bardzo
wielu kwestii: tozsamosci plciowej; wychodzenia
z przemocowych relacji i walki o prawa do opieki
nad swoimi dzie¢mi; radzeniu sobie z trauma spo-
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Fot. Hawa / Festiwal £6dz Wielu Kultur
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wodowana pobytem w domu dziecka i rodzinach
zastepczych, a takze podjecia pracy streetwor-
kerki, aby pomagaé¢ innym; do§wiadczenia osoby
w kryzysie bezdomno$ci; do§wiadczenia ucieka-
nia z kraju, w ktérym wybuchla wojna i uklada-
nia sobie zycia w nowym miejscu; radzenia sobie
z wlasnym lekiem i kryzysem psychicznym; zycia
w mniejszoSciowej spolecznosci Afropolakow;
pomagania ludziom w radzeniu sobie z zaloba
i zegnaniu zmarlych bliskich. Kazda historia byla
osobista, dotykajaca poziomu emocji, wigzaca sie
z traumg. Mowcy i moéwczenie, zazwyczaj po po-
dzieleniu sie swoim $wiadectwem, odczuwali_ly
ulge i zadowolenie z siebie. Wiedzieli, ze dokonali
czego$ waznego, co moze pomoc innym. Byli po-
stawieni w bardzo specyficznej sytuacji — mowie-
nia z perspektywy pomnika i probowali wykona¢
to zadanie jak najlepiej — przeksztalcic sie w po-
mnik Tadeusza KoSciuszki gérujacy nad miastem.

Emancypacja / Kosciuszko

Temat emancypacji i wybor pomnika Tadeusza
Kos$ciuszki maja oczywidcie ogromne znaczenie
dla calej pracy i warunkuja caly jej przekaz. Pra-
ca ta, wykonana na jakimkolwiek innym pomni-
ku, bylaby dzialaniem calkowicie odmiennym.
Wszystko jest tu ze sobg powigzane w nieroze-
rwalny sposob.

Aby zastanowi¢ sie nad tytutem Emancy-
pacje, warto najpierw odnieé¢ sie do etymologii
tego stowa. Sam wybor liczby mnogiej — zamiast
pojedynczej — sugeruje wielo$¢ i réznorodnosc
drég, ktére moga prowadzié ku wyzwoleniu.
Nie chodzi tu o jedna uniwersalna narracje, lecz
o mozaike mikrohistorii, ktore razem skladaja sie
na obraz wspolczesnego miasta.

“Emancypacja (emancipatio - »wyzwole-
nie«) - 1) w staroz. Rzymie uwolnienie syna spod
wladzy ojca; 2) uwolnienie (sie) jednostek i grup
spolecznych od zaleznoéci i zdobycie lepszej pozy-
cji w strukturze spoleczne;j.””
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Symboliczny akt wyzwolenia dziecka spod
wladzy rodzicielskiej mozna odnie$¢ do wszelkich
momentéw uniezalezniania sie, walki o swoje pra-
wa, wychodzenia z przemocowych relacji. Tadeusz
Ko$ciuszko staje sie na potrzeby tej pracy symbo-
lem emancypacji — poprzez swéj udzial w rewolucji
amerykanskiej, ale tez w insurekcji polskiej. Ko-
$ciuszko byl bowiem nie tylko strategiem i dowod-
ca wojskowym, lecz takze czlowiekiem o glebokim
poczuciu sprawiedliwosci spolecznej, ktory wielo-
krotnie stawal w obronie slabszych i wykluczonych.

W Stanach Zjednoczonych, gdzie bratl
udzial w wojnie o niepodleglosé, nie ograniczal
sie do dzialan czysto militarnych. Zastynal jako
inzynier fortyfikacji, ale tez jako osoba otwarcie
sprzeciwiajaca sie niewolnictwu. W testamencie
zapisal swoje majatki na cel wykupienia i wyzwo-
lenia czarnych niewolnikéw, a takze na ich edu-
kacje — co w 6wezesnym kontekscie bylo gestem
radykalnym i wizjonerskim. W Polsce z kolei jego
nazwisko nierozerwalnie wigze sie z Insurekcja
KoSciuszkowska, a przede wszystkim z Uniwersa-
lem Polanieckim z 1794 roku, w ktérym probowat
poprawi¢ sytuacje chtopéw panszezyznianych.
Choé¢ dokument ten mial ograniczone skutki prak-
tyczne, to w sensie symbolicznym byl przelomowy
— po raz pierwszy tak wyraznie wskazywal, ze wol-
no$¢ narodowa nie moze istniec bez elementarne;j
sprawiedliwo$ci spotecznej.

Kosciuszko, stojacy w obronie chlopéw pol-
skich, czarnych niewolnikéw i innych uciskanych
grup, jawi sie zatem jako postaé uniwersalna —
bohater, ktérego biografia laczy rézne konteksty
emancypacyjne i ktérego idealy nie tracg na ak-
tualno$ci. W pracy Wodiczki jego figura zostaje
odczytana na nowo — nie tylko jako pomnik na-
rodowy, symbol walki o niepodleglosé¢, ale takze
jako narzedzie otwierajace przestrzen dla glosow
wspolczesnych ‘uciemiezonych.” W ten sposéb po-
mnik Ko$ciuszki staje sie nie tylko $wiadectwem
historii, ale takze wehikulem do rozmowy o teraz-
niejszoSci — o tym, kto dzi$ potrzebuje emancypa-
cjiijakich nowych form wyzwolenia domaga sie
wspolczesno$c.
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Koéciuszko moze sta¢ sie uzyteczny, w sen-
sie tego, aby ludzie uswiadomili sobie ten
proces emancypacyjny w samych sobie
i przekazali to innym. Z wysokiego piede-
stalu. Ko$ciuszko stojacy w sercu Lodzi,
na Placu Wolnosci, naprzeciwko Bibliote-
ki Wolno$c¢. I wszystkich tych symbolicz-
nych punktéw walki robotnikéw w Lodzi
— walczacych o swoje prawa i wyzwolenie
pod koniec XIX wieku, na poczatku XX
wieku i za czaséw komuny. £6dz to prze-
ciez miasto, ktore codziennie $wietuje pro-
ces emancypacyjny — zbudowane kosztem
zy¢ wielu 0s6b pracujacych na jego potege.
Spojrzenie z tego wysokiego punktu widze-
nia jest konieczne, bo ludzie zapominaja.
Zapominaja o swojej historii, ale rowniez
nie widza tego, co dzi$ dzieje sie po drugiej
stronie ulicy, a czasem nawet w jednym
domu. Nie widza r6znicy pomiedzy sytuacja
swoja a sytuacja innych. W kazdym razie,
nie od razu, bo nie rozmawiaja ze soba.?

W ramach projektu Emancypacje ma dokonac
sie aktualizacja postawy i my$li KoSciuszki. Za
jakimi grupami dzi§ wstawilby sie Ko$ciuszko?
Czy spodobaloby mu sie takie odniesienie do jego
dziedzictwa? Co powiedzialby Ko$ciuszko o dzi-
siejszym Swiecie? Czy popieralby wiece i demon-
stracje, ktore odbywaja sie pod jego pomnikiem?
Pozwalam sobie sformulowa¢ takie pytania, po-
niewaz Wodiczko sam poprzez swoje prace rozma-
wia z pomnikami, mozna powiedzie¢, ze traktuje
je podmiotowo i po partnersku — jako wspolnikow
dzialan.

Troska i skupienie na naszej terazniejszo-
Sci i przyszloSci, krytyczna i ostrzegawcza
misja pomnikéw i monumentow sa sthu-
mione przez ich zniewolenie w bezkry-
tycznym rozpamietywaniu i celebrowaniu
przeszlosci, przez ich stuzbe na rzecz uro-
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czystych obowigzkow i oficjalnych funkcji.
Monumenty z ich milczeniem i bezru-
chem wygladaja dziwnie czlowieczo. Za$
straumatyzowani ludzie z ich wyciszeniem
i bezruchem wydaja sie dziwnie monu-
mentalni. Niemi ‘przetrwancy,” mieszkaja-
¢y w cieniu monumentow, patrza na puste
fasady budowli publicznych i w §lepe oczy
naszych i pomnikéw, na tych niemych
$wiadkow wspdlezesnych niesprawiedliwo-
$ci. Powiedzmy w tym miejscu, ze zaréwno
pomniki, jak i mieszkancy potrzebuja de-
mokratycznej animacji i reanimacji.®

Plac Wolnosci w Lodzi, z pomnikiem Ta-
deusza Ko$ciuszki, jest miejscem szczegdlnym
i bardzo waznym dla lodzian i lodzianek. Decy-
zja o wzniesieniu pomnika Ko$ciuszki zapadta 15
pazdziernika 1917 roku podczas uroczystego po-
siedzenia Rady Miejskiej Lodzi z okazji stulecia
$mierci Najwyzszego Naczelnika Sity Zbrojnej Na-
rodowej. W 1921 roku ogloszono konkurs na pro-
jekt pomnika, jednak zadna z prac nie zostala za-
kwalifikowana do wykonania i dopiero w styczniu
1926 roku do realizacji wybrano projekt artysty
rzezbiarza Mieczystawa Lubelskiego. Budowe
ukonczono w 1930 roku. Uroczyste odsloniecie 14
grudnia 1930 roku zgromadzilo ok. 30.000 miesz-
kancoéw i mieszkanek miasta.

W 1939 roku, po agresji Niemiec na Pol-
ske i aneksji wojewddztw wraz z Lodzia przez I11
Rzesze, nazistowskie wladze okupacyjne zburzyly
pomnik. W 1940 roku w miejscu zburzonego po-
mnika Ko$ciuszki, Niemcy ustawili obelisk z wi-
zerunkiem swastyki, na ktérego szczycie umiesz-
czona zostala figura orla. Po II wojnie $wiatowej,
W 1946 roku, ogloszono konkurs na odbudowanie
pomnika, ale projekt odbudowy zostal odlozony
na czas blizej nieokre$lony. Dopiero pod wply-
wem tzw. poznanskiego czerwca 1956 roku za-
wigzal sie Komitet Odbudowy Pomnika Tadeusza
Ko$ciuszki. Domagano sie odbudowania posagu
w pierwotnej formie. Do wykonania pomnika za-
proszono jego przedwojennego tworce — Mieczy-
stawa Lubelskiego. Uroczysto$¢ odsloniecia nasta-
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pita 21 lipca 1960 roku. Pomnik przez lata stal sie
waznym symbolem miasta. Skladane sa pod nim
kwiaty podczas oficjalnych obchodéw $wiat pan-
stwowych.

W 1971 roku polska artystka Ewa Partum
zorganizowala na Placu Wolno$ci swéj happening
i instalacje Legalnos$é Przestrzeni. ,W obrebie
placu stanal las znakéw drogowych i tabliczek
o spotykanej powszechnie lub wymyslonej tresci,
ktore zakazywaly roznych czynnoSci: Zakaz wjaz-
du, Cisza, Zabrania sie uprawy czegokolwiek, Nie
dotykaé¢, Wszystko wzbronione czy Zabrania
sie zabrania¢ - haslo znane ze Swiezych jeszcze
reminiscencji paryskiej wiosny '68. Legalno$¢
przestrzeni interpretowana byla w r6zny sposob,
zalezacy od kontekstu czaséw.”*° Nadrzednym
kontekstem bylo oczywiScie ograniczanie praw
i wolno$ci obywateli_ek i brak wolnosci stowa
w czasach totalitaryzmow.

Na Placu Wolno$ci wspoélcze$nie odby-
waja sie liczne demonstracje i protesty. Z tego
miejsca czesto ruszaja marsze ulica Piotrkowska.
Odbywaly sie tu m.in. czarne protesty Ogo6lnopol-
skiego Strajku Kobiet, manifestacje Lodzkiego
Stowarzyszenia Lokatorow, czy ostatnio: Marsz
przeciw Imigracji organizowany przez Konfede-
racje, a pozniej, w reakcji na niego spacer pod ha-

1?

stem ,1.6dz dla wszystkich!” — oddolna inicjatywa
wielu organizacji pozarzadowych. W 2022 roku
rozpoczela sie rewitalizacja Placu Wolnosci, za-
konczona dwa lata po6zniej, z licznymi nasadze-
niami drzew i zlikwidowaniem ruchu okreznego
wokol pomnika tak, aby miejsce bardziej sprzyjalo
relaksowi i rekreacji.

Mozna zastanawiac sie, ktore z tych wy-
darzen zyskaloby aprobate samego KoSciuszki,
a ktore wypacza jego idealy. Pewne jest to, ze Ko-
Sciuszko nam tego nie powie — stal sie milczacym
obserwatorem zycia spolecznego. Jest natomiast
‘wlaczany’ w rozmaite protesty i mianowany
na ich patrona.

Zgodnie z myS$lag Wodiczki, projekcja
na pomnik ma nie tylko poméc osobom méwia-
cym z jego perspektywy (do czego przejde za chwi-
le), ale ma postuzy¢ takze samemu pomnikowi.
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Pomnik staje sie bardziej uzyteczny lu-
dziom stad. Jest pomnikiem dla wszyst-
kich, ktorzy zyja. I dla nastepnych pokolen.
Pomnik przestaje czué sie wyobcowany,
odciety do zycia i przetransportowany jako
relikt przeszloSci. Zaczyna rozumieé sens
i powdd, dla ktorego zostat zbudowany.
Nie tylko ludzie — uciemiezeni i zmiaz-
dzeni wlasnymi przezyciami, znajduja sie
w sytuacji traumatycznej. Takze pomniki
znajduja sie w sytuacji posttraumatyczne;j.
Z pozycji swoich obeliskow widza wszystko
to, co sie dzieje wokol nich, a co czesto stoi
w sprzeczno$ci z idealami, w imie ktorych
zostaly zbudowane. Nie mogac nic powie-
dzie¢, staja sie zbolale i zamrozone w swo-
jej traumie.

W sytuacji projekcji na pomnik obserwu-
jemy, jak nagle zaczyna on zy¢ i nabieraé
sensu istnienia. Bo podnosi wszystkich
na duchu.”

Projekcje Wodiczki proponuja nowa
strategie — ozywienie pomnikéw. Monument,
zamiast reprezentowacé przeszlo$c, zaczyna prze-
mawia¢ glosem wspolczesnych, marginalizowa-
nych os6b. To gest radykalny: symbol narodowe;j
pamieci uzycza swojego autorytetu jednostkom
zwykle pozbawionym slyszalno$ci. Dzieki temu
pomnik staje sie przestrzenia dialogu, a nie jed-
nostronnej narracji.

Mozna powiedzieé, ze dzieki projekcji
na pomnik przeksztalca sie on z przedmiotu
w podmiot. W ten sposéb Wodiczko proponuje
nowe my$lenie o przestrzeni publicznej — jako
arenie dialogu, w ktorej historyczne symbole spo-
tykaja sie z zywymi glosami ludzi wspoélczesnych.
To symboliczne przesuniecie otwiera przestrzen
na pytanie o to, komu i czemu maja stuzy¢ po-
mniki w dwudziestym pierwszym wieku. Pomnik
odzyskuje glos, co prawda nie swdj, ale os6b
wspolczes$nie uciskanych. Osob, ktore prawdopo-
dobnie nigdy nie znajda sie na zadnym pomniku,
bo sg spychane na margines, ich glos jest czesto
uciszany lub im odbierany. A sa to osoby czesto
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zmuszane do walki — o siebie i o innych. Osoby
codziennie przekraczajace niewidzialne bariery
i przeszkody. Osoby, ktbére poprzez wystapienia
w projekcji dokonujg aktu odwagi — opowiadaja
Swiatu o doswiadczeniach, o ktérych nikt nie chce
stuchac.

W przestrzeni publicznej miasta zazwy-
czaj upamietnia bohateréw i zwyciezcow. Nie bez
powodu moéwi sie, ze historie pisza zwyciezcy.
A zapomina sie o anonimowych osobach beda-
cych ofiarami, o §wiadkach i o ‘przetrwancach,’
jak nazywa ich Wodiczko. Na placach, rynkach
i centralnych punktach tworzy sie ‘miasto zwy-
ciezcow.” Natomiast projekcje Wodiczki postuluja
tworzenie ‘miasta bezimiennych,’ ktérzy powinni
mie¢ swoje miejsce w kazdej demokracji.

Akt Nieustraszonej Mowy

Co owym bezimiennym daje obejrzenie siebie
przemawiajacego z wysoko$ci pomnika? Zapyta-
tam o to Wodiczke podczas naszej rozmowy w li-
stopadzie 2024 roku. Oto jego odpowiedz:

Z moich wieloletnich rozwazan nad po-
mnikami, a takze z rozmoéw z osobami,
ktore pracuja spolecznie i psychoanalitycz-
nie, wynika wiodaca mys$l, ze przeszlosci

I kiedy posag zaczyna sie ruszaé, zaczyna
mowié, w dalszym ciggu jest posagiem,
tego nie da sie zmieni¢. Ale moze by¢ po-
sagiem mowigcym, zamiast niemowia-
cym. Posagiem, ktory chee dalej zyé. Jak
mowi Olga w to6dzkiej pracy: Chcesz zy¢?
Zyj! To wydaje sie banalne. Ale dla kogos,
kto o malo nie zginal, po tym wszystkim,
co przezyl i stal sie niemym posagiem, ‘zy¢’
to wielka sprawa.

Czy mozna zy¢ z wlasna trauma, zyé
w sposob proaktywny? Trzeba walczy¢ o to,
zeby zy¢. 1 zeby inni ludzie tez obudzili sie
z takiego melancholijnego stanu zamro-
zenia. Zamrozenie to taki stan myS$lenia,
ze choéby nie wiadomo co sie zrobi, to i tak
bedzie kleska. To trzeba odmrozié, ociepli¢,
dac energie. I ten posag — gestykulujacy,
wypowiadajacy stowa, czasem krzyczac,
czasem $piewajac, jest dowodem na to,
ze mozna i trzeba zy¢ dalej. Przy czym
nie mozna zapomnie¢, ze punktem wyjscia
do dalszego, lepszego zycia, jest przepra-
cowanie pewnych sytuacji z przeszloSci.
Zeby nie powtorzyly sie w przyszloéci. I tu
pojawia sie posag, zywy pomnik wlasnej
traumy, ktory ozywia sie i staje sie méwia-
cym pomnikiem.

nie da sie zmieni¢. Mowiac o przeszlosci,
mam na my$li ciezkie doswiadczenia zy-
ciowe, na wyrazenie ktorych nawet nie ma
stow. I ktore zostaja na zawsze w ludzkiej
SwiadomoSci. Tej przeszloSci nie da sie
zmienic.

Symboliczny moment, w ktérym kto$
staje sie pomnikiem, zawiera w sobie posg-
gowos¢, a zatem to, czego nie da sie zmienic.
Whpisanie sie w ten posag jest w pewnym
sensie latwe, bo kazdy czlowiek jest zy-
wym pomnikiem wlasnej traumy. Ale ra-
czej o tym nie mowi, o swojej zamrozonej
przegranej czesSci zycia. Frozen in a failure
situation® [zamrozeni w sytuacji niepo-
wodzenia], jak pisal Donald Winnicott.

.38

Podczas projekeji, ktéra miata miejsce 12
i 13 pazdziernika 2024 roku na Placu WolnoSci
w Lodzi, dziesieciu os6b przemawiajacych przez
‘cialo’ KoSciuszki wystuchalo kilkaset os6b. Ozy-
wienie pomnika robilo niesamowite wrazenie.
Ruszal sie, gestykulowal, moéwil, krzyczal, §piewal.
Osoby przechodzgce przez Plac Wolno$ci zastyga-
ly, zeby postucha¢ tego niezwyklego performan-
ce. Pojawila sie takze cze$é osob wystepujacych
w projekcie. Z duma pokazywaly prace swoim bli-
skim, przezywaly to do§wiadczenie na nowo. Kie-
dy byly wysoko nad glowami przechodniow, mialy
pelna uwage, a nawet podziw publicznosci. Czuly
sie wysluchane, zauwazone, docenione. MySle,
ze zrobily to dla siebie, zeby opowiedzie¢ swoja
historie, zaznaczy¢ swdj §lad, ale takze dla innych
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— wszystkich tych, ktorzy zmagaja sie z podobny-
mi do$wiadczeniami i traumami, ktérzy takze na-
razeni sg na wykluczenie i dyskryminacje, ktorzy
kazdego dnia upadaja, wstaja i idg dalej.

Projekcja / Festiwal

Projekcja Emancypacje stanowi $wiadec-
two wspoélczesnego miasta i jego mieszkancow
oraz mieszkanek. Stala sie dokumentem naszych
czasOw i zostala dopisana do dlugoletniej historii
Placu Wolnoéci.

Stowo ‘projekcja’ pochodzi od lacinskie-
go proiectio (wyciagniecie), pro- (na-
przod); po angielsku: projection. W szer-
szym znaczeniu ‘projekcja’ oznacza akcje,
proces, stan, technike, efekt ukazywania
czy zarysowywania, uwypuklania sie cze-
go$ na powierzchni, w tle czy w otoczeniu,
wychodzenie czego$ na jaw, wystepowanie
lub wystep. Rzucenie (pro-jekcja) czego$
nowego (w zamiarze — lepszego) wiaze sie
na ogo6!l z odrzuceniem (re-jekcja) czegos
starego (o czym sadzimy, ze jest gorsze).
(...) Miasto, niestety, jest juz swojego ro-
dzaju projekcja, ktéra dominuje, oSlepia
i uniemozliwia kreowanie innych projekcji
itego, co ukryte, slabe, nieprzyjemne i nie-
wygodne.#

Treé$ci wypowiadane przez osoby, mierza-
ce sie z trudnymi do$wiadczeniami i czesto trakto-
wane niesprawiedliwie przez og6l, moga by¢ trud-
no przyjmowane. Zwlaszcza kiedy projekcja, taka
jak 16dzkie Emancypacje, ma miejsce podczas fe-
stiwalu, ktory kojarzy sie z rozrywka i przyjemnym
spedzaniem czasu na ogladaniu latwej sztuki.

I w tym przewrotnym sensie projekcja
na pomnik Kos$ciuszki na Placu Wolnosci
jest swego rodzaju interpelacja. Jest czeScia
festiwalu, ale tez go przerywa. Przerywamy
festiwal, jego ludyczna czes$¢, co jest moze
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z mojej strony niesprawiedliwe, bo w ra-
mach tego festiwalu dzialo sie wiele cieka-
wych i waznych rzeczy. Ale podczas festi-
walu ludzie oczekuja bycia zabawianymi.
Przychodza na spektakl, zeby miec¢ jakas
przyjemnos$¢ w zyciu. Kiedy to spektakl
w przestrzeni publicznej, maja pelng swo-
bode — przyjsc, nie przyj$é, nie potrzeba
biletu, mozna wyj$¢ w trakcie.

I czesto podczas moich prac ludzie
sa zaskoczeni. Mowia: jak to? Mialo by¢ en-
tertainment. A tu kto§ mowi o traumatycz-
nych sprawach. W tym sensie, to interpe-
lacja oczekiwania duzej czesci festiwalowe;j
publicznosci. Festiwalowi mozna wiecej.
Czasem poprzez festiwal mozliwe staje sie
zrobienie tego, co wydaje sie niemozliwe
pomiedzy festiwalami.’s

ZakoAczenie

EMANCYPACJE. Projekcja na pomnik Tadeusza
Kosciuszki w Lodzi nie byla jedynie wydarzeniem
artystycznym wpisanym w program festiwalu
L6dZ Wielu Kultur, ale procesem, kt6ry zmienil
zar6wno uczestniczki i uczestnikow, jak i sama
przestrzen publiczna. Ozywiony pomnik stal sie
pomnikiem moéwiacym — narzedziem do opowia-
dania o wspoélezesnych doswiadczeniach wyklu-
czenia, przemocy, ale i odzyskiwania sprawczoSci.

W tym sensie Emancypacje sa praca
otwarta — nie koncza sie wraz z ostatnia projekcja
na Placu Wolnoéci. Kazda wypowiedziana histo-
ria pozostaje w pamieci uczestnikow i §wiadkow
wydarzenia, wplata sie w tkanke miasta i na nowo
uruchamia pytania o to, kto ma prawo do gtosu,
a kto jest spychany na margines. Dzieki tej pracy
glosy osob, ktore zwykle pozostaja nieslyszane,
zyskaly nie tylko uwage, lecz takze godnosé i wi-
dzialno$é.

Dokumentacja jest bardzo wazna czeScig
wszelkich wydarzen efemerycznych. Po projekcie
Emancypacje zachowala sie pelna dokumentacja
zdjeciowa i wideo,' dzieki ktorej praca ta jest caly
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czas dostepna do odbioru i analizy. Nagrania zo-
staly zrealizowane przez agencje Strategia 360,
ktora wielokrotnie wspodlpracowata z Wodiczka
iidealnie dostosowywala r6zne technologie do wy-
mogow konkretnej projekeji.

Praca Wodiczki przypomniala, ze prze-
strzen publiczna nie jest dana raz na zawsze,
ale podlega cigglym negocjacjom. Pomniki,
ktore wznosimy, moga zamyka¢ nas w jednostron-
nej, narodowej narracji, ale moga tez — jak w tym
przypadku — stac sie miejscem dialogu i spotka-
nia. Emancypacja nie jest tu haslem historycz-
nym, lecz procesem ciaglym, codziennym, doko-
nujacym sie w relacjach miedzyludzkich.

Emancypacje zrealizowane w Lodzi do-
wodza, ze sztuka publiczna — jesli odwazy sie
wshucha¢ w glosy bezimiennych — moze nie tyl-
ko upamietniaé, ale i realnie zmienia¢ spoleczna
wyobraznie. W tym wladnie kryje sie jej sila i ak-
tualno$c.

Appendix"’

Edmund: Chcialbym, zebyS$cie przestali trakto-
wa¢ mnie jako fetysz, jako obiekt badawczy i jako
zwierzaka, o ktérym mozna zrobié reportaz przy-
rodniczy. Chcialbym, zebyScie przestali traktowa¢
mnie jako biednego transa, ktérym trzeba sie za-
opiekowad, jako dziecko specjalnej troski. Trak-
tujcie mnie jako aktora, jako artyste, jako rownego
sobie czlowieka.

Iryna: Miejcie nadzieje, nie stracajcie. Bierzcie,
telefonujcie. Kochajcie ich. Méwicie dobre sto-
wa. I patrzcie, patrzcie przez dobre oko. Bo zlych
rzeczy jest za duzo. A czlowiek ma wybor. Co on
widzi. Lepsze, gorsze. Co on méwi. Jak potraktuje
innych, jak potraktuje siebie.

Krzysztof: Czyli na tym cokole u gory, patrzac
sie na was, nikogo nie lekcewazac (...). Zapamie-
tajcie ludzie, ze czlowiek dla czlowieka powinien
by¢ czlowiekiem. Troszeczke wyrozumialoéci. Kaz-
dy sie moze znalez¢é w tym samym punkcie, kogo
okre$lamy z drugiej strony.

I 40

Malwina: Na te chwile, nie wiem, podjelam na-
uke, z czego jestem ogromnie dumna, bo koncze
szkole podstawowa. Bo jak wyladowalam na ulicy,
to nie moglam po prostu dalej tej edukacji kon-
czy¢. To jest taki pierwszy krok, w ktérym pokazu-
je swoim dzieciom, ze mozna, ze trzeba co$ wiecej
od siebie wymaga¢. Chce nauczyé¢ dzieci, zeby byly
przede wszystkim waleczne, zdeterminowane.
Michal: Jesli zyjecie w leku, w strachu, tak samo
jak ja, mam wam jedno do powiedzenia: nie bojcie
sie. Zycie jest tylko jedno. Czerpcie z zycia jak naj-
wiecej. Bawcie sie. Zyjcie. Zyjcie tak samo jak ja.
Nie badzcie niemymi pomnikami wlasnych stra-
chow. Walczcie o swoje marzenia.

Monika S.: To jest tak, ze nie jeste$émy samotny-
mi wyspami. Nie jesteSmy taka mala oaza posrod-
ku niczego, ale jeste$émy polaczeni ze wszystkim,
co nas otacza. Ze zwierzetami. Z ro§linami. Z calg
przyroda. I z kosmosem, ktorego tez jesteSmy
cze$cia. Z gwiazdami. Z cialami niebieskimi (...).
Z mojej wysokoSci, stojac tutaj wysoko, widze to
jeszcze lepie;j.

Monika Z.: Mimo, ze nie widze, to uwierzcie mi,
widze was wszystkich. Widze doskonale Plac Wol-
nosci, widze biblioteke, widze Black World, widze
wszystkie miejsca, ktore nas otaczajg. Troche ina-
czej jakby, ale moze lepie;j.

Natalia: Czasami on co$ tam nawali. Czasami co$
mu sie nie uda (...). Ale cokolwiek sie dzieje, on
wie, ze jestem. Wie, Ze czasami go zrugam. Wie,
ze czasami z nim za reke niemalze péjde do ja-
kiego$ urzedu. Po prostu, no jestem. Po prostu,
jestem.

Olga: Moze nie tak pieknie wygladam i nie taka
mloda, jak bytam 10 lat temu. Ale jestem szcze-
Sliwa od tego, ze zyje, ze mam kolegdw, ze teraz
moéwie wszystkimi wami. A wy sluchacie mnie.
I kocham ludzi. Kocham zwierzeta. I to dla mnie
jest wolno$c.

Steves: Zyje po polsku. I zyje po afrykansku. Zyje
po kamerunsku. Wychowuje swoje dzieci wsrod
tych dwoch kultur. Przede wszystkim dlatego,
ze jeste$my tutaj. I nie mozemy tak naprawde zy¢
oddzielnie od tego miejsca. Nie da sie. Jestem Ka-
merunczykiem. Jestem Polakiem.
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Joanna
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SZYMULA-GRYGIEL

Muzeum Narodowe w Gdansku

IL GRANDE CRETTO ALBERTA BURRIEGO
— MONUMENT NA GRUZACH MIASTA

Specyficzna aura przenika miejsce, w ktérym
Alberto Burri stworzyl Il Grande Cretto — mo-
numentalng realizacje przestrzenna na Sycylii.
Mozna ja poczué w sposodb niemal namacalny
w sugestywnym krétkometrazowym filmie Petry
Noordkamp,! ktory powstal na zamoéwienie Mu-
zeum Guggenheima w Nowym Jorku i byl wy-
Swietlany w 2015 roku w trakcie retrospektywnej
wystawy posSwieconej Burriemu, zatytulowane;j:
Alberto Burri: Trauma Malarstwa.? Pracujac
nad filmem, artystka kilkakrotnie odwiedzala to
miejsce, by mdc przyjrzec sie niezwyklemu dzielu
sztuki z wielu perspektyw, rowniez przez pryzmat
historii i pamieci spotecznoéci praktycznie zmie-
cionej w tragicznym kataklizmie.

Il Grande Cretto [Wielkie Pekniecie] to
monument powstaly na gruzach Gibelliny, miej-
scowos$ci unicestwionej przez trzesienie ziemi
o magnitudzie 6,4, ktére dotknelo region w za-
chodniej Sycylii, w dolinie rzeki Belice w nocy z 14
na 15 stycznia 1968 roku.3

Szczegblne w swej formie i wyrazie zato-
zenie przestrzenne Burriego jest najwiekszym
dzielem land artu, unikatowym i nie znajdujacym
poréwnania do zadnej podobnej realizacji. Pew-

Sztuka i Dokumentacja nr 33

(2025) | Art and Documentation no. 33 (2025) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC

ne skojarzenia moze wywolywaé zalozenie archi-
tektoniczno-przestrzenne autorstwa Franciszka
Duszenki i Adama Haupta, z udzialem Francisz-
ka Strynkiewicza — Pomnik Pamieci Ofiar Obozu
Zaglady w Treblince, z powodu objecia realizacja
rzezbiarska calego miejsca. Oba dziela reprezen-
tuja jednak rézne formy upamietnienia, dotyczace
innych w charakterze tragedii. Treblinka byla nie-
wyobrazalnym miejscem kazni, Gibellina liczaca
okolo 1000 mieszkancow stala sie symbolem przy-
wolujacym pamieé zniszczonego miasta.

Tak o tej katastrofie napisali geofizycy Ma-
rio De Panfilis i Liliana Marcelli:

sPozostala jedynie bezksztaltna sterta gru-
zu, powykrecanych belek i rozpadajacych sie mu-
row. Odbudowa tego miejsca bedzie niemozliwa:
nawet usuniecie gruzu byloby daremnym i nie-
mozliwym zadaniem.”

»W tych miejscach zycie wygaslo we
wszystkich swoich przejawach. Cisza absolutnej
destrukecji jawi sie niczym halucynacja, niczym
co$ oderwanego od $wiata i czasu.”s

Italianista i dziennikarz Jarostaw Mikola-
jewski, autor ksigzki Terremoto [Trzesienie ziemi]
odbyl w 2016 roku podréz do Umbrii dotknietej
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woweczas trzesieniem ziemi. Pisze, ze Italia to zie-
mia naznaczona dzialaniem katastrof, zycie tu
w obliczu realnych zagrozen — wulkanow, trzesien
ziemi — ma na stale wpisany element ryzyka.

(...) o sztucznosci czy obcosci tego problemu
w Polsce $wiadczy sama nazwa: trzesienie
ziemi. Dwa wyrazy, jak dwa obrazki, kto-
rych nie da sie zestawié. Z dwoch réznych
Swiatéw. Metaforyczne i paradoksalne.
Ziemia to fundament. Matka. Wszystko
peknie, wszystko rozsypie sie w pyl, ale
nie ona. Chyba ze sie trzesie o dziecko.
Takze dla Wloch6w ziemia jest fundamen-
tem i matka, tylko kryje w sobie tajemnice,
jakiej my nie znamy, a raczej znamy jedynie
z przeno$ni: ze nagle usuwa sie spod ndg.
Dostownie.

Wyraz terremoto nie dziwi, choé¢ dziwic
powinien. Na przestrzeni czterech sylab
sq nieruchomo$¢ i wstrzas, wprasowane
w siebie jak muszla Slimaka w prehistorycz-
ny kamien. Ziemia — matka, ktora lamie sie
pod stopami.®

Skutki kataklizmu w 1968 roku byly kata-
strofalne — przerazajacy obraz catkowicie znisz-
czonych miejscowos$ci, ponad sto tysiecy os6b
zostalo pozbawionych dachu nad glowa, a liczba
ofiar siegnela 370.7 Sytuacja kryzysowa poglebiata
sie ze wzgledu na brak przygotowania wladz ad-
ministracyjnych do tragicznego zdarzenia o takiej
skali, poczawszy od akgcji ratunkowej i oferowania
pomocy, do trwajacej diugie lata odbudowy. Wie-
lu mieszkancow wyjechalo, pozostalym w okoli-
cy zaoferowano tymczasowe miejsca zamiesz-
kania, w bardzo trudnych warunkach. Byly to
z poczatku namioty, prowizoryczne schronienia,
a potem baraki, czesto zimne, nieogrzewane zima
i nie do zniesienia w upalne na Sycylii lato. Przy
calej tragicznej sytuacji docenié nalezy oddolny
ruch solidarno$ci w spoleczenstwie wloskim, gdy
— z niewymuszona pomoca — pojawily sie w do-
tknietym katastrofa rejonie rzesze wolontariuszy,
dzialajacych indywidualnie i w zorganizowanych

.44
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grupach. Pomagala mlodziez, lekarze i zolnie-
rze.® Przy okazji uwydatnily sie wyrazne réznice
poziomu zycia i funkcjonowania gospodarczego
Poludnia kraju, co dla czesci opinii publicznej
bylo zaskakujace.® Proces odbudowy i rewitali-
zacji regionu zaklocaly rozmaite przejawy zlego
zarzadzania, marnotrawstwa, korupcji, zwlaszcza
w wydaniu mafii, prébujacej przejaé¢ kontrole nad
kontraktami i dostawami. Krytycznie ocenit te sy-
tuacje sycylijski pisarz i czynny lewicowy polityk
Leonardo Sciascia podczas swojego przemowie-
nia wygloszonego w Gibellinie dwadzie$cia lat po
katastrofie, wskazujac na fakt, iz wpisuje sie ona
w problemy gnebiace Sycylie od lat.*

Chociaz z czasem znalazlo sie takze po-
zytywne rozwiazanie — w przypadku Gibelliny —
w miejscu oddalonym o 18 kilometréw zaczelo po-
wstawaé miasto, ktore nazwano Gibellina Nuova.
Jego burmistrzem byl charyzmatyczny prawnik
i polityk Ludovico Corrao, wizjoner, ktory uznal,
iz perspektywa rozwoju dla tego porazonego kry-
zysem regionu jest kultura. Postawil na trans-
formacje miejsca poprzez sztuke, kierujac sie
ambitnym programem stworzenia i wynalezienia
miasta na nowo, z udzialem wybitnych artystow."
Projekt poparli intelektualiSci, arty$ci (miedzy in-
nymi Sciascia, Carlo Levi, malarz Renato Guttuso)
iinni, w tym burmistrzowie okolicznych miast. Gi-
bellina Nuova powstala jako jeden z odwazniej-
szych projektow urbanistycznych dwudziestego
wieku, jako miasto - muzeum sztuki w otwartej
przestrzeni. Do tego przedsiewziecia burmistrz
Corrao zaprosil uznanych, cieszacych sie stawa
wspolezesnych wloskich artystow. W pierwszych
latach na to wezwanie odpowiedzieli arty$ci
i architekci: Pietro Consagra, Mimmo Paladino,
Arnaldo Pomodoro, Giuseppe Uncini, Andrea
Cascella i Alberto Burri.

Wizja zaczela nabieraé realnych ksztaltow
w postaci architektury zakomponowanej spdjnie
z wpisanymi w otoczenie dzielami sztuki wspol-
czesnej. Symbolem miasta i jego odrodzenia po-
przez sztuke stala sie La Stella — U'Ingresso al
Belice [Gwiazda — Brama Belice], instalacja ze sta-
li autorstwa Pietra Consagry, wzniesiona w 1981
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roku przy drodze do Gibellina Nuova.*? Jest naj-
bardziej rozpoznawalnym artystycznym znakiem
rewitalizacji tego miejsca.

Alberto Burri poczatkowo nie znalazl in-
spiracji do stworzenia adekwatnego do potrzeb
dziela. W kazdym razie nie odnalaz} jej w powsta-
jacym miescie sztuki.

PojechaliSmy do Gibelliny z architektem
Zanmattim, ktoérego burmistrz wyznaczyt
do zajecia sie tg sprawa. Kiedy pojecha-
lem tam na Sycylie, nowe miasto bylo pra-
wie ukonczone i pelne prac budowlanych.
»,Na pewno nic tu nie bede robil” — po-
wiedzialem od razu. ,,ChodZmy zobaczy¢,
gdzie kiedys stalo stare miasto. Bylo prawie
dwadzie$cia kilometrow stad.” Bylem tym
naprawde poruszony. Prawie sie rozptaka-
lem i od razu wpadlem na pomyst: ,Shu-
chaj, czuje, ze moglbym tu co$ zrobié. Zro-
bilbym tak: zageszczamy gruz, ktory i tak
jest problemem dla wszystkich, dobrze go
wzmacniamy i betonem robimy ogromna
biala szczeline, zeby pozostala wieczna pa-
miatka tego wydarzenia.”s

Koncepcja artysty zostata podchwycona przez
burmistrza Corrao, lecz zanim przystapiono do jej re-
alizacji, od 1979 do 1984 roku borykano si¢ z wielo-
ma trudno$ciami, a najpowazniejsze z nich dotyczyly
finansowania projektu. Data rozpoczgcia to rok 1984 wg
jednych Zrédet, wedhug innych to 1985." W 1989 roku
prace zostaly wstrzymane z powodu braku $rodkow.
W 2010 roku zaczeto ponownie intensywnie szukac
poparcia dla dokonczenia dzieta w zaprojektowanym
pierwotnie ksztatcie. Udato si¢ tego dokona¢ w stulecie
urodzin artysty w 2015 roku." Jednym z zaangazowa-
nych w t¢ ide¢ byt autor cytowanego juz w niniejszym
artykule tekstu, Nicolo Stabile, ktory dorastajac w okoli-
cy doswiadczyt skutkow historycznego trzesienia ziemi.
Powrécil w rodzinne strony po latach pracy na rzecz te-
atru i poswiecit si¢ dziatalno$ci zwigzanej z utrwalaniem
dziedzictwa kulturowego swojego miasta.

Warto w tym miejscu wspomnie¢, kim byt Al-
berto Burri i jaka bylta jego tworczo$¢. Urodzit si¢ 12
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marca 1915 roku w umbryjskim miasteczku Citta del
Castello. Zdobyt wyksztatcenie jako lekarz i wkrot-
ce po otrzymaniu dyplomu mial okazj¢ sprawdzi¢
umiejetnosci na froncie, weielony do wojsk piechoty.
W walkach w péinocnej Afryce zostat wraz z oddzia-
tem wzigty do niewoli. Przetrzymywany w Teksasie,
zaczal — dzi$ powiedzieliby$my, Ze ‘terapeutycznie’ —
zajmowac si¢ malarstwem i okazjonalnie rzezba.

Po wojnie zamieszkal w Rzymie i postano-
wil po$wiecié sie sztuce. Inspirujace byly dla niego
pobyty we Francji, w Paryzu i w USA.*

Jako artysta byl bardzo nowatorski. Jego
prace mozna okre§li¢ jako malarstwo materii, in-
formel, bliskie arte povera, konceptualne, proce-
sualne, rozszerzajace pole dzialania obrazu. Od-
krywcze za$ bylo siegniecie po malo ‘atrakcyjne’
pod wzgledem malarskim materialy, jak jutowe
worki, deski, blachy czy plastikowe torby. W serii
dziel stosowal nacinanie i nadpalanie powierzch-
ni plétna, co moglo sprawia¢ wrazenie dzialan
destrukeyjnych.”” Krytycy czesto dopatrywali sie
w formach i stosowanych materialach dramaty-
zmu oraz ukrytych senséw i znaczen, przypisu-
jac je traumom wojennym.*® Artysta odpowiadatl,
ze wybiera do uzycia kiepskie materialy, aby udo-
wodnié, ze wciaz moga by¢ uzyteczne i ze stuza
jako narzedzie malarskie.** Dawal tym odpadom
drugie zycie i podnosil do wyzszej rangi poprzez
wykorzystanie w dzielach sztuki. James Johnson
Sweeney, autor monografii o malarzu napisal,
ze ,Dzieki Burriemu rozporzadzamy nowa, wizu-
alng metafora; to jest poeta, ktory od$wieza nasz
sposob widzenia.”?° Najbardziej znane sg obrazy
Burriego z serii Sacchi [Worki], inne to Catra-
mi [Smoly], Muffe [Formy], Gobbi [Garbusy],
Bianchi [Biali], Legni [Drewno], Ferri [Zelazal,
Combustioni Plastiche [Spalanie plastiku], Cretti
i prace z Cellotexu.

0d 1973 roku artysta pracowal nad seria
obrazéw-reliefow, w ktérych malarstwo spotykato
sie z rzezbga, kompozycji nazwanych Cretti.* Dazyl
w nich do powstania siatki spekan na powierzchni
obrazu, testujac wytrzymalo$¢ uzytych materiatow,
obserwujac powstajgce w wyniku naprezenia ma-
terii spekania. Intrygowaly go procesy zachodzace
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1. Il Grande Cretto, Alberto Burri. Widok ogdiny.
Zrédto: Di Davide Mauro - Opera propria, CC BY-SA 4.0, https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=46109607

2. Il Grande Cretto, panorama dzieta Alberta Burriego, Gibellina, zachodnia Sycylia, 1984-2015.
Zrédto: Di Boobax - Opera propria, CC BY-SA 3.0, https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=27846951

3. Fragment Grande Cretto, Alberto Burri.
Zrédto: Di Phyrexian - Opera propria, CC BY-SA 4.0, https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=91142169

4. Il Grande Cretto, Alberto Burri. Widok na Doling Belice. Zrédto: Di Phyrexian - Opera propria, CC BY-SA 4.0

5. Gwiazda - Brama Belice, Pietro Consagra, instalacja ze stali, wzniesiona przy drodze do miejscowosci Gibellina Nuova, 1981.
Zrédto: Di Marcello Di Fiore - Opera propria, CCO,
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na powierzchniach dziel. Seria ta doprowadzila go
do powstania najwiekszej realizacji przestrzennej
— Grande Cretto w Gibellinie. Il Grande Cretto —
wielkie pekniecie, wielka szczelina. ,Przestrzen
rozdarcia,” cytujac tytul wystawy w Zbrojowni.??
Wielka tragedia wywolata rozdarcie, rane.

Niezwykly monument obejmuje obszar
o powierzchni niemal 12 hektar6w, tj. okolo 88 ty-
siecy m?, utrwalajac w formie betonowych blokéw
siatke dawnych ulic i budynkéw Gibelliny. Dosto-
jenstwo i monumentalizm cechuja to wyjatkowe
zalozenie pomnikowe. Konstrukcja wznoszaca sie
na wysoko$¢ 1,60 metra faluje, podazajac za na-
turalnym uksztaltowaniem terenu. Utworzone
w niej glebokie pekniecia-szczeliny o szerokoSci
2-3 metréw umozliwiaja poruszanie sie wewnatrz
struktury Cretto, Sciezkami przemierzanymi
przez Gibellinian do 1968 roku.? Wyglada ni-
czym ogromny calun z bialego cementu pokry-
wajacy zbocze wzgobrza. Zasloniecie gruzoéw przez
Grande Cretto jest niczym gest zamkniecia oczu
zmarlemu. Monument jest jak zalobny lament,
jak sarkofag, zamykajacy w tej formie przeszlo$é.
Od metropolis do nekropolis. Terra sacra. Po-
rownan, metaforycznych okreslen i symbolicznych
skojarzen pojawia sie wiele, gdy patrzymy na gi-
gantycznych rozmiaréw kompozycje przestrzenna,
przepeliona poczuciem historii miejsca.

Miejsce tragedii, ale takze $lady toczacego
sie wczesniej zycia, zostaly oznaczone, utrwalone
i ocalone w pamieci. Po katastrofie miejsce zmie-
nilo tozsamo$¢ — jego ksztal zostal przeobrazony,
podobnie jego charakter. Ujecie przeszloéci w for-
mie dziela sztuki, niesie nadzieje na nowe zycie,
ktoére odrodzi sie w innym miejscu.

Tworey projektujacy zalozenia prze-
strzenne, czesto we wspolpracujacych zespolach
architektoniczno-rzezbiarskich, rozwazaja roz-
ne aspekty kompozycyjne przysziego dziela, by
jak najlepiej wspolgrato ono z otoczeniem. W wy-
padku Gran Cretto lokalizacja byla od poczatku
znana i nie podlegata dyskus;ji, z tego powodu
mozna traktowac to dzielo jako swego rodzaju
szczegblny obiekt in situ. Z kolei aspekt formalny
tworzenia konstrukeji o ogromnej powierzchni
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bialego cementu pozwala nam traktowaé je row-
niez w kategorii zalozenia architektonicznego,
za$ uzyty do jego zbudowania material prowadzi¢
moze skojarzenia w kierunku architektury bruta-
listycznej.

Dzielo Alberta Burriego wywotuje w od-
biorcach wiele emocji i porusza w kazdym swoim
aspekcie. Z racji tego, iz dotykalo w sensie meta-
forycznym i dostlownym tragicznej historii zwia-
zanej z lokalna spolecznoScia, wzbudzalo w niej
szczegoOlnie silne uczucia. Rozgoryczeni przecia-
gajaca sie odbudowa, tracili nadzieje na poprawe
warunkow bytowania. W tej sytuacji wydawanie
przez wladze pieniedzy na dziela sztuki postrzegali
negatywnie. Wielu z nich odbieralo Cretto jako akt
przemocy. Niektorzy uwazali, ze projekt dostow-
nie pogrzebal ich osobista historie, zakrywajac
ruiny, zamiast je zachowa¢ lub odrestaurowac,
jak to mialo miejsce w innych miastach dotknie-
tych trzesieniem ziemi. Negatywny odbior czesci
lokalnej spolecznosci byl powodem smutku ar-
tysty. Tworzyl Grande Cretto przede wszystkim
dla ocalalych z kataklizmu, z intencja ukojenia
bélu utraty, ale tez zaktywizowania miejscowej
spolecznos$ci. Rozwazano juz w poczatkowej fazie
konieczno$¢ konserwacji monumentu i w tej roli
widzial Burri miejscowych.>

Potrzebowali oni jednak czasu, by uporac
sie z traumg tragedii i oswoi¢ dominujgce w rodzi-
mym krajobrazie dzielo. Docenili jego warto$¢ i po-
stanowili walczy¢ o przywrécenie bryty kompozycji
z uszanowaniem projektu tworcy, ktéry nie docze-
kal konca realizacji (zmarl 13 lutego 1995 roku).

Dokoniczone po 30 latach dzielo, uzupel-
nione o fragmenty bialego cementu ma teraz
dwa jego odcienie. W wiekszej partii Cretto biel,
przelamana barwami rozmaitych organizmow
roélinnych i porostéw, jest dzisiaj zasymilowana
z natura. W cementowe formy, wysuszone przez
silnie operujace slonice i noszace $lady zawilgoce-
nia, wdarlo sie biologiczne zycie.

Przez lata Cretto bylo przedmiotem wielu
kontrowers;ji i krytyk, a kilka lat temu doczekalo
sie tez omdwienia i reinterpretacji za pomocg na-
rzedzi psychoanalizy przez wybitnego wloskiego
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intelektualiste Massimo Recalcatiego. Dostrzega
on, ze Cretto di Gibellina nie jest wylacznie poetyc-
kim upamietnieniem tragedii, twierdzi, iz ,ukazuje
gleboka warto$¢ towarzyszaca dzialaniu sztuki jako
takiej: $mier¢ nie jest ostatnim stowem o zyciu;
forma dzieta ratuje $wiat przed czystg groza.”

Jaka forme powinno mie¢ dzielo sztuki po-
mnikowej, by we wlaéciwy sposéb upamietniato
tragiczne lub donioste wydarzenia? Wladystaw
Hasior sformulowal refleksje o pomnikach w spo-
sob bardzo radykalny: ,,Sa miejsca u§wiecone
krwia jednej, dwu, trzech oséb, jednego, dwoch,
trzech tysiecy i czterech milion6w ofiar. Skala dra-
matu jaki sie stal, jest dla mnie upowaznieniem
oczekiwania na nadzwyczajne zjawisko artystycz-
ne, wprost do niej proporcjonalne.”2®

Franciszek Duszenko wypowiada z kolei
taka mys$l, rowniez kladac nacisk na znaczenie
pamieci zdarzen, w ujeciu bardzo osobistym:
~Bylem wiezniem politycznym dwoch hitlerow-
skich obozéw koncentracyjnych w Gross-Rosen
i Oranienburgu — i mysle, ze to przezycie dawalo
mi réwniez pewna relatywno$¢ do Treblinki. Po-
chodze z Kres6w — spora cze$¢ mojego miastecz-
ka stanowila spoleczno$é zydowska — tgczyly nas
bliskie zwigzki. Wielki dramat Narodu Zydowskie-
go — przezytem bardzo emocjonalnie.”?” Wiele lat
p6Zniej moéwil o tym jeszcze w wywiadzie udzie-
lonym Malgorzacie Zerwe: , Treblinka wychodzila
z gtbwnego akcentu bryly: rozlupanej, z ptasko-
rzezbami. Ekspresja zawierala sie we wnetrzu tej
bryly. Chodzilo o to, zeby nie bylo zadnej watpli-
woéci, ze jest to obdz zagltady Zydow.”=8

Potrzeba spolecznosci, ktora zostala do-
tknieta przez jakie§ dramatyczne badz podniosle
wydarzenie jest zachowanie pamieci o tym fakcie.
O ludziach, ktérzy zgineli. O przedmiotach, wy-
gladzie miejsc, o zyciu, ktore sie w tych miejscach
toczylo, o przeszlosci. Pamie¢ o wydarzeniach
moze przybierac rozne formy. W pamieci Swiad-
koéw wydarzenia moga przebiegaé inaczej, moga
by¢ inaczej zapamietane. Pamieé¢ subiektywna
bezposrednich swiadkéw lub powiazanych z nimi
0s6b, nacechowana jest emocjami. Swiadkowie
zapamietuja rozne szczegodly — odroéznia to ich re-
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lacje — bo do$wiadczaja r6znych rzeczy. Kazdy ma
swoja historie. Pamiec¢ zbiorowa jest sumg indywi-
dualnych $wiadectw. Idealng, stosowna forma, by
te pamieé zachowaé, utrwalié i przekazac, sa dzie-
la sztuki. Cechuje je pewien stopieni ogélnosci. Na-
daje im sie funkcje no$nika uniwersalnej prawdy,
wspoOlnej i reprezentatywnej dla spotecznosci.

Podsumowaniem historii tego miejsca
jest informacja o tym, ze w roku 2026 Gibellina
zostanie ogloszona wloska Stolica Sztuki Wsp6l-
czesnej. Jak pisze Giulia Grimaldi: ,, To okazja,
aby pokazad, ze to miejsce, czesto odrzucane jako
nieudany eksperyment, wciaz moze by¢ labora-
torium do ponownego przemy$lenia przestrzeni
publicznej i tego, jak miasto moze iS¢ naprzod po
katastrofie. Najwyrazniej nadzieja na nadchodza-
cy rok jest nauczenie sie z przeszloSci, jak marzyé
o przysztoéci.”?
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Agnieszka
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REJNIAK-MAJEWSKA

Uniwersytet £.6dzki, Instytut Kultury Wspolczesnej

UPAMIETNIENIE | POSTPAMIEC:
WSPOLCZESNE DZIALANIA
ARTYSTYCZNE W PRZESTRZENI WYSTAW

HISTORYCZNYCH

Polaczenie wystawy historycznej i sztuki wspol-
czesnej nie jest skojarzeniem oczywistym. Doku-
mentalny przekaz historyczny rzadzi sie innymi
prawami niz pokazy artystyczne, te za$ na ogot
nie potrzebuja dopowiedzenia ani uprawomoc-
nienia w postaci szczegdtowego faktograficzne-
go wykladu. Dzialania artystyczne odnoszace sie
do pamieci, czesto ugruntowane w prowadzonych
przez samych tworcow badaniach, stanowig zwy-
kle autonomiczne prezentacje lub element zbioro-
wych artystycznych przedsiewziec.! Coraz czeSciej
jednak sie zdarza, ze kuratorzy, artysci i artyst-
ki przekraczaja instytucjonalne i dyscyplinarne
podzialy, dzialajac wspdlnie na styku ekspozycji
historycznych, podbudowujacych je badan i sztu-
ki. W niniejszym teksScie chce przyjrzeé sie kilku
przykladom takich dzialan, zastanawiajac sie nad
ich uwarunkowaniami, motywacjami i efektami,
oraz nad tym, co wnosza one do koncepcji mu-
zealnych narracji historycznych. W jaki sposéb
obecno$¢ autorskich, artystycznych interwen-
cji przeksztalca przestrzen wystawy i wplywa
na sposob jej odbioru? Jak prace artystyczne
wlaczaja sie w kontekst sgsiadujacych z nimi hi-
storycznych $wiadectw, obiektéw i dokumentéw
oraz co do niego dodaja?
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Punktem odniesienia sa dla mnie zreali-
zowane w ostatnich latach wystawy zwigzane
z pamiecia II Wojny Swiatowej i Zaglady. Wy-
darzenia, ktorych one dotycza sa na tyle odlegle,
ze wykraczaja poza sfere pamieci zywej i bezpo-
$redniej, na tyle jednak utrwalone w material-
nym otoczeniu, dotkliwe i spolecznie znaczace,
ze trudno przyjmowac wobec nich pozycje chlod-
nego dystansu. Interesujace mnie wystawy eks-
ponuja osobliwe polaczenie blisko$ci i oddalenia
— zapo$redniczonego dostepu do indywidualnych
do$wiadczen i loséw, o ktorych w sposob jedynie
czastkowy mowia zachowane zapiski, obrazy i §la-
dy. Powiazanie jawnej fragmentarycznosci i ak-
tywnej, lecz z konieczno$ci niedoskonalej pracy
wyobrazni, sprawia, ze adekwatna rama pojecio-
wa dla wielu z tych realizacji wydaje sie kategoria
postpamieci. Nawet je$li samo to pojecie bywa
dyskusyjne,? to otwiera plaszczyzne namyshu nad
przyjmowanymi w tych projektach sposobami od-
noszenia sie do przeszloéci — wychodzenia poza je-
zyk publiczny i oficjalny, szukania jego odwrotnej
strony, troski o szczegdl, odslaniania negatywno-
Sci bez uwznio$lajacych uogoélnien.
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Obiektywizm, Realizm i Wystawa jako

Cho¢ narratologiczna krytyka spod znaku Hay-

dena White’a starala sie przekonac, ze historia
‘obiektywna’ nie istnieje, bowiem kazda opowies¢
o przeszlo$ci jest pewna konstrukceja, ujeciem
z pewnej perspektywy, tworcy wystaw historycz-
nych nie zawsze zgadzaja sie z takim relatywizu-
jacym stanowiskiem. Dzieje sie tak miedzy innymi
ze wzgledu na dokumentalne, rzeczowe tworzywo
ekspozycji, ktérego historyczny charakter zdaje
sie uzyczac szczegoblnej wiarygodnos$ci prezentacji
muzealne;j. Jest to jednak zalozenie problematycz-
ne, poniewaz dokumenty nie méwig same przez
sie, lecz podlegaja zmiennym interpretacjom. Ich
uzycie zaro6wno przez historykow jak i muzealni-
kéw zawsze jest tez selektywne, a zatem jest ak-
tywnym dzialaniem sensotworczym.

Jak zauwaza Tomasz Kranz, w kregach
historykow pozostaje w mocy tradycyjnie usta-
lona definicja wystawy historycznej jako ,,przed-
stawienia przeszloSci historycznej za pomoca
zabytkdw rzeczowych i innych dokumentéw.”s
Sformulowanie to zawiera w sobie jednak nie-
jednoznaczno$é: czy wstawa ma byé ,prezenta-
cja przeszlosci, czy bardziej jej reprezentacja.”
Innymi slowy, czy przeszlo$é ma przemawiaé
wprost przez zgromadzone obiekty, czy dzieje sie
tak wskutek rekonstrukeyjnych i aranzacyjnych
zabiegow, ktore poszczegbdlnym elementom na-
daja sens i znaczenie w obrebie przedstawienia?
W opinii Kranza we wspolczesnym muzealnictwie
historycznym przewaza ta druga perspektywa,
czyli che¢ budowania powiazanych wewnetrz-
nie, otwierajacych nowa przestrzen znaczeniowa
caloSci. Zgodnie z tym my$leniem, ,nadrzednym
celem wystawy historycznej (...) powinno by¢ wy-
kreowanie syntetycznej opowiesci, ktora ma cha-
rakter dokumentalny, a nie iluzoryczny, informu-
je, a nie komentuje, oddzialuje na zmysly, ale nimi
nie manipuluje.”s

W ostatnim przytoczonym stwierdzeniu
‘dokumentalne’ znaczenie przypisywane jest juz
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calej opowiesci, nie jak w cytowanej wczesniej
definicji, poszczegblnym skladnikom ekspozycji.
Status ten uzasadniany jest nadrzedno$cia in-
formacyjnych, poznawczych celéw i ‘naukowym’
podejsciem, ktore wyklucza zbedne fabularyza-
cje i fikcjonalno$é, cho¢ dopuszcza angazujgce
emocjonalnie inscenizacje. W swoim wykladzie
o przeszloéci w muzeach historycznych Tomasz
Kranz zdaje sie wiec opowiadac¢ za paradygmatem
reprezentacji, ktory w kategoriach White’owskich
mozna by okredli¢ jako ‘realistyczny’ — czyli takim,
w ktorym forma pozostaje (w zalozeniu neutral-
nym) no$nikiem tresci, cato$¢ zas zachowuje row-
nowage miedzy faktograficznym konkretem a spa-
jajaca i objasniajaca narracja. Nieco paradoksalne
jest to, Zze mimo swojego sceptycyzmu wobec mu-
zeOw narracyjnych, ktore uwaza za zbyt teatralne,
Kranz za wzorcowy punkt odniesienia uznaje za-
lozenia Jeshajahu Weinberga — pierwszego dyrek-
tora US Holocaust Memorial Museum w Waszyn-
gtonie. Jest to paradoksalne dlatego, ze wlasnie ta
ekspozycja, powstala pod opieka Weinberga, byla
wielokrotnie krytykowana za swéj ‘symulakryczny’
charakter, dyktowany edukacyjnym, wychowaw-
czym celem i preferencja dla sugestywnie odtwa-
rzajacych przeszlo$é inscenizacji.® W stworzonej
przezen muzealnej reprezentacji autentyzm i do-
kumentalna warto$¢ oryginalnych obiektow, foto-
grafii i filmowych materialow uzytych na wysta-
wie, mialy przypieczetowywac niekwestionowana
prawdziwo$¢ i autorytet prezentowanej narracji.
Przywiazanie do obiektywistycznego,
czy tez realistycznego modelu reprezentacji,
jest zazwyczaj gtlownym powodem, dla ktérego
w pokazie historycznym nie ma miejsca na ar-
tystyczne dzialania i komentarze. Rozwazajac te
kwestie, Jeshajahu Weinberg stwierdzal, ze wla-
czenie do ekspozycji nowszych prac artystycznych
podwazaloby jej ,,autentyczny dokumentalny cha-
rakter,”” ostabialoby jej faktograficzne ugruntowa-
nie w zrodlach. Wystawa gléowna w US Holocaust
Memorial Museum konfrontuje widza z ,surowa
prawda” Zaglady, wobec ktorej wszelkie artystycz-
ne interpretacje moglyby by¢, wedlug Weinberga,
jedynie niepotrzebnym jej ,,zmiekczaniem.”® Prze-
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kaz artystyczny — subiektywny i niedookreslony,
oraz faktograficzny, autorytatywny przekaz wysta-
wy to wedlug niego dwa nurty, ktérych nie nalezy
ze soba miesza¢. W przestrzeni US Holocaust Me-
morial Museum znalazly sie dziela wspotczesnych
artystow, do ktorych wroce w dalszej cze$ci arty-
kulu, ale jako element jednoznacznie oddzielony
od wystawy gléwne;j.

Jesli szukaé modelu alternatywnego wobec
tego reprezentacjonistycznego podejscia na grun-
cie muzeologii, to czesciej znaleZ¢ je mozna wérod
antropologéw czy historykéw sztuki, bardziej
oswojonych z tym, by mys$le¢ o wystawie jako
stworzonym tu i teraz, heterogenicznym u swych
podstaw przekazie. Semiologiczne i dekonstruk-
tywistyczne wskazanie umowno$ci porzadkow
ekspozycyjnych przyjmowanych w muzeach,®
ujawnienie wieloznaczno$ci sktadajacych sie
na kolekcje obiektéw, odkrywanie ich wlasnych,
czesto problematycznych historii, zaowocowa-
lo w tych obszarach bardziej wielowymiarowym
my$leniem o muzealnym dziedzictwie i zadaniach,
jakie moga peli¢ wystawy. W ujeciu Barbary Kir-
shenblatt-Gimblett, ktére wywodzi sie z obszaru
krytycznej muzeologii, wystawa to nie tyle repre-
zentacja zjawisk i zdarzen, co przede wszystkim
dzialanie ekspresyjne, autopoietyczne i autore-
fleksyjnie, a wiec zwracajgce uwage na sam spo-
s6b pokazywania i na niejednoznaczno$é statusu
ukazywanych obiektéw. Takie podejScie nie po-
zwala redukowac znaczenia prezentowanych zré-
del i dokumentéw do funkeji informacyjnej
i ,poSwiadczajacej,” ilustracyjnej wobec prezen-
towanej narracji. W swojej koncepcji ,performa-
tywnego muzeum” Kirshenblatt-Gimblett wska-
zuje, ze muzeum powinno wyzbyc¢ sie ,roszczen
do obiektywnej wiedzy,”*° tworzac raczej otwar-
ta dla publicznosci przestrzen dyskusji na temat
historii i dziedzictwa. Nie oznacza to rzecz jasna
ignorancji wobec naukowej wiedzy, ale rezygna-
cje z jednolitej, autorytatywnej wizji przesztosci;
uznanie, ze muzeum samo stanowi ,historyczny
artefakt” — konstrukt, ktéry powinien ujawniac
swoja uksztaltowang w danym momencie i zawsze
niegotowa strukture.*
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W przelozeniu na muzealna praktyke de-
klaracje te niekoniecznie okazuja sie fatwe do spel-
nienia: w przypadku wielkiej instytucji muzealnej
trudno moéwié o wycofaniu sie z roli autorytetu
i nienarzucaniu okreslonej wizji prezentowanych
zagadnien. Podobnie jak w Waszyngtonie, wystawa
gléwna w Muzeum Historii Zydéw Polskich Polin,
stworzona pod kierownictwem Kirshenblatt-
-Gimblett, jest wystawa narracyjna i immersyjna,
uruchamiang dzieki aktywnemu zaangazowaniu
widza w rozwijajaca sie przestrzenna opowiesc,
podporzadkowujaca w znacznej mierze poszcze-
goblne dokumenty, obiekty i teksty obrazowanym
historiom. Tym co ja w pewnym stopniu wyr6znia,
jest mniej linearna narracja,'? inny stosunek do de-
talu i cheé zatrzymania uwagi odbiorcy na wyod-
rebniajacych sie z glbwnej narracji szczegobtach.
Przystaje to do postulatu Kirshenblatt-Gimblett,
by przestrzenn muzealna nie byla jedynie wysycona
informacyjnie, ale by sprzyjala samodzielnemu bu-
dowaniu powiazan miedzy informacjami i pozwa-
lala zanurzy¢ sie w nieSpiesznej lekturze. Jej zda-
niem przestrzen wystawiennicza nie tylko powinna
by¢ uwolniona od wymogu przedstawieniowej
transparencji, ale takze dzieki wielowymiarowemu
zaangazowaniu odbiorcy i atmosferze skupienia
stwarza¢ inne doSwiadczenie czasu.™

By¢ moze lepiej niz wystawa gtowna zaloze-
nia te moga spelnia¢ wystawy czasowe, pozwalaja-
ce na poglebione ujecie danego tematu, nie zobli-
gowane potrzeba syntetycznego i normatywnego
przedstawienia skomplikowanej historii. W ra-
mach wystaw czasowych Muzeum Polin, jedno
z pierwszych w Polsce, zaczelo uwzgledniaé pra-
ce wspolezesnych artystow jako rodzaj pendant
lub komentarza do historycznych i kulturowych
zagadnien poruszanych na ekspozycji glowne;j. Ce-
lem tych zabiegow byla (i jest) przede wszystkim
chet poszerzenia podejmowanej tematyki, wyjécia
poza historyczny dyskurs dokumentalno-archiwi-
zujacy i otwarcia innych drég dostepu do porusza-
nych tematow.

Wlaczenie obiektow artystycznych w dra-
maturgie wystawy nie oznacza zatarcia granic
oddzielajacych je od $wiadectw dokumentalnych.
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1. Richard Serra, Gravity, 1991, US Holocaust Memorial Museum w Waszyngtonie

2.Via Lewandowski, The Gallery of the Missing. The Order of Disappearing, 2001, Muzeum Zydowskie w Berlinie, fot. T. Zatuski

3. Widok ekspozydji lluzje Wszechwtadzy. Architektura i Codziennos¢ pod Okupacja Niemieckg, kuratorka Aleksandra Paradowska,
Centrum Kultury Zamek w Poznaniu, 2024/25, fot. M. Kaczyriski

4. 1za Tarasewicz, Zoétty Wegiel - instalacja fowarzyszgca wystawie lluzie Wszechwiadzy, Centrum Kultury Zamek w Poznaniu, 2024/25,
fot. M. Kaczyriski

5. Iza Tarasewicz, Z6tty Wegiel - instalacja towarzyszaca wystawie lluzie Wszechwiadzy, Centrum Kultury Zamek w Poznaniu, 2024/25,
fot. A. Rejniak-Majewska

6. Joanna Rajkowska, Zyjemy Dniem, Godzing, Minutg, instalacja na wystawie Wokdt nas Morze Ognia. Losy Zydowskich Cywiléw
Podczas Powstania w Getcie Warszawskim, kuratorki: Barbara Engelking, Zuzanna Schnepf-Kotacz, Muzeum Historii Zyddw Polskich
Polin, 2024, fot. A. Rejniak-Majewska
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7. Pawet Zukowski, Bez Tytutu, instalacja towarzyszaca wystawie System Modly. Ubrania w Strategiach Przemocy i Taktykach
Przetrwania w Getcie tédzkim, kuratorzy: Pawet Michna, Karolina Sulej, Centralne Muzeum Widkiennictwa w todzi, 2025, fot. HaWa
8. Pawet Zukowski, Bez Tytuty, instalacja wykonana z barwnej lasety pochodzqcej z Litzmannstadt, towarzyszgca wystawie System
Mody, CMWL, 2025, fot. HaWa

9. Paulina Buzniak, Mam Chusteczke Haftowanq, instalacja towarzyszgca wystawie System Modly, CMWH, 2025, fot. HaWa

10. Witek Orski, Staft Arbeit, instalacja towarzyszgca wystawie System Modly. Po prawej stronie fotografie Waltera Geneweina z getta
tédzkiego, CMW4, 2025, fot. HaWa

1. Agnieszka Wach, Btazej Worsztynowicz, Obieg Zamkniety, cykl prac fowarzyszgcy wystawie System Mody, CMWL, 2025,

fot. A. Rejniak-Majewska

12. Zuzanna Hertzberg, Mir Zajnen Dol [Jestesmy Tul], instalacja: chorggwie z jedwabnego welwetuy, szarej szmaty, aplikacje, kolaz,
drewniane drzewce procesyjne z okuciami i gtowicami w ksztatcie gwiazdy Dawida. Widok z wystawy System Mody, CMW4, 2025,
fot. Hawa
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»Scenograficzny” czy ,teatralny” charakter eks-
pozycji w takim ujeciu, jakie proponuje Kirshen-
blatt-Gimblett*> nie oznacza bowiem insceniza-
cji o znaczeniu przedstawieniowym. Nie chodzi
o odtwarzanie scenerii minionych zdarzen, lecz
co najwyzej pewna rezyserie emocji, ukierunko-
wujaca sposoéb odbioru tresci, grupowania ich
w przestrzeni i budowania miedzy nimi powia-
zan. Sposéob aranzacji nie narzuca jednoznacznej
interpretacji, a jedynie ukierunkowuje uwage, po-
magajgc odbiorcy poruszaé sie pomiedzy ré6znymi
elementami. Jako ‘esej przestrzenny’ ekspozycja
moze zachowaé sp6jno$¢ mimo heterogeniczno-
$ci, bez potrzeby scalania jej elementow. Jak to
trafnie ujal Stach Szablowski, wystawa ,,ma poten-
cjal do bycia metamedium, ktére potrafi wchlo-
naé wszystkie inne: moze zmie$ci¢ w sobie film,
performatywny gest, tekst, moze by¢ dyskursem,
spektaklem, archiwum — i to jednocze$nie, symul-
tanicznie.”¢

Architektoniczne Suplementy:
Dzieta Site-specific i Przestrzenie

W tradycyjnym mys$leniu o porzadku wystawy
historycznej dziela wspolczesne moga stanowié
przede wszystkim znak-symbol wpisany w jego
publiczng przestrzen. Taka role dla prac wspol-
czesnych tworcow przewidywala koncepcja We-
inberga — w US Holocaust Memorial Museum
mialy one stac¢ sie dopelnieniem nowopowstatej
architektury. Realizacje Richarda Serry (Gravity,
1991), Ellswortha Kelly (Memorial, 1993), Sola
LeWitta (Consequence, 1993) i Joela Shapiro
(Loss and Regeneration, 1993) zostaly zaprojekto-
wane specjalnie do gmachu muzeum, lecz celowo
ulokowane tak, by tworzyly dystans od narracyjnej
wystawy, poprzez ulokowanie w jej czeSciach pel-
nigcych funkcje komunikacyjne. Jako dodatkowa
artykulacja przestrzeni, minimalistyczne prace
podkreslaja wyjatkowo$é miejsca — nie tyle przez
dramatyzm formy, co raczej przez swoje milcze-

.58

nie i skale. Jak stwierdzal Weinberg, mialy one
staé sie ,integralna cze$cia otoczenia, okreslaja-
ca jego atmosfere.”” Gravity Serry, umieszczone
na szlaku komunikacyjnym prowadzacym do Hali
Swiadectwa, tworzy przestrzenna bariere, po cze-
$ci korespondujaca z surowg architektura miejsca,
ale zarazem przeciwstawiajaca sie jej i wprowa-
dzajaca odczuwalny dysonans. Biegnaca uko$nie
granitowa plyta sugeruje dodatkowe znaczenia
na poziomie fizycznych, kinestetycznych odczué:
braku stabilnoéci, granicy, ciezaru, zarazem jed-
nak nie narzuca odbiorcy jednoznacznego sensu.
Podobnie prace Scienna Sola LeWitta mozna od-
czytywact jako sygnat pustki — obrazéw pustych
pol pozostalych po miejscach gett, cho¢ wydaje
sie, ze jakiekolwiek tego typu ujednoznacznienie
byloby w tym przypadku nadinterpretacja i nad-
uzyciem. Celowo wybrano prace artystow abs-
trakcyjnych, by nie dodawa¢ warstwy narracyj-
nej, ktora konkurowalaby z wystawa stala, lecz by
stworzy¢ oddzielone od niej miejsca ,,odpoczynku
i zadumy.”® Cho¢ zamieszczone w ksigzce Wein-
berga komentarze do tej czedci ekspozycji zmie-
rzaja do nieco ryzykownego utozsamienia sztuki
z funkcja ukojenia i estetycznego oczyszczenia,*
minimalistyczna prostota tych obiektéw nie tyle
dystansuje sie wobec przekazywanych w muzeum
treSci, co w swojej wymowie jest adekwatna do roli
upamietniajacej, jaka pelni muzeum-pomnik.

Roéwniez upamietniajacg role, choé
w oparciu o inne, bardziej dramatyczne $rodki,
pelni instalacja Menashe Kadishmana Shalekhet
(1997-2001) w Muzeum Zydowskim w Berlinie,
ktora zostala udostepniona publiczno$ci wraz
z budynkiem Libeskinda zanim jeszcze w muzeum
powstala wystawa stala. Dzielo Kadishmana, na-
lezace do jednej z trzech osi ekspozycji: Osi Holo-
kaustu, wlaczone jest w ekspresyjna, rzezbiarska
strukture architektoniczna gmachu i podobnie
jak przestrzenie architektoniczne tego muzeum
generuja symboliczne znaczenia poprzez bezpo-
$rednie, somatyczne ich dos§wiadczenie, tak dzielo
to ogranicza sie do roli wymownego, przejmujace-
go obrazu, ale zarazem zaklada fizyczna bliskosé
i do$wiadczenie ‘przejécia.’
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Wspomniane przyklady wigza sie z nowymi
i monumentalnymi muzeami o funkcji nie tylko
historycznej, ale przede wszystkim upamietniajg-
cej. W przypadku Muzeum Zydowskiego w Berli-
nie zaciera sie jednak cze$ciowo granica miedzy
ekspozycja a architektura. Widac to jeszcze bar-
dziej w przypadku stworzonej dla tego muzeum
pracy Vii Lewandowsky’ego The Order of Disap-
pearing (2001). Instalacja ta stanowi czes¢ Osi
Ciaglo$ci, czyli szlaku ekspozycyjnego poswie-
conego zydowskiej kulturze i tradycji. Swoimi
formami nawiazuje do surowych powierzchni
i uko$nych cie¢ cechujgcych budynek Libeskinda;
sprawia wiec wrazenie abstrakcyjnej rzezby wpi-
sanej w architekture. Stajac jednak przy jednej
z trzech czarnych, ostrokatnych bryl sktadajacych
sie na te instalacje, zalozywszy stuchawki widz wy-
shluchaé moze informacji o szeregu cennych obiek-
tow: dawnych zabytkach, dzielach sztuki nowocze-
snej i wydawnictwach nalezacych do zniszczonego
dziedzictwa niemieckich Zydéw. Instalacja ta
wpisuje sie w estetyke pustki, charakterystycz-
ng dla calego Muzeum, i przenosi jej dzialanie
na bardziej konkretny poziom. Wazny jest nie tyle
obiekt dany do ogladania, ale u§wiadomienie so-
bie Swiatow, ktore sg niedostepne. Refleksyjne,
szklane powierzchnie instalacji odbijaja wszystko
wokol, tworzac swoisty wirtualny labirynt. Czarne
bryly maja wymiary i kubature typowych ekspozy-
cyjnych gablot, ale nie daja satysfakcji ogladania
muzealnych reliktow i skarbow; musimy je sobie
wraz z ich faktycznym nieistnieniem wyobrazié.

Innym, bardziej wernakularnym przy-
kladem oznaczania przestrzeni ,pogranicznej,”
jest praca izraelskiego artysty Nir Alona, The Glo-
ry and Misery of Our Existence (2020) w Mu-
zeum Zydowskim we Frankfurcie. Ukazuje sie ona
zwiedzajacym w bocznym westybulu Palacu Ro-
thschildéw, w miejscu ustronnym, poza gtownym
ciggiem sal wystawowych. Ekspresyjne i dyna-
miczne spietrzenie starych mebli: komaod, stolow,
krzesel i Swietlowek, stanowi zaskakujacy akcent
wylaniajacy sie na konicu jasnego korytarza, po
minieciu neorenesansowej klatki schodowej. Na
swoj sposoOb abstrakeyjna i surrealna, konstruk-
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cja ta moze przywodzi¢ na my$l motyw wygnania,
rzeczy porzuconych i trudéow migracji — do$wiad-
czenia bedacego udzialem wielu oséb, o ktorych
opowiada wystawa, po§wiecona losom frankfur-
ckich Zydéw. Powstata jako realizacja site-specific
i bedaca czeScia wystawy stalej, instalacja Nir Alo-
na tworzy swoisty komentarz, na poziomie meta-
narracyjnym w stosunku do opowiadane;j historii.
Nieco oddalona od gléwnej ekspozycji, jakby za-
gubiona w przestrzeni, stanowi swoisty parergon
wystawy. Swoim chaotycznym wygladem kwe-
stionuje ponadto utadzony porzadek eksponatow,
prezentowanych w przyleglych salach — jak gdyby
przypominajac o nieoczywisto$ci faktu, ze zgro-
madzone rzeczy, sktadajace sie na muzealng nar-
racje i skutecznie ,zmuzeifikowane,” maja w niej
swoje bezpieczne miejsca i stabilne znaczenia.

O ostatnich przywolanych tu pracach moz-
na powiedzieé, ze sytuuja sie one na poziomie
-meta, ‘ponizej’ i ‘pomiedzy’ standardowymi sktad-
nikami sytuacji muzealnej, do jakich nalezy budy-
nek muzeum jako pomieszczenie (architektoniczny
‘pojemnik’) i wystawa jako uporzadkowany zbior
przedmiotow. Kwestionuja one ustalone porzadki,
ale tez komentuja je i dopowiadaja, stajac sie inte-
gralng czeécig do$wiadczenia miejsca.

Biorac pod uwage suplementarny i pogra-
niczny status przywolanych tu prac, mozna stwier-
dzié, ze podobny status cechuje w pewnym sensie
takze dziela wspolczesne wlaczane do historycz-
nych ekspozycji, nie tylko te usytuowane na ich
marginesie. Z oczywistych wzgledow realizacje te
maja do odegrania inng role niz obiekty bedace
artystycznym $wiadectwem epoki, tradycyjnie
stanowiace material wystaw historycznych.2°
Wspomniana pograniczno$¢ nie musi jednak
oznacza¢ marginalno$ci w sensie przestrzennym
ani tre§ciowym. Prezentowane w dalszej cze$ci
artykutu przyktady zmierzaja do pokazania réz-
nych sposobow wlaczania wspdlczesnych realiza-
¢ji do przestrzeni wystaw czasowych. Realizacje te
rozszerzaja ich znaczenia, ale tez mozna je uznac
za odpowiedz na konkretne wystawiennicze wy-
zwania, ktore skrotowo sygnalizuje w kolejnych
tytulach.

59.



SZTUKA W PRZESTRZENI PUBLICZNEJ: PAMIEC KOLEKTYWNA — PAMIEC INDYWIDUALNA

Miejce. Zétty Wegiel

Instalacja Izy Tarasewicz, towarzyszgca wystawie
zatytulowanej Iluzje Wszechwladzy. Architektu-
ra i Codziennos$¢ pod Okupacja Niemieckq (18
pazdziernika 2024-09 lutego 2025), zajmowata
najwieksze z przeksztalconych w czasie okupacji
wnetrz Zamku Cesarskiego w Poznaniu — Sale
Kominkowg, ktéra gauleiter Arthur Greiser przy-
gotowal jako gabinet dla Hitlera. Cho¢ Hitler
ostatecznie nigdy sie tu nie pojawil, nazistowska
przeszto$¢ Zamku jest cze$cia mrocznej mitologii
tego miejsca, a materialne $wiadectwo architek-
tury — przypomnieniem totalitarnej przeszlosci,
ktorej Slady nadal tkwia w rodzinnej pamieci wie-
lu poznaniakéw. Wystawa historyczna, stworzona
przez Aleksandre Paradowska, obrazowala plany
administracyjne, urbanistyczne i architektonicz-
ne, poprzez ktére Kraj Warty mial zosta¢ prze-
ksztalcony w kraine wzorcowg w ramach rozsze-
rzonej Rzeszy. Zgromadzone obiekty materialne,
od mebli tworzacych wystrdj nazistowskich urze-
dow poczynajac po codzienne akcesoria domowe,
dokumenty wizualne, projekty i architektoniczne
makiety, obrazowaly nie tylko wizje systemo-
wych zmian, jakie nastapi¢ mialy w krajobrazie
wsi i miast, ale tez wspoltworzacy te wizje system
represji wzgledem polskiej i zydowskiej ludnosci.
Podobnie jak praca Izy Tarasewicz, tak i sama
wystawa miala charakter dzialania site-specific,
poniewaz zajmowala szereg sal zachowujacych
wystroj z czaso6w nazistowskich. Wystawa nadpi-
sywala i naswietlala kontekst historyczny, ktérego
stanowig pozostalos¢.

O ile kuratorka przez poszerzenie histo-
rycznego kontekstu wydobyla ponura rzeczy-
wisto$¢, stanowigca ekonomiczny i polityczny
fundament takich realizacji jak wnetrza zachod-
niego skrzydla Zamku, to zaproszona przez nig
artystka przeksztalcila Sale Kominkowa fizycznie,
wizualnie i symbolicznie, naznaczajac to puste
i chlodne wnetrze materig o sugestywnym, bez-
posérednim oddzialywaniu. Na potaciach marmu-
rowej posadzki rozciaggniete zostaly horyzontalnie
dwie tony zo6ltej gliniastej masy, miejscami ufor-
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mowanej w ksztalty cegiel, miejscami rozbitej
irozlanej. Jak komentowala kuratorka: ,,wnetrze
zostalo w trakcie wystawy opanowane przez ar-
tystke i stracilo sw6j monumentalizm, klarowne
podzialy i klarowny porzadek.”' Zastygla zo6lta
masa sprawiala wrazenia porzuconego, bezfo-
remnego placu budowy lub pozostawionej po
bitwie ruiny. Obie mozliwo$ci interpretacyjne
przystawaly do tematyki wystawy, pokazujacej
zaro6wno celowa destrukceje polskiego dziedzictwa,
jak i plany niemieckiej przebudowy. Istotniejsze
jednak wydaje sie powstajace w kontakcie z samag
wyeksponowang materig nieprzyjemne uczucie —
wrazenie czego$ enigmatycznego, ekspansywnego
i toksycznego. Tytut Z6tty Wegiel to nawigzanie
do opowiadania Zygmunta Krzyzanowskiego
z 1939 — literackiej fantazji na temat alterna-
tywnego surowca energetycznego wytwarzanego
z ludzkiej frustracji i zlosci. O ile wedle opowiesci
Krzyzanowskiego, prezentowanej w przedsionku
sali, 6w surowiec pozyskiwany mial by¢ przemy-
stowo za pomoca celowo stosowanych metod,
o tyle w instalacji moze on by¢ metafora skalku-
lowanego wyzysku i przemocy. Materie ,,z6ltego
wegla” mozna jednak rozumieé szerzej — jako in-
tuicyjne odniesienie do spolecznych traum, nisz-
czacych konfliktow i wojen. Instalacja Tarasewicz
zajmowala osobne wnetrze i mogla by¢ odbierana
jako praca samodzielna. Pelniejszego znaczenia
nabierala jednak w powigzaniu z narracja wysta-
wy. Tworzyla w niej swoistg symboliczna code,
poniewaz jednym z otwierajacych wystawe ele-
mentow byla kompozycja ruin, zlozona z cegiel
pochodzacych ze zburzonej synagogi w Rawi-
czu. Razem tworzyly one wizualng i symboliczng
klamre ekspozycji. Caly projekt byl zas kolejnym,
po takich zrealizowanych w poznanskim Zamku
wystawach jak Stan Wewnetrzny (2006) i Oko
Pamieci (2014), przedsiewzieciem mierzacym sie
z totalitarna przeszloécia miejsca — tym razem
jednak bedacym informatywna, opracowana na-
ukowo wystawa historyczna.
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Brak. Zyjemy Dniem, Godzing, Minutg

Wystawa poznanska operowata bogatym materia-
lem rzeczowym, na ktéry skladaly sie obiekty ar-
tystyczne, przedmioty codziennego uzytku, plany,
fotografie, filmy, publikacje, oryginalne obwiesz-
czenia i druki. Nie zawsze jednak w odniesieniu
do okreslonego kontekstu historycznego dostepny
jest tak bogaty wizualny material. W przypadku
historii powstania w getcie warszawskim i losow
uczestniczacej w nim ludnosci cywilnej Zrédla
ograniczaja sie przede wszystkim do ustnych re-
lacji i tekstow. Poswiecona temu tematowi wy-
stawa Wokot Nas Morze Ognia w Muzeum Polin
(18 kwietnia 2023-8 stycznia2024) z koniecz-
nosci skupia¢ sie musiala na stownych relacjach
$wiadkow, skromnych archeologicznych znalezi-
skach z terenu getta oraz nielicznych fotografiach,
nie bedacych dokumentacja propagandowa wyko-
nang przez Niemcow. Zdjecia z reportu Jiirgena
Stroopa celowo pominieto, nie dlatego, ze jest to
material znany, ale ze wzgledu na to, ze reprezen-
tuje on perspektywe oprawcow. Ekspozycja nato-
miast stawiala sobie za cel pokazanie perspektywy
z wewnatrz — na ile to w ogdle jest mozliwe.
Narracja wystawy osnuta zostala na
pierwszoosobowych relacjach swiadkow, wyeks-
ponowanych w mrocznej scenografii cze$ciowo
nawiazujacej ksztaltem do systemu podziem-
nych piwnic. Wizualne ub6stwo — niewielka ilo$¢
ukazanych przedmiotoéw i obrazéw — wzmacnia-
lo poczucie napiecia i przejmujacej grozy. Role
pierwszoplanowa odgrywaly stlowa — fragmenty
pamietnikow cywilow powstalych w trakcie lub juz
po upadku powstania. Zapiski te informowaty za-
rowno o warunkach ukrywania sie w bunkrach —
o sposobie konstrukeji kryjowek, panujacej w nich
ciasnocie, braku powietrza, goracu i zarze rozgrza-
nych $cian plongcych kamienic, jak i docierajg-
cych z zewnatrz dzwiekach wystrzalow. Mowily
roéwniez o psychicznym stanie i uczuciach auto-
row tych $wiadectw. Laczac te jednostkowe glosy
w wieksza konstelacje, kuratorki wystawy — Bar-
bara Engelking i Zuzanna Schnepf-Kolacz oraz au-
torki scenografii — Malgorzata Szczeéniak i Saskia
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Hellmann, stworzyly przestrzen konkretyzujaca
kolektywne do$wiadczenie i pozwalajaca odbior-
com wyobrazeniowo zblizy¢ sie do subiektywnych
przezy¢ Swiadkow i ofiar. Emocjonalne oddzia-
lywanie uzytych cytatéw ulegalo dodatkowemu
spotegowaniu w sytuacji, gdy odbiorca zwiedzal
wystawe z audioprzewodnikiem, stuchajac $ciez-
ki muzycznej stworzonej przez Pawla Mykietina.
Skupione na osobistych doznaniach pamietniki
dzialaly szczegblna sila sugestywna, co potwierdza
fakt, ze pamie¢ zmyslowa i oparta na niej poetyka
(,mowienie z wewnatrz pewnej pamieci lub do-
$wiadczenia,” zamiast relacji o nim) jest transak-
tywna — ewokuje w widzu podobny afekt, inaczej
niz przekaz o charakterze referencyjnym.?
Wystawe Wokdél Nas Morze Ognia moz-
na okre§li¢ jako immersyjna, jednak warunkiem
poczucia ‘zanurzenia’ bylo przede wszystkim wy-
obrazeniowe i afektywne zaangazowanie odbior-
cy w odczytywanie kolejnych relacji. Przestrzen
ekspozycji nie imitowata bowiem konkretnych
scenerii, a jedynie sugerowata ich atmosfere, pre-
zentujgc jasno oddzielone od siebie stowne i wizu-
alne $wiadectwa. Do tych ostatnich nalezal miedzy
innymi fotograficzny zapis z powstania w getcie
wykonany z ukrycia przez polskiego strazaka,
Zbigniewa Leszka Grzywaczewskiego — pokazany
w calosci, takze w postaci niedawno odnalezione;j
kliszy. Réwnie istotne jak slowa swiadkoéw bylby
bowiem dla autorek wystawy nieliczne zachowa-
ne materialne $wiadectwa — z pietyzmem ukazane
na ekspozycji. Wystawa eksponowala zatem sam
akt tworzenia §wiadectw, jak tez ich zawartosc,
potegujac w ten sposoéb swdj ‘potencjal dos§wiad-
czeniowy,” rozumiany jako mozliwo$¢ zblizenia
sie do sytuacji przezywanych przez faktycznych
uczestnikdéw zdarzen — umyslowego i empatycz-
nego ich odtworzenia.? Jak stwierdza Stephan
Jaeger, ekspozycje historyczne maja tym wiek-
szy potencjal do$wiadczeniowy ,w im mniejszym
stopniu sugeruje sie widzowi okre$lony ideolo-
giczny czy etyczny przekaz, a wykorzystuje sie¢
§ladow, napiec¢ i otwartych konstelacji,”?4 pozo-
stawionych widzom do swobodnego odczytania.
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W surowej, ciemnej przestrzeni jednym
z uderzajacych na samym poczatku elementow,
widocznych z pierwszej sali, byl powiekszony
do ogromnych rozmiaréw (200x201 cm) obraz
teczowki oka. Wyswietlany w lightboxie, obraz
ten oéwietlal ciemne wnetrze emanujac lagodnym,
miekkim blaskiem i przyciagal organicznoscia
enigmatycznej struktury wizualnej. Nie domino-
wal przestrzeni, ale poniekad ksztaltowal miej-
sce — dzialajac poniekad jak ujecie ustanawiajace
w filmie, budujace pierwsze skojarzenia i okresla-
jace sposo6b dostepu do §wiata przedstawionego.
Obraz ten stanowil stworzong specjalnie na po-
trzeby wystawy prace Joanny Rajkowskiej, zapro-
szonej do udzialu w jej przygotowaniu. Tytul pracy
zaczerpniety zostal ze slow jednego ze swiadkow:
Zyjemy Dniem, Godzing, Minutq. Przygotowujac
swoja prace artystka wiedziala jakie zrodla wy-
korzystane zostana w tej czesci ekspozycji. Mo-
tyw oka-spojrzenia wigzal sie z tematem dwoch
perspektyw po dwoch stronach muru — spojrzen
na getto z zewnatrz, ze strony aryjskiej, i perspek-
tywy uwiezionych w getcie, my$lacych o przestrze-
ni poza nim. Még} sie jednak takze odnosi¢ do na-
szego spojrzenia tu i teraz, podkreslajac relacyjny
wymiar naszej obecno$ci na wystawie. Wyabs-
trahowany obraz oka skojarzy¢ mozna bylo row-
niez z sasiednim opisem z wspomnien Szymona
Gliksmana: ,noca plongce getto, jak wielkie prze-
krwione oko, spoglada na stolice i daremnie czeka
na ratunek,” badz dostrzec w nim wizualny rym
z obrazem slynnej karuzeli na Placu Krasinskich,
widocznej na dokumentalnej fotografii. Dzielo
Rajkowskiej pozostawalo wieloznaczne: moglo sie
jawié jako quasi-boska instancja wszechwidzacego
spojrzenia, lub jako znak fizycznej, cielesnej obec-
nosci i wrazliwosci, laczacej nas z innymi, niejako
ponad czasem i miejscem (ten wymiar akcento-
wala w swoim komentarzu artystka2?). Sportre-
towane przez Rajkowska w 160-krotnym powiek-
szeniu oko z bliska niemalze traci przedmiotowa
referencje, sprawia wrazenie materii organicznej:
mchu, poszycia, czego$ cieplego i zywego. Materia
teczowki wydaje sie miekka, rzezbiarska i na-
macalna. W pustej i mrocznej przestrzeni, obraz
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ten byl jednym z niewielu elementéw wnoszacych
pierwiastek ciepla i naturalnoSci. Przez to tez
ustanawial pomost laczacy pokazywane Swiadec-
twa z widzem i dzialal jak fokalizator — sugestia
punktu, z ktérego widziany jest §wiat przedsta-
wiony.?® Ta jego rola stawala sie jeszcze bardziej
znaczaca, jesli wzig¢ pod uwage (a dociekliwy widz
mogt te informacje znalez¢é na wystawie), ze oko,
ktoére na nas patrzy w tym obrazie, to oko Krystyny
Budnickiej bedacej $wiadkiem powstania w getcie,
ostatnim jeszcze zyjacym. Umieszczony w widocz-
nym, wyeksponowanym miejscu, stworzony przez
Rajkowska obraz dzialal na poziomie przednarra-
cyjnym, promieniujac na reszte wystawy.

Niestosownos$¢. System Mody

Przy tworzeniu wystawy Wokét Nas Morze Ognia
trudno$¢ wiazala sie z ubéstwem mozliwych
do pokazania wizualnych §wiadectw — praca Jo-
anny Rajkowskiej swojg wyrazista obecno$cia
w pewnym sensie ten brak wypekiala. W przy-
padku wystawy po$wieconej gettu t6dzkiemu:
System Mody. Ubrania w Strategiach Przemocy
1 Taktykach Przetrwania w Getcie £6dzkim (Cen-
tralne Muzeum Wlbkiennictwa, 3 kwietnia 2025-
1 lutego 2026), kuratorzy mieli do dyspozycji bo-
gaty material Zrodlowy, ktory jednak postanowili
sprofilowa¢ w nowy, nie rozwijany dotad sposob,
skupiajac sie na produkcji tekstylnej 16dzkiego
getta i odkrywajac tym samym szczegdly kryjace
sie za znanym hastem Chaima Rumkowskiego:
~Jedyna nasza droga jest paca.”

O ile zachowane wytwory tekstylne z getta
sa bardzo nieliczne, niewystarczajace jako ma-
terial wystawy, to istnieje bogata, oficjalna wi-
zualna reprezentacja getta, tworzona przez caly
okres jego istnienia w ramach zlecen zydowskiej
administracji. Publicznie znana byla ona dotad
w niewielkim zakresie, natomiast badania Pawla
Michny, prowadzone przezen systematycznie od
kilku lat, pozwolily rozpozna¢ jej zawartos¢ i spe-
cyfike. Kuratorzy wystawy — Pawel Michna i Karo-
lina Sulej, postanowili wykorzystac ten material:
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plakaty, katalogi produktéw, ilustrowane albumy
poszczegblnych warsztatow oraz dokumentacje
organizowanych w getcie wystaw mody, tworzace
pozytywny, propagandowy obraz t6dzkiego getta
jako nowoczesnego o$rodka produkcji, oferuja-
cego wysokiej jakoSci, eleganckie towary. Fakt,
ze zrodla te rzadko byly kiedykolwiek po wojnie
pokazywane i reprodukowane w historycznych
opracowaniach, wynika z dwuznacznoSci ich sta-
tusu jako czesci aparatu wladzy, a takze z niezgod-
nosci z przyjetymi sposobami moéwienia o Zagla-
dzie, skupionymi na martyrologii i cierpieniu.?”
Tworzone w getcie nowoczesne plakaty i albumy
chwalgce nowoczesny system organizacji pracy
w swojej formie nie przystawaly do ,,decorum Ho-
lokaustu,” cho¢ w istocie méwily o systemie wyzy-
sku — pracy niewolniczej i o materialnych tupach,
jakimi byly przetwarzane i wysylane z powrotem
na niemiecki rynek dobra, nalezace uprzednio
do ludnoéci zydowskie;j.

Uzycie na wystawie powiekszonych ka-
drow z serii barwnych zdje¢ getta 16dzkiego
— warsztatéw produkceyjnych i wystaw — pozo-
stawionych w przez Waltera Geneweina, poka-
zywalo cigglo$¢ miedzy ‘kolorowym’ obrazem
getta, jaki staral sie tworzy¢ jego zydowski za-
rzad, a oczekiwaniami i aspiracjami nazistow-
skich wladz. Jednoczesnie oficjalny dyskurs sam
potwierdzal, ze produkcja odziezy i materiatow
opiera sie na wykorzystaniu resztek, wytwarzaniu
‘luksusu’ z odpadow. Optymistyczne, produkty-
wistyczne hasla tworzyly jaskrawy kontrast w ze-
stawieniu z obecnymi na wystawie §wiadectwami
panujacej w ,otoczonym drutem mieécie” nedzy,
fatalnych warunkoéw sanitarnych i glodu. Eks-
ponujac oficjalny propagandowy dyskurs getta
autorzy wystawy nie tyle kwestionowali jego fal-
szywos¢, co poprzez kontrapunktowe zestawienia
— zrelacjami ocalalych, wyimkami z pamietnikow,
a takze komentujacymi pracami stworzonymi
przez kilkoro zaproszonych artystow, stawiali py-
tania o system organizacji getta i powody tworze-
nia jego ‘optymistycznego’ wizerunku.

Obecne na wystawie artystyczne komenta-
rze, w wiekszoSci powstale specjalnie na uzytek tej
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ekspozycji, pomagaly mentalnie uporac sie z dziw-
noscia i dysonansowym charakterem oficjalnych
dokumentoéw — polaczyé dwie strony rzeczywi-
stoéci getta: jego fasade i traumatyczna realnos¢é.
Wydobywaly i problematyzowaly zawarto$¢ kon-
kretnych obrazow i znakow, a takze odnosily je
do wspolezesnych nam realiow przemyshu mody.
Przepracowywaly w ten sposéb pozostawione
$wiadectwa, ulatwiajac nawigowanie miedzy cze-
Sciami ekspozycji i nadajac wybranym motywom
silniejsza, zmystowa obecnosé. Dzieki temu nie-
wiarygodne ‘barwne’ obrazy z przeszloSci mogly
osadzi¢ sie w tym, co lepiej znane i namacalne.
W cyklu tkanin Obieg Zamkniety Agniesz-
ka Wach i Blazej Worsztynowicz skupili sie
na dwoch kolorowych zdjeciach Geneweina po-
kazujacych sortownie materialow powracajacych
z obozéw zaglady. Na jednym ze zdje¢ wida¢ ma-
kate z obrazem Jerozolimy i palmami, na dru-
gim masy rozrzuconych na ziemi ubran i prace
sortujacych. Przetwarzajac motywy tych zdje¢ —
fantazje o innym, ‘rajskim’ §wiecie, krzyzowanie
sie tesknot i nadziei z obrazem rozpadu, zywych
barw z szaro$cia i brudem, w swoich pracach
‘rozpletli’ r6zne watki znaczeniowe tych zdje¢,
nadajac im wieksza wage poprzez samo skupie-
nie sie na nich. Witek Orski nawiazal do tytulu
znalezionego w jednej z 16dzkich gazet okupa-
cyjnych, przetwarzajac napis ,Stadt der Arbeit”
(,Miasto pracy”) w ,Statt Arbeit” (,Zamiast pra-
cy”) i tworzac odniesienie do nowoczesnego bran-
dingu oraz wspolczesnego systemu konsumpcji
— bazujacego, podobnie jak w getcie, na systemie
niewidocznej pracy oraz kapitalizacji zyskow. In-
stalacja Orskiego z produktami odziezowymi wia-
snego ‘brandu’ wpisana zostala w czes$é pokazu-
jaca organizowane w getcie ekspozycje towarow,
komponowane efektownie zgodnie z zasadami
nowoczesnej reklamy. Tym samym ‘ozywiala’
i aktualizowala motywy dokumentalnych zdjec.
Pawel Zukowski uzyt w swojej instalacji motkéow
barwnej nici, pochodzacych z okupacyjnej Lodzi
i znalezionych niedawno przez prywatna osobe
na jednym z warszawskich $mietnikéw — ‘urato-
wany’ material zostal wyeksponowany i wpleciony
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w kompozycje nawiagzujace do znakéw graficznych
pochodzacych z l6dzkiego getta. Poprzez ten gest
Zukowski oddal swoisty hold kunsztowi rzemies]-
niczemu, ktéry stanowil fundament istnienia getta
i dla wielu jego mieszkancow byt (czasowa) prze-
pustka do dalszego zycia. Co szczegblne, kolory
nici wydaja sie zywe i nie wyblakle; ‘markowe’ na-
pisy wyszyte przez Zukowskiego moglyby przypo-
minaé krojem wspoétczesne etykiety, gdyby nie to,
ze ich tre$¢ zdradza zwigzek z historia getta.
Obok ukazania systemu produkcji getta,
ekspozycja zawierala rowniez sekcje skupiona
na praktykach oporu; jej dopelnieniem staly sie
prace Zuzanny Hertzberg — choragwie (ironicznie
okreslane przez artystke jako ‘zydowskie szmaty’)
dedykowane zydowskim aktywistkom i spoleczni-
com. Wizerunki bohaterek l6dzkiego getta, twor-
czyn lewicowych organizacji: Ziuli Pacanowskiej,
Hindy Beatus i Geni Szlak, niejako uzupelnialy
galerie tworzonych w ukryciu w getcie fotogra-
ficznych portretéw. Inne prace: Pauliny Buzniak
i Krzysztofa Gila towarzyszyly watkom dotycza-
cym eksterminacji ludnoéci getta i mialy po czesci
wymowe upamietniania. Praca, ktora tworzyla
swoisty prolog wystawy i przenosila jej problema-
tyke na plan bardziej uniwersalny byla instalacja
Malgorzaty Markiewicz zatytulowana Niestosow-
ne Staje Sie Konieczne. W wykorzystanym w niej
cytacie z Kupca Weneckiego Szekspira (,,Gdy nas
uklujesz, czy nam krew nie ciecze? czy nie Smie-
jemy sie ...”) stowo ,Zyd” zastapione zostalo
otwartym znaczeniowo ,XXX.” Drut kolczasty
owiniety filcowana welna tworzyt czytelne odnie-
sienie do sytuacji uwiezienia i opresyjnych granic,
ale takze do materii ubioru jako ochrony i préby
obrony. Instalacje te dopelnialy ubrania pozosta-
wione we wspolczesnych obozach dla uchodzcow,
z palestynskiego obozu w Bejrucie.
Uzupeliajac narracje ofiar (Gil, Her-
tzberg), ukazujac paralele ze wspo6lczesnoscia
(Orski, Markiewicz) i akcentujac wybrane moty-
wy, prace artystyczne poszerzaly narracje wysta-
wy. Tworzyly w niej punkty fokalizacji i pozwalaly
w pelni zrozumieé¢ wybrane watki. Takze przez
swoja materialno$¢é — uzycie mediéw tkaniny, ha-

I ¢4
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ftu, malarstwa i form przestrzennych, sprzyjaly
pelniejszemu zaangazowaniu odbiorcy w prezen-
towang tematyke, budowaly pomost miedzy prze-
szloécig dostepna gléwnie w postaci dokumentow,
a momentem terazniejszym. Urealnialy ja tu i te-
raz, zamiast traktowaé jako zamkniety rozdziat
z przeszlo$ci.

Podsumowanie

Opisane przypadki sg rzecz jasna tylko pewnym
wyborem, ktéry mozna by rozszerzaé o inne przy-
klady.?® Celem artykulu bylo ukazanie r6znych
funkgcji, jakie artystyczne projekty moga petnié
na wystawach historycznych — syntetyzujacej
metafory i ramy, ogniskujacego motywu organi-
zujgcego perspektywe widzenia, czy materialnej
podpory dla wyobrazni. Istotne bylo réwniez
wskazanie kontekstow i problemoéw, ktore spra-
wiaja, ze tego rodzaju interwencje staja sie wazna
czescig wystawy.

Wydaje sie rzecza nieprzypadkowa,
ze wszystkie trzy opisane wyzej wystawy czaso-
we i wlaczone w nie prace odnoszg sie do wojny
i Zaglady widzianych z perspektywy do§wiadczen
ludnoSci cywilnej. Potwierdza to nie tylko niemal
oczywista dzi$ tendencje ukazywania przeszlo-
$ci z punktu widzenia uwiklanych w nig zwy-
klych uczestnikoéw, zamiast jej monumentalizacji
czy sakralizacji,? ale takze pokazuje, ze wlaczanie
wspoélczesnych dzialanh artystycznych w wysta-
wy historyczne skorelowane jest z poszukiwa-
niem bardziej ujednostkowiajacych perspektyw
oraz bardziej relacyjnego i empatycznego niz
obiektywistycznego podejscia. Artystyczne inter-
wencje w przestrzeniach muzeéw dedykowanych
upamietnianiu przynosza czesto, jak pisal An-
dreas Huyssen, ,bardziej wisceralne rozumienie
przeszlo$ci,”3° moga by¢ ,zapalnikiem dla my-
§li.”3* We wspomnianych wyzej realizacjach chodzi
nie tyle o wnikanie w jednostkowe do§wiadczenia
i perspektywy — te bowiem odslaniane sg przede
wszystkim przez wykorzystywane na wystawach
osobiste §wiadectwa. Rola sztuki polega tu raczej

ARTandDOC



SZTUKA W PRZESTRZENI PUBLICZNEJ: PAMIEC KOLEKTYWNA — PAMIEC INDYWIDUALNA

na aktywizacji materialnych §ladéw przeszlosSci
i dokumentow traktowanych jako media posred-
niczace miedzy nasza obecng perspektywa a prze-
szlo$cia wymagajaca aktywnego wyobrazniowego
odtworzenia. Perspektywy, jakie stwarzaja opi-
sane w tym artykule prace artystow, maja wiec
charakter postpamieciowy, w takim znaczeniu
o jakim pisala Marianne Hirsch: ,postpamieé
jest silng i bardzo szczegblna forma pamieci
wlasnie dlatego, ze jej relacja wobec przedmiotu
czy zrodla jest zapos$redniczona nie poprzez wspo-
mnienia, ale wyobraznie i tworczo$c¢.”3* ‘Praca po-
stpamieci’ jest zawsze spogladaniem z innej, cza-
sowo oddalonej perspektywy w strone wydarzen
i sytuacji, z ktorymi odczuwa sie afektywna wiez,
niekoniecznie osobistg i rodzinng, ale rowniez
afiliacyjna, wynikajaca z wyboru.33 Metonimiczny
czy mimetyczny kontakt ze §ladami przeszloSci
jest niejako uzasadnieniem faktu, iz sztuka w ogo-
le sie w jej kontekscie pojawia. Ujednostkowienie
dotyczy z kolei naszej wlasnej perspektywy jako
widzoéw konfrontujacych sie z prezentowanym
materialem i odpowiedzialnych za jego interpre-
tacje. W tym aspekcie przedstawione tu praktyki
wystawiennicze r6znia sie od ekspozycji immer-
syjnych, typowych dla tzw. muze6éw narracyjnych,
w ktorych elementy scenografii sg $cislej ze soba
skorelowane, a widz w wiekszym stopniu podlega
presji skalkulowanych bodzcow.

Opisane prace sa probami aktywnego
tworzenia relacji z przeszlo$cia, nie tylko czytania
Sladow i ich ozywiania, ale takze rozpoznawania
strukturalnych zaleznoSci, w ktérych przesztosé
okazuje sie spokrewniona z chwila terazniejsza.
Obecno$é wspolczesnych prac na wystawach histo-
rycznych jest wyraznym sygnalem, ze s one spo-
gladaniem na historyczne $wiadectwa z perspekty-
wy wspolczesnej — ze sama praca ze $wiadectwami
jest immanentng czeScig dociekania historycznej
prawdy, i ze jest ona otwartym zadaniem.
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Anna REMISZEWSKA

Muzeum Treblinka, adiunkt w Dziale Edukacji

ANALIZA TRESCI SYMBOLICZNYCH
ZALOZENIA POMNIKOWEGO

W TREBLINCE

Tto Historyczne

Treblinka to niewielka wie$ polozona w ponoc-
no-wschodniej Polsce, w wojewodztwie mazowiec-
kim. W historii dwudziestego wieku utozsamiana
jest z Zaglada ludno$ci Zzydowskiej. Podczas dru-
giej wojny §wiatowej w tej miejscowosci dzialala
stacja kolejowa, przez ktora przewozono tysigce
Zydéw skazanych na $émier¢ do pobliskiego Obo-
zu Zaglady Treblinka II. W sasiedztwie tej wsi
w latach 1941-1944 Niemcy utworzyli dwa obozy
o réznym przeznaczeniu i funkcji. Nazwy obu nie-
mieckich nazistowskich obozéw w Treblince po-
chodza od nazwy tamtejszej stacji kolejowe;.
Jako pierwszy Niemcy utworzyli Arbeitsla-
ger Treblinka — Obdz Pracy Treblinka I. Powstal
z inicjatywy Ernsta Gramssa, okupacyjnego staro-
sty powiatu sokolowsko-wegrowskiego. Wykorzy-
stal on istniejacg w tym miejscu kopalnie zwiru,
do ktoérej jeszcze przed wojna doprowadzono tor
kolejowy. Oboz funkcjonowal od lata 1941 roku
do poczatku sierpnia 1944 roku i zajmowal ob-
szar okolo 17 hektaréw. Jego obsluga skladala sie
z esesmandw oraz straznikow, gtéwnie pochodze-
nia ukrainskiego. Szacuje sie, ze w Obozie Pracy
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Treblinka I osadzono w sumie okolo 20.000 wiez-
niéw — Polakéw, Zydéw i Roméw, z ktérych okolo
10.000 zostalo zamordowanych lub zmarto w wy-
niku choréb i niewolniczej pracy. Podczas likwi-
dacji obozu jego zatoga zniszczyla dokumentacje,
starajac sie zatrze¢ $§lady swojej dziatalnoéci. Do
dzi$§ materialnymi pozostalo$ciami po infrastruk-
turze obozowej sg jedynie betonowe fundamenty
niektorych zabudowan. W czasie funkcjonowania
obozu w jego poblizu znajdowalo sie miejsce okre-
Slane jako cmentarz, ktory stuzyl takze jako miej-
sce egzekucji. Obecnie obszar ten znany jest jako
Miejsce Stracen i zostal wlaczony w przestrzen
upamietnienia w latach sze$édziesigtych dwudzie-
stego wieku.!

W poblizu funkcjonujacego juz Obozu Pra-
cy Treblinka I Niemcy utworzyli w polowie 1942
roku SS-Sonderkommando Treblinka — Oboz
Zagtady Treblinka II. Powstal on w ramach Ak-
cji Reinhardt, ktorej celem byla calkowita eks-
terminacja ludnosci zydowskiej. Obstuge obozu
stanowili Niemcy i Austriacy, wspierani przez
straznikow, gléwnie pochodzenia ukrainskiego.
Pierwszy transport Zydow przybyt do Treblinki 23
lipca 1942 roku z Warszawy. Ofiary mordowano
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w komorach gazowych za pomocg spalin z moto-
ru diesela, od ktérych ludzie dusili sie¢ i umierali
w cierpieniu. Nastepnie ciala wrzucano do weze-
$niej przygotowanych dolow. Wczesng wiosng
1943 roku Niemcy rozpoczeli kremacje zwlok
zamordowanych na specjalnie skonstruowanych
rusztach z szyn kolejowych w celu zatarcia Sladow
zbrodni i istnienia ‘fabryki $mierci.” 2 sierpnia
1943 roku w obozie wybucht zbrojny bunt zorga-
nizowany przez wiezniéw. W wyniku dzialalno$ci
obozu zamordowano od 800.000 do 900.000
Zydoéw z Polski oraz innych krajow europejskich.
W listopadzie 1943 roku Niemcy przeprowadzili
catkowita likwidacje obozu. Teren, na ktérym za-
kopano prochy Ofiar, zostat zaorany i obsiany tu-
binem. Na miejscu wybudowano dom, w ktérym
osiedlono rodzine ukrainsks, miala ona pozornie
prowadzi¢ gospodarstwo rolne i ,opiekowa¢” sie
tym obszarem. Wraz z nadejSciem Armii Czerwo-
nej w 1944 roku rzekomi gospodarze tego miejsca
uciekli.?

Uporzqdkowanie i Upamietnienie

Pierwsze ogledziny teren6w poobozowych mia-
ly miejsce wraz z nadej$ciem Armii Czerwonej
W 1944 roku. Szczegblowo na ten temat pisal ko-
respondent wojenny Wasilij Grossman w reporta-
zu ,Pieklo Treblinki.”s Kolejne ogledziny komisji#
ujawnialy, Ze na terenie znajduja sie porozrzuca-
ne szczatki ludzkie, jak réwniez liczne przedmioty
codziennego uzytku. Na tym obszarze dochodzito
do aktoéw profanacji w poszukiwaniu kosztowno-
Sci. Waznym krokiem w kierunku upamietnienia
Ofiar Treblinki bylo spotkanie bylych wiezniow
obozéw w Treblince,> ktére mialo miejsce w lip-
cu 1945 roku.® Sytuacja zmieniala sie w 1947 roku
po wizytach wladz panstwowych i przedstawi-
cieli organizacji zydowskich na terenach poobo-
zowych oraz uchwaleniu podczas obrad sejmu 2
lipca 1947 roku ustawy dotyczacej upamietnienia
na terenach poobozowych. W tym tez roku zostal
ogloszony przez Wydzial Grobownictwa Wojen-
nego Ministerstwa Odbudowy i Komitet Uczcze-

| 7°

nia Ofiar Treblinki pierwszy konkurs na projekt
upamietnienia teren6w bylych obozéw. Wygralo
go dwoch architektow: Wladystaw Niemiec i Al-
fons Zielonka.” Zakladal on ogrodzenie terenu ka-
miennym murem. Wewngtrz miala znajdowad sie
Gwiazda Dawida obsadzona ro$linnos$cia nisko-
pienng. Glownym elementem miala by¢ wysoka
tablica dekalogu z napisem ,\Nie zabijaj.” Pod nim
zaprojektowano przej$cie do budynku z modelem
zrekonstruowanego obozu na podstawie rysunkow
Jankiela Wiernika, wieznia, ktory uciekl z obozu
podczas zbrojnego buntu. Za dekalogiem mialo
znajdowac sie mauzoleum w formie kota z kopu-
13.8 Ten projekt ostatecznie nie zostal zrealizowa-
ny. Wedlug Zofii Woycickiej: ,,(...) o losach projek-
tu Niemca i Zielonki przesadzily nie tylko wysokie
koszty jego realizacji, ale rowniez wzgledy natury
ideologicznej.” W tym czasie zaczeto odchodzi¢
od symboliki religijnej, bardziej akcentowano wal-
ke i heroizm niz pokazywanie cierpienia. Okres po
likwidacji obozéw do czasu upamietnienia, czyli
od 1944—-1964 jest okreélany jako ,,okres zapo-
mnienia i profanacji.”

W 1955 roku Centralny Zarzad Muzedw i Za-
bytkéw Ministerstwa Kultury i Sztuki oraz Towarzy-
stwo Spoleczno—Kulturalne Zydéw w Polsce oglosity
kolejny konkurs na upamietnienie Treblinki. Tym
razem wygral go zesp6l w sktadzie prof. Franciszek
Duszenko® i prof. Adam Haupt.** Poczatkowo ich
projekt konkursowy ograniczat sie tylko do po-
mnika-mauzoleum. Jednak w 1958 roku konfron-
tacja artystow z terenem bylego obozu zaglady
zmienila ich kierunek my$lenia i podjeli decyzje
0 upamietnienia przestrzeni obozu z uwzglednie-
niem calego jego obszaru. Postawili sobie za cel
przede wszystkim zabezpieczenie szczatkow przed
profanacja i stworzenie przestrzeni, ktéra by wy-
razala dramat tego miejsca, smutek oraz pamieé
przy wykorzystaniu jak najprostszych §rodkow
przekazu'?. Haupt, tworzac wizje upamietnienia
przestrzennego calego terenu Obozu Zaglady, tak
po latach uzasadnil te koncepcje: ,,Tam jest wiel-
ka nekropolia, wiec przede wszystkim trzeba bylo
pomysleé o tym jak o pewnej caloéci przestrzen-
nej, czasoprzestrzennej, bo to jest tak duzy teren,
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ze jezeli sie tam jedzie i chodzi, to musi mowic
do kazdego; przede wszystkim nie moze by¢ zad-
nej elegancji, to musi by¢ surowe, to musi by¢
twarde, i to musi by¢ takie, zeby poszczegdlne ob-
razy, jak sie bedzie szlo, nakladaly sie na pamie¢,
zeby zaangazowa¢ wyobraznie.”'3

Lata szeS¢dziesiate dwudziestego wieku
byly czasem sprzyjajacym realizacji projektu upa-
mietnienia Treblinki, mimo trudnej sytuacji poli-
tycznej w Europie. Wowczas w Republice Federal-
nych Niemiec (RFN) podczas jednego z lokalnych
procesdw przeciwko zbrodniarzom wojennym,
zbrodnie uznano za przedawnione. Wtedy kraje
socjalistyczne w tym tez Polska przeciwstawily sie
temu. W tym czasie rozpoczat sie proces Adolfa
Eichmanna, odpowiedzialnego za wymordowanie
Zydow. Owezesne wladze polskie, upamietniajac
teren po obozie zaglady, chcialy pokazaé¢ na nowo
Swiatu zbrodnie nazistowskie, stawiajac oprawcow
przed sadem.s

W 1961 roku zapadla ostateczna decyzja
o wybudowaniu pomnika w Treblince. Jego wy-
konanie zlecono Zakladowi Artystyczno—Badaw-
czemu Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie.
Wtedy do zespotu tworcéw upamietnienia dolaczyt
profesor Franciszek Strynkiewicz'®, autor pomnika
na terenie Miejsca Stracen. Prace wykonawcze po-
przedzone byly wykupem terenu przeznaczonego
na upamietnienie obejmujacego 127,15 hektarow.

Pierwsze uroczystos$ci na terenie Obozu
Zaglady Treblinka IT odbyly sie w kwietniu 1963
roku. Zwiazane byly z dwudziesta rocznica wybu-
chu powstania w getcie warszawskim. Oficjalne
i uroczyste odsloniecie pomnika okreslanego Mau-
zoleum Walki i Meczenstwa w Treblince odbylo sie
10 maja 1964 roku. Wedlug przekazéw prasowych
z tego okresu w uroczystosci wzielo udziat okolto
30.000 0s6b. Podczas wydarzenia od$piewano
hymn polski i zostaly wygloszone okolicznoS$cio-
we przemowienia.”” Wérod zgromadzonych byli
tez obecni wiezniowie obozu zaglady: Jankiel
Wiernik,® Richard Glazar," Berl Duszkiewicz,>°
Zenon Golaszewski.?* Odsloniecia pomnika doko-
nal Zenon Kliszko - wicemarszalek Sejmu Polski
Rzeczpospolitej Ludowej. Upamietnienie Treblinki
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zyskalo uznanie wérdéd uczestnikow uroczystosci,
doceniono walory estetyczne dziela. W tym samym
roku Duszenko, Haupt oraz Strynkiewicz otrzymali
zespolowo Nagrode Panstwowa I stopnia w dzie-
dzinie sztuki za projekt pomnika w Treblince.

Analiza Tresci Symbolicznych

Autorzy tworzac upamietnienie Treblinki nie ogra-
niczyli sie tylko do samego pomnika, ale réwniez
uwzglednili calo$é¢ terenu majacego znaczenie hi-
storyczne. (ilustracja 1) Ich dzielo nie tylko spelnia
funkcje upamietniajaca, ale stanowi rowniez przy-
klad artystycznego przetworzenia przestrzeni tra-
gedii. Niemcy likwidujac Obo6z Zaglady Treblinka
II zniszczyli cala infrastrukture. Po latach, wizyte
na terenie Obozu Zaglady Treblinka II Duszenko
wspominal tak: ,Zachowalem pamieé¢ nadrealnej
przestrzeni, przestrzeni, w ktdrej tkwil dramat,
pamie¢ smutku miejsca opuszczonego przez Boga
iludzi.”** Projektujac upamietnienie najwiekszego
cmentarza, obaj arty$ci chcieli symbolicznie zaj-
rze¢ w glab ziemi, by przypomnie¢ o tym, co skry-
wa. Ich dzielo pokazuje potrzebe ochrony tego
miejsca i zachowania ciszy, ktéra mu sie nalezy.
Kamien, ziemia, przestrzen, cisza, to jezyk pamie-
ci o Zagladzie jaka dokonala sie w tym miejscu.

W centralnym miejscu przestrzeni pamieci
znajduje sie monument, ktoéry zawiera najwiecej
symbolicznych tresci przekazu. Jak wspominal
Duszenko, geneza i realizacja pomnika mialy
dla niego wyjatkowe znaczenie: ,Bylem takze zol-
nierzem Armii Krajowej i tragedia zaglady przy
naszej bezsilno$ci i niemocy byla okrutna. By-
lem réwniez wiezniem obozow koncentracyjnych
Gross Rosen i przypuszczam, ze moje do§wiadcze-
nia w Treblince byly pewnego rodzaju »rozlicze-
niem« uSwiecajacym zycie — hebrajska cedaka.”*s
(ilustracja 2)

Pomnik centralny jest okazaly, wzniosly,
zajmuje pierwszoplanowe miejsce w caloéci upa-
mietnienia pomnikowo—przestrzennego. Wszyst-
kie drogi prowadza wlasnie do niego. Wykonany
jest w tonacji szarosci, tak jak calo$c zalozenia.
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Wysoko$¢ pomnika wynosi okolo 8 m, przed nim
znajduje sie granitowa tablica z napisem NIGDY
WIECEJ.

Analizujac symboliczne treéci zalozenia po-
mnikowego nalezy zauwazy¢, ze pomnik jako ca-
losé sklada sie z dwoch wzajemnie powigzanych
czeSci. Dolna cze$¢ trzonowa osadzona w ziemi,
lekko zweza sie ku gorze. Zbudowana jest z kwa-
dratowych i prostokatnych blokéw granitowych
przykrytych pozioma ‘czapg.” Spos6b ulozenia
kamiennych blokéw przypomina Mur Zachodni,
zachowany fragment Swiatyni Jerozolimskiej,*
tym samym symbolicznie odwolujac sie do zydow-
skiej tozsamo$ci zamordowanych. W trzonowej,
frontowej, cze$¢é monumentu w $§rodku znajduje
sie szczelina. Duszenko tak wspominatl i opisy-
wal swoje dzielo: ,(...) pomnik jako archaiczny
w swojej intencji. Skladajacy sie z oémiowarstwo-
wej granitowej bryly z frontowa szczeling rozdar-
cia.”® Irena Grzesiuk-Olszewska®® trzonowg cze$c
pomnika zinterpretowatla jako: ,oltarz ofiarny
w postaci peknietej bryly o ksztalcie masywnego
prostopadlo$cianu, zbudowany z grubsza ociosa-
nych wielkich bryl granitu.””” Natomiast Justy-
na Gasowska, analizujac pomnik, w ten sposéb
odniosla sie do tej czeS¢ monumentu: ,,Rozdar-
cie pomnikowego muru kaze pamietac o Swiecie
sprzed Zaglady i tym dzisiejszym — Swiecie ery
po »Holocauscie.« Patrzacy na pomnik powinien
poczuc to rozdarcie, pekniecie historii. Powinien
takze zrozumie¢, ze tragedia moze sie powto-
rzy¢ i ze on réwniez bierze odpowiedzialnosé
za to, aby nie wydarzylo sie to nigdy wiecej.”?8 Zas
Edward Kopowka, dyrektor muzeum zauwaza:
,Frontowa $ciana robi wrazenie peknietej, roz-
dartej przez $rodek. Jest to symbol zatoby w ju-
daizmie.”*

Gorna cze$¢ przykryta zostala pozioma
duza ‘czapa.’ Kazda jej strone przykrywaja plasko-
rzezby o surowym charakterze ciecia. Od strony
zachodniej znajduje sie plaskorzezba ukazujaca
porozrywane szczatki ludzkie oraz dwie dlonie.
Dlonie te symbolizuja krzyk i wolanie o ratunek
narodu zydowskiego. Jedna z dloni, poprzez ulo-
zenie palcow, wyraznie nawiazuje do gestu blogo-
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slawienstwa kaplana. Motyw ten jest nawiazaniem
do nagrobkéw zydowskich.3° Dramatyczna wizja
tego miejsca zostala ukazana poprzez relief z frag-
mentami cial ludzkich. Wedlug Duszenki: ,Sciana
frontalna ukazuje »Meczenstwo«.3!

(ilustracja 3)

Od strony potudniowej i pdlnocnej naste-
puje dalsza kontynuacja wizji tragedii Treblinki,
wyrazona poprzez podobne plaskorzezby ukazu-
jace fragmenty ludzkich szczatkéw. Autor pomni-
ka nadal nazwy poszczegélnym czeSciom ‘czapy,’
ktore maja ukazywaé: ,Sciana prawa - »Kobiety
i dzieci« [poludniowa] Sciana lewa — »Walke«
[pénocna]l.”s (ilustracja 4, 5)

Na wschodniej stronie pomnika umiesz-
czony zostal motyw menory,3? symbolu judaizmu
o bogatym znaczeniu. Wedlug Duszenki ta $éciana
symbolizuje ,,Przetrwanie.”* Sam autor o formie
‘czapy” powiedzial: ,Sama bryla kojarzona z bio-
logiczna forma »grzyba,« jakby wyrastajaca z tej
ziemi przesigknietej krwia meczenska — jak »wy-
kwit« tej materii (...).”35 W liScie do Grzesiuk-
-Olszewskiej z 18 listopada 1980 roku Duszenko
napisat: ,Z perspektywy czasu przekonany jestem
(...) ze plaskorzezby pomnika sg bardzo waznym
komponentem dramaturgii calego terenu, sa jak-
by pomostem naszej wyobrazni, gdzie ich zwigzek
z masowos$cia i umowno$cig znaku — kamienia
przykrycia mogil jest najistotniejszym elementem
metafizycznej konstrukeji catego terenu Obozu
Zaglady.”3¢
(ilustracja 6)

W 2009 roku Frank van Vree?” stwierdzil,
ze: ,Duszence i Hauptowi dzieki jasnej i abstrak-
cyjnej koncepcji udato sie zblizy¢ do starych zy-
dowskich tradycji i zintegrowac je, by nastepnie
nada¢ im wyzsze znaczenie. Autorzy pomnika roz-
wineli tym samym nowy jezyk plastyczny (...).”s8

Symbolika stala sie ponadczasowa w odbio-
rze, pomimo uplywu dziesigtek lat. Stala sie takze
inspiracjg dla innych artystéw. Przed monumen-
tem znajduje sie duza plyta granitowa sprawia-
jaca wrazenie wyjetej z pomnika, a na niej napis
NIGDY WIECEJ w jezykach: polskim, hebraj-
skim,3 jidysz, rosyjskim, angielskim, francuskim,
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niemieckim. Zdaniem Duszenki ten symboliczny
element stanowi wyraz protestu wobec wydarzen,
ktore mialy tu miejsce. Wedtug Gasowskiej tresc
napisu ma by¢ tym, co zwiedzajacy powinien za-
chowa¢ w pamieci z wizyty w Treblince. Te dwa
stowa NIGDY WIECEJ sg forma przeslania czy tez
wolaniem zamordowanych w tym miejscu do zyja-
cych wszystkich krajow.+° Poczatkowo zamierzano
wykué fragment wiersza Wladystawa Broniew-
skiego pt. ,Zydom polskim” p6zniej proponowano
Mieczystawa Jastruna pt. ,,Pogrzeb.” Ostateczna
wersja napisu daje szersza mozliwo$¢ interpreta-
cji, bardziej indywidualna.

W Obozie Zaglady Treblinka II Niemcy
palili ciala Ofiar na rusztach wykonanych z szyn
kolejowych. ArtySci, tworzac projekt upamietnie-
nia miejsca, odniesli sie do tego motywu poprzez
symboliczny pomnik w formie wglebionego pro-
stokata wypelnionego czarnym bazaltem. Sym-
boliczna konstrukcja sktada sie z betonowej plyty
barwionej ‘sadza angielskg’#* pokryta stopionymi
‘soplami’ bazaltu. Z trzech stron tego upamiet-
nienia ustawiono osiemnascie zniczy, ktore po
zapaleniu maja przypomina¢ o kremacji ludzkich
cial na rusztach. Autorem tego upamietnienia
jest Haupt, ktory w jednym z wywiadow opowia-
dal o procesie tworzenia pomnika: ,Utknatem
przy koncepcji symbolu polowego krematorium.
Szkicowalem, robilem dziesigtki modeli. Czulem,
ze to musi mie¢ pamie¢ piekla. Przyszedl mi z po-
moca topiony bazalt.”+* Grzesiuk-Olszewska do-
strzega w dziele: ,,(...) akcenty rzezbiarskie tego
zalozenia, symbolizujace stos ofiarny,”43 nato-
miast Taborska, zauwazala, ze: ,Minelo pot wieku,
a zastygla bazaltowa masa wciaz przywoluje obraz
zweglonych resztek ludzkich (...).”#

(ilustracja 7, 8)

Na trzech betonowych polach o powierzch-
ni 22.000 metréw kwadratowych ustawiono
17.000 roztrzaskanych kamieni réznej wielkoSci.
Pokrywaja one masowe mogily. Ustawione pio-
nowo kamienie nasuwaja skojarzenie symbolicz-
nych macew, czyli nagrobkoéw na zydowskim
cmentarzu. Ich liczba nawigzuje do iloSci os6b,
ktore mogty zosta¢ zamordowane w ciggu jednego
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dnia. Strynkiewicz podczas wywiadu w 1964 roku
na temat kamieni powiedziak: ,Na grobach i popio-
tach pomordowanych Niemcy posadzili las. Mieli-
$my wérod lasu zrobi¢ mauzoleum i symboliczny
cmentarz. Zgromadzili$my 17.000 glazéw przy-
pominajacych zarazem nagrobki i kikuty ludzkich
sylwetek.”4¢ Wedlug Grzesiuk-Olszewskiej widok
kamieni: (...) sprawia wrazenie pochodu donikad,
widmowej pielgrzymi setek tysiecy istot ludzkich
idacych na $émier¢.”# Natomiast Haupt wspominat
o pracach nad upamietnieniem przestrzeni poobo-
zowej w nastepujgcych stowach: ,Gdy tam przyje-
chalem i ujrzalem $wieze wykopy (...) nie mialem
innej my$li, jak tylko upamietnié ofiary zbrodni
i raz na zawsze zabezpieczy¢ ich miejsce spoczyn-
ku przed profanacjg. Stad wzial sie pomysl przy-
krycia wszystkich trzech p6l grzebalnych gruba
skorupa zelbetu, polozona bezpos$rednio na ziemi
(-..)- W zelbetowa skorupe wtopilem 17.000 sza-
rych graniowych krzesakéow.”#® Z kolei Duszenko
po latach wspominat: ,RozstrzeliwaliSmy kamien.
Po uzyciu prochu strzelniczego kamien sie rozpry-
skiwal, rozrywal sie. Ten pobyt na miejscu, ten co-
dzienny kontakt z miejscem i materialem wytwa-
rzal szczegblny rodzaj napiecia.”#

Wiekszoé¢é kamieni jest anonimowa, po-
zbawiona imiennych inskrypcji. Jedynie na po-
nad dwustu®® granitowych glazach wykuto na-
zwy miejscowosci, z ktérych przywozono Zydow
na Zaglade. Tylko jeden kamien stanowi imienne
upamietnienie — po§wiecony jest Januszowi Kor-
czakowi (Henrykowi Goldszmitowi) i jego wycho-
wankom.5! Korczak byl lekarzem, pedagogiem
i dyrektorem Domu Sierot, ktéry wraz z dzie¢mi
zostal zamordowany w Obozie Zaglady Treblinka
I1. Od strony wschodniej, na $rodku najwiekszej
kamiennej mogily pokrytej betonem posadzono
cztery wierzby. Drzewa staly sie nie tylko czeScia
upamietnienia przestrzeni, lecz takze symbolem
zaloby i pamieci. Wedlug inerpretacji Edwarda
Kopowki: ,,Mialy one pokaza¢, ze nawet przyroda
placze nad tym miejscem.”>* W tradycji polskiej
czesto wierzba utozsamiana jest z zaloba i moze
dlatego wybrano ten gatunek drzewa.

(ilustracja 9, 10)
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Pierwsze symboliczne elementy upa-
mietnienia pojawiaja sie tuz przed wejSciem
na teren obozu. Znajduje sie tam siedem tablic
wykutych w bialym piaskowcu, osadzonych na be-
tonowej podstawie. Pierwsza tablica przedstawia
schematyczny plan muzeum, wprowadzajgc zwie-
dzajacych w uklad przestrzeni. Kolejne sze$¢ ma
charakter historyczno-informacyjny, napisy wy-
kute sa w jezykach: polskim, jidysz, rosyjskim,
angielskim, niemieckim, francuskim o nastepu-
jacej trescei:

NA TYM TERENIE OD LIPCA 1942 DO
SIERPNIA 1943 R. ISTNIAL HITLEROWSKI
OBOZ ZAGLADY W KTORYM WYMORDOWA-
NO PONAD 800.000 ZYDOW Z POLSKI, ZWIAZ-
KU RADZIECKIEGO, JUGOSLAWII, CZECHO-
SELOWACJI, BULGARII, AUSTRII, FRANCJI,
BELGII, NIEMIEC I GRECJI. DNIA 2 STERPNIA
1943 R. WIEZNIOWIE PODNIESLI ZBROJNY
BUNT KRWAWO STLUMIONY PRZEZ HITLE-
ROWSKICH OPRAWCOW. W ODLEGLOSCI 2
KM W KARNYM OBOZIE PRACY HITLEROWCY
WYMORDOWALI W LATACH 1941-1944 OKO-
L0 10.000 POLAKOW.

Ta krotka informacja pozwala kazdemu
z odwiedzajgcych zrozumieé znaczenie i kontekst
miejsca. (ilustracja 11)

Symboliczna brama wejSciowa na teren by-
lego Obozu Zaglady zbudowana jest z dwoch beto-
nowych blokéw. Ich uklad tworzy wrazenie otwar-
tych wrot z progiem symbolizujacym moment
przej$cia. Tadeusz Kochniarz, konsultanta pro-
jektu upamietnienia, tak uzasadnit ten element:
»»Brama« nie oznacza miejsca wprowadzenia
mordowanych do obozu, ale jest symbolem bra-
my $mierci dla zywych, ktérzy ogladaja dokument
zbrodni.”s3 Motyw bramy jest uniwersalnym sym-
bolem oznaczajacym przejscie ze §wiata ziemskie-
go do zycia wiecznego. W judaizmie motyw bramy
jest czesto spotykany w synagogach, nagrobkach
oraz na cmentarzach zydowskich wraz z napisem:
,Oto brama Pana, ktora wejda sprawiedliwi” (Ps
118,20).54 Autorem tego symbolicznego elementu
jest Haupt. Na frontowym bloku widnieje napis:
OBOZ ZAGLADY.

(ilustracja 12)

.74

Symboliczne podklady betonowe uklada-
ja sie w forme bocznicy kolejowej, symbolizujac
droge, ktora Ofiary musialy dotrze¢ do Obozu
Zaglady Treblinka II. Zdaniem Haupta symbo-
liczna bocznica powinna wygladaé nastepujgco:
sJezeli bocznica kolejowa, to nie prawdziwe szyny
z drewnianymi podkladami, a proste betonowe
geometryczne bele wyznaczajace linie torow.”ss
2 sierpnia 2023 roku, w osiemdziesiata rocznice
wybuchu powstania w Obozie Zaglady Treblinka
I1, pomiedzy symbolicznymi torami zostaly zapre-
zentowane rzezby Samuela Willenberga® wiez-
nia, ktory zdolat uciec i ocalit zycie. Prace artysty
przedstawiaja sceny z zycia obozowego, stanowigc
poruszajace $wiadectwo jego doSwiadczen. Moz-
na to odczytywac jako polaczenie symbolicznego
upamietnienia miejsca z glosem $wiadka historii.
(ilustracja 13)

Symboliczna rampa kolejowa znajduje sie
w historycznym miejscu i stwarza wrazenie ur-
wanej. Jej powierzchnia zostala wybrukowana
kamieniami. Po prawej stronie znajduje sie jede-
na$ci kamieni®” z nazwami panstw, z ktorych byly
przywozone Ofiary do Obozu Zaglady Treblinka II.
Od rampy do pomnika prowadzi brukowa droga
okre$lna jako Droga Smierci. Po lewej stonie dro-
gi znajduje sie betonowy glaz z napisem: ,,Droga
$mierci prowadzaca do komér gazowych.” Grani-
ce obozu wyznaczaja dwumetrowe granitowe gla-
zy ustawione w szeregu. Haupt tak wyjasnil wizje
upamietnienia tego symbolicznego elementu: ,Je-
zeli ogrodzenie — to nie z drutami kolczastymi, ale
wielkie granitowe »baby« ustawione jedna przy
drugiej.’®” (ilustracja 14, 15, 16, 17)

Na zakoniczenie warto jeszcze wspomnieé
o drugim pomniku znajdujacym sie na terenie
Muzeum Treblinka. W ramach upamietnienia
Treblinki w latach sze$édziesiatych dwudziestego
wieku powstal Pomnik Ofiar Obozu Pracy Tre-
blinki I na terenie Miejsca Stracen. Jego autorem
jest Strynkiewicz. Pomnik swoim wygladem na-
wigzuje do tzw. $ciany §mierci. Sciana wykona-
na jest z czerwonego piaskowca, uformowanego
w ksztalt duzych kropli krwi. Powtarzajacym sie
elementem sa cztery pionowe, regularnie wyzlo-
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bione linie proste. Nawiazuja one do motywu
pasiaka, czyli ubioru wieznia. W Obozie Pracy
Treblinka I nie bylo pasiakéw, to jest tylko arty-
styczna wizja autora. Inna interpretacja sugeruje,
ze wyzlobienia odnosza sie do rykoszetu kul. Przed
pomnikiem potozna zostala plyta z czerwonego
piaskowca z napisem: W HOLDZIE POMORDO-
WANYM. Do pomnika prowadza tzw. lezki o nie-
regularnej formie, polozone na réwni z ziemia,
symbolizujace plamy krwi, ktére wsiaknely w zie-
mie. 10 maja 1964 roku po uroczystym odslonie-
ciu pomnika na terenie Obozu Zagtady Treblinka
I1, dokonano nastepnie odsloniecia pomnika Ofiar
Obozu Pracy, znajdujacego na Miejscu Stracen.»
W 2014 roku upamietniono Roméw i Sinti zamor-
dowanych w obozach Treblinki. Pomnik powstal
z inicjatywy Zwigzku Romoéw Polskich z siedziba
w Szczecinku. Szacuje sie, ze w obu obozach mo-
glo zgina¢ okolo 3.000 0séb pochodzenia rom-
skiego. Pomnik kolorystyka i forma nawigzuje
do pomnika centralnego. Jest to symboliczna pla-
ma romskiej krwi, ktora splyneta w ta ziemie.

21 pazdziernika 2025 roku na terenie Miej-
sca Stracen stanat kolejny pomnik upamietniaja-
cy Ofiary. Upamietnia on szczatki 49 Ofiar Obozu
Pracy Treblinka I, ktore zostaly odnalezione pod-
czas prac powierzchniowych w listopadzie 2019
roku. Prace archeologiczne prowadzone byty
pod nadzorem prokuratora Oddzialowej Komisji
Scigania Zbrodni przeciwko Narodowi Polskie-
mu w Szczecinie na terenie Miejsca Stracen. Sa
to szczatki Ofiar niezidentyfikowanej narodowo-
§ci i wyznania, ktore zostaly zamordowane przez
Niemcdw oraz zmarly w wyniku wycienczenia
lub choréb w trakcie pobytu w Obozie Pracy Tre-
blinka I. (ilustracja 18, 19, 20)
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Zalozenie pomnikowe Treblinki zostalo w 1994
roku uznane przez The Jewish Museum w No-
wym Jorku za jedno z najbardziej poruszajacych
dziel upamietniajacych Holokaust. Niektorzy
krytycy poréwnujg ten monument do nurtu land
artu, czyli sztuki lgczacej tworczoséé artystycz-
ng z naturalnym krajobrazem.®® Monumentalne
kamienie, lawa bazaltowa oraz otaczajaca przy-
roda przenoszg odbiorce w przeszlo$¢ do drama-
tycznej historii tego miejsca. ArtySci w sposéb
metaforyczny dokonali wizualizacji historycznej
infrastruktury obozu zaglady, odtwarzajac mie-
dzy innymi bocznice kolejowg, rampe, masowe
mogily oraz tzw. droge Smierci. Grzesiuk-Olszew-
ska bardzo trafnie przeanalizowala zalozenie po-
mnikowo-przestrzenne w Treblince, ujmujac to
w nastepujacych stlowach: ,Jezeli chodzi o potege
oddzialywania tego pomnikowego zalozenia, to
przewyzsza ono chyba wszystko, co dotychczas
w naszym kraju w tej dziedzinie zrealizowano.
Widz postawiony jest przed plastycznym zjawi-
skiem — upiornym cmentarzyskiem sterczacych
kamieni, ktére narzuca mu nastréj tragizmu z nie-
zwyklg sugestywnoscig.”®!

Osobiste do$§wiadczenia wojenne tworcow
mialy istotny wplyw na ostateczny ksztalt prze-
strzenno-pomnikowego upamietnienia Treblin-
ki. Duszenko wspominal, ze: ,Bylem wiezniem
politycznym dwoch hitlerowskich obozéw kon-
centracyjnych - w Gross-Rosen i Oranienburgu.
Mysle, ze to przezycie dawalo mi rowniez pewna
relatywnos$¢ wobec Treblinki.”¢? Podsumowujac
swoj dorobek, Haupt stwierdzil: (...) z wszystkich
prac, ktore zrobilem w moim zyciu, najwyzej ce-
nie sobie projekt Mauzoleum Ofiar Obozu Zagla-
dy w Treblince (...) Dziwne, ale prace zwigzane
z Mauzoleum Ofiar Obozu Zaglady w Treblince
wykonywalem niezwykle szybko, jakby w jakim$
transie. Pomyst gonil pomyst. (...) Celem moim
bylo nie przekazanie informacji o nieistniejagcym
obozie, ale wrazenie jego upiornego sensu.”®3

Dzieto trzech profesoré6w: Duszenki,
Haupta i Strynkiewicza ma gleboki, metaforycz-
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ny charakter. Stworzona przez nich przestrzen
pamieci sklania odbiorce do refleksji, a kamien-
ne pola wywoluja atmosfere skupienia i kontem-
placji. Upamietnienie zostalo zaprojektowane
w prostych, surowych formach, pozbawionych
efektowno$ci i patosu. Dlatego wlasnie pomnik
w Treblince uznawany jest wsréd badaczy za jed-
no z najwybitniejszych dziet poSwieconych pamie-
ci Zagtady. Analizujac przestanie upamietnienia
na terenie bylego Obozu Zaglady mozna stwier-
dzié, ze jego symbolika byla i pozostaje wyrazista
oraz czytelna zaréwno dla odbiorcow z lat szesc-
dziesiatych, jak i wspolezesnych. Obecnie Miej-
sce Pamieci Treblinka obejmuje tereny po bylych
niemieckich obozach: Obozie Zaglady Treblinka
IT (1942-1943), Obozie Pracy Treblinka I (1941-
1944), a takze upamietnione miejsca: stacje kole-
jowa we wsi Treblinka, zwirownie, Czarng Droge
oraz Miejsce Stracen.

Na zakonczenie warto postawié pyta-
nie: czy mozliwe jest zachowanie upamietnienia
przestrzenno-pomnikowego w Treblince w jego
pierwotnej formie przez okres szeSédziesieciu
lat? Okazuje sie, ze nie. Zmiany w postrzeganiu
pamieci oraz rozw6j demokratycznego spoleczen-
stwa wymusily uzupelienie nazw gett, a zmiany
polityczne, takie jak powstanie nowego panstwa
Macedonia, ktoérego zydowscy obywatele w prze-
wazajacej wiekszoSci zgineli w Obozie Zaglady
Treblinka I, rowniez wplynely na ksztalt upamiet-
nienia. Tym niemniej powstanie tego miejsca pa-
mieci w Polskiej Rzeczypospolitej Ludowej i jego
dalsze losy w ustroju demokratycznym pokazujag,
Ze jego przeslanie ma charakter uniwersalny.
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W 2008 roku ustawiono jedenasty kamien z napisem ,Macedonia”

58 Staroniewicz, red., ,Od dziecinstwa chcialem zostawic¢ po sobie Slady trwale, zeby czas nie mogt tego tak fatwo ugryz¢,” 5.

5 Zawadka, ,,Upamietnienie Treblinki,” w Treblinka Historia i Pamieé, 43-46.; Katarzyna Radecka, ,,Upamietnienie zrealizowane
w Treblince,” w Co wiemy o Treblince? Stan badari, red. Edward Kop6éwka (Siedlce: Muzeum Regionalne, 2013), 313.

0 Radecka, ,Upamietnienie zrealizowane w Treblince,” w Co wiemy o Treblince?, 313.
o Grzesiuk-Olszewska, Polska rzezba pomnikowa, 250.

62 Z brudnopisu listu Franciszka Duszenki do Ireny Olszewskiej. Franciszek Duszenko. Red. Robert Kaja et al. (Gdansk: Akade-
mia Sztuk Pieknych w Gdansku, 2014), 39.
% Staroniewicz, red., ,Od dziecinstwa chcialem zostawi¢ po sobie $lady trwale, zeby czas nie mogt tego tak fatwo ugryzé,” 5.
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ilustracje

1. Upamietnienie Obozu Zagtady Treblinka Il fot. P. Totwiriski, Zrédto: Muzeum Treblinka
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2. Pomnik Centralny na terenie Obozu Zagtady Treblinka Il fot. K. Kaczorowska, Zrédto: Muzeum Treblinka

3. Gorna cze$¢ pomnika od strony zachodniej, fot. K. Kaczorowska, zrédto: Muzeum Treblinka

4. Potudniowa strona pomnika centralnego, fot. K. Kaczorowska, zrédto: Muzeum Treblinka

5. Pétnocna strona pomnika centralnego, fot. K. Kaczorowska, zrédto: Muzeum Treblinka

6. Wschodnia strona pomnika centralnego z symbolem menory, fot. K. Kaczorowska, zrédto: Muzeum Treblinka

7. Symboliczne upamietnienie rusztéw na ktérych Niemcy pali ciat Ofiar, fot. K. Kaczorowska, zrédto: Muzeum Treblinka
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8. Symboliczne kamienie na terenie Obozu Zagtady Treblinka I, fot. K. Kaczorowska, zrédto: Muzeum Treblinka

9. Wierzby na terenie upamietnienia Obozu Zagtady Treblinka I, fot. K. Kaczorowska, Zrédto: Muzeum Treblinka

10. Kamier z napisem: Janusz Korczak (Henryk Goldszmit) i Dzieci, fot. K. Kaczorowska, zrédto: Muzeum Treblinka

. Tablice przed symboliczng brama. fot. K. Kaczorowska, zrédto: Muzeum Treblinka

12. Symboliczna brama wejsciowa na teren Obozu Zagtady Treblinka I, fot. K. Kaczorowska, zrédto: Muzeum Treblinka

13. Rzezby autorstwa Samuela Willenberga pomigdzy symbolicznymi podktadami kolejowymi, fot. K. Kaczorowska, zrédto: Muzeum Treblinka
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14. Symboliczna rampa kolejowa, fot. K. Kaczorowska, zrédto: Muzeum Treblinka

15. Kamienie z nazwami paristw, z ktérych przywozono Ofiary do obozu, fot. K. Kaczorowska, zrédto: Muzeum Treblinka

16. Symboliczna ,Droga Smierci,” fot. K. Kaczorowska, zrédto: Muzeum Treblinka

17. Widok na pomnik centralny z ujeciem zapdr przeciwczotgowych stanowigcych oryginalny element z okresu funkcjonowania obozu, fot. K.
Kaczorowska, Zrédto: Muzeum Treblinka

18. Pomnik upamietniajgcy Romadw i Sinti na terenie Miejsca Stracen, fot. K. Kaczorowska, zrédto: Muzeum Treblinka

19. Pomnik upamigtniajgcy Ofiar Obozu Pracy Treblinka |, odnalezione podczas badan archeologicznych w listopadzie 2019 roku, fot. K.
Kaczorowska, zrédto: Muzeum Treblinka
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Uniwersytet Kardynala Stefana Wyszynskiego w Warszawie, Wydzial Nauk Historycznych,

Instytut Historii Sztuki

PAMIEC / REAKCJA NA ZAGLADE.
FORMY UPAMIETNIENIA ZAGLADY

W SZTUCE WYBRANYCH ARTYSTOW
POLSKO-ZYDOWSKICH Z LAT 1945-1950

Przed wybuchem II wojny Swiatowej diaspora zy-
dowska w Polsce, liczaca okolo 3,5 miliona os6b
i nalezala do najwiekszych na Swiecie. Zréznico-
wana $wiatopogladowo spoleczno$é wspottwo-
rzyla wielonarodowy pejzaz kraju. Do najwazniej-
szych o$rodkéw kultury Zydéw polskich nalezaly
Warszawa — stanowigca centrum o zasiegu mie-
dzynarodowym, Lwow, Krakow, £6dz i Wilno.

W dwudziestoleciu miedzywojennym
dzialalo okolo 600 plastykéw pochodzenia zy-
dowskiego - przedstawiciele starszego pokolenia
o ugruntowanej pozycji zawodowej oraz mlodzi,
urodzeni w pierwszej i drugiej dekadzie dwudzie-
stego wieku rozpoczynajacy kariere artystyczna
lub studiujacy w miejscowych i zagranicznych
uczelniach.* W wiekszo$ci byli aktywni jednocze-
$nie w dwoch obszarach kulturowych — polskim
i zydowskim, co przejawialo sie przede wszystkim
poprzez udzial w wystawach, stowarzyszeniach
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i grupach artystycznych. Uczestniczyli w ekspo-
zycjach organizowanych przez Zwiagzek Zawodo-
wy Polskich Artystow Plastykow (ZZPAP, p6zniej
Zwiazek Polskich Artystow Plastykow, ZPAP),
Instytut Propagandy Sztuki (IPS), Towarzystwo
Zachety Sztuk Pieknych (TZSP), Towarzystwo
Przyjaciol Sztuk Pieknych (TPSP) oraz przez Zy-
dowskie Towarzystwo Krzewienia Sztuk Pieknych
(ZTKSP) zalozone w 1923 roku i Zydowskie Sto-
warzyszenie Artystow Plastykow (ZSAP) dzia-
lajace od lat trzydziestych dwudziestego wieku.
Tworzone przez nich dziela, zarébwno w warstwie
formalnej, jak ikonograficznej, reprezentowaly
aktualne tendencje sztuki polskiej i europejskie;j.
Tylko niektorzy podejmowali tematy zwigzane
z problematyka tozsamosci czy poszukiwaniem
stylu narodowego, co najczesciej bylo zwigzane
zich zaangazowaniem w ruchy polityczne opowia-
dajace sie za rozwojem kultury jidysz w diasporze

85.
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lub syjonistyczne promujace idee utworzenia wla-
snego panstwa i sztuki narodowej opartej przede
wszystkim na dziedzictwie Bliskiego Wschodu.
Holokaust polozyl kres spolecznosci Zydow
w Europie. Jej odrodzenie wydawalo sie niereal-
ne z powodu niemal calkowitego wyniszczenia
zaro6wno populacji (ocalalo zaledwie kilka pro-
cent) jak i jej dorobku duchowego i materialnego.
Jednak Polska, na kilka powojennych lat, stala sie
o$rodkiem odbudowy zycia zydowskiego. Wraz
z naplywem repatriantéw z ZSRR, powrotami
z obozdéw koncentracyjnych i wyjéciem z ukrycia
populacja Zydéw siegnela okolo 250.000 w koricu
1946 roku, za$ w 1948 na skutek migracji, wynosi-
la juz tylko 100.000.2
Organizacja zycia przybywajacych do kra-
ju Ocalonych byla koordynowana przez Centralny
Komitet Zydow Polskich (CKZP, 1944-1950), kt6-
ry pelnil tez role politycznej reprezentacji wobec
wladz w kraju oraz organizacji zydowskich za gra-
nica.? Od lutego 1945 siedziba Komitetu mieSci-
la sie w Warszawie przy ul. Siennej 60. Na jego
finanse skladaly sie dotacje panstwowe, skladki
oraz subwencje pochodzgce gléwnie od amerykan-
skiej instytucji charytatywnej Joint [wlasc. Ameri-
can Jewish Joint Distribution Commitee AJDC].4
Sytuacja repatriantéw byla bardzo trudna.
Najczesciej byli pozbawieni jakichkolwiek dobr
materialnych, musieli takze mierzy¢ si¢ z tragedia
utraty bliskich, czesto calych rodzin. Niemal wszy-
scy korzystali z pomocy CKZP. W gestii Komitetu
lezaly: pomoc materialna, mieszkaniowa, zatrud-
nienie, opieka nad sierotami, lecznictwo, szkol-
nictwo, kultura, sprawy emigracji i poszukiwanie
krewnych, a takze rejestracja ocalonych przez Wy-
dzial Repatriacji przy wspolpracy z Panstwowym
Urzedem Repatriacji (PUR).5 Tylko w 1946 utwo-
rzono ponad 100 spéldzielni zatrudniajacych okolo
43.000 0s6b.? Pod auspicjami Komitetu funkcjo-
nowaly takie organizacje jak: Towarzystwo Ochro-
ny Zdrowia, Centrala Spo6ldzielni Wytwdrczych
,Solidarnoé¢,” Bank dla Produktywizacji Zydow.”
Nalezy przy tym zaznaczy¢, ze odbudowa
zycia zydowskiego w latach 1945-1949 byla kon-
trolowana przez wladze komunistyczne. W pierw-

.86

szym okresie obejmujacym lata 1945-1947 rzad
wspieral zaré6wno proces odrodzenia, jak i pew-
na autonomie polityczno-spoteczna i kulturo-
wa Zydoéw, w latach 1948-1949 za sprawa zmian
politycznych stopniowo wycofywal wsparcie, az
do calkowitej likwidacji tej ,autonomii.”®

Wraz z odbudowa zycia po wojnie z upad-
ku podnosila sie tez kultura. Jej rozwdj wspie-
ral i nadzorowal Wydzial Kultury i Propagandy
(WKiP) i jego delegatury wojewodzkie, utworzo-
ny wiosng 1945 roku w obrebie CKZP. Jego celem
bylo przede wszystkim: ,Zaspokojenie potrzeb
kulturalnych i o§wiatowych mas zydowskich przez
zakladanie domoéw kultury, bibliotek, teatrow,
organizowanie wszelkiego rodzaju kursow, szkot
1 wydawnictw.™

Odbudowa zycia artystycznego znalazla
sie w zakresie dzialalnoéci Zydowskiego Towa-
rzystwa Kultury (ZTK) powstalego w listopadzie
1947 roku, a przede wszystkim Zydowskiego To-
warzystwa Krzewienia Sztuk Pigknych (ZTKSP)
zalozonego w Warszawie w styczniu 1947 roku
przez kierownika Wydziatu Sztuki CKZP history-
ka sztuki, marszanda J6zefa Sandla (1894-1962)
zwiazanego z przedwojennym ZTKSP dzialaja-
cym w latach 1923-1939 oraz znanego rzezbiarza
Natana Rapoporta (1911-1987).° Towarzystwo,
do jego likwidacji 1949 roku, pracowalo nad gro-
madzeniem i zabezpieczeniem ocalalego dzie-
dzictwa kulturowego dla planowanego Muzeum
Sztuki Zydowskiej, udzielalo plastykom pomocy
materialnej, lokalowej, zapewnialo pomoc w za-
trudnieniu, a takze przydzial materialéw malar-
skich. Organizowalo konkursy, wystawy, plene-
ry, odczyty, akcje promocyjnie w prasie i radiu.
W ciagu niespelna trzech lat dzialalno$ci stalo sie
swego rodzaju centrum zycia plastykéw polsko-zy-
dowskich. Bogaty zbiér materialow Towarzystwa,
znajdujacy sie w kolekcji Muzeum i Archiwum
Zydowskiego Instytutu Historycznego im. Ema-
nuela Ringelbluma w Warszawie (ZIH), pozwolit
badaczom na opis jego dzialalnoSci w mniejszym
lub wiekszym zakresie. *

Ostatnio okres odbudowy zycia zydow-
skiego w pierwszych latach powojennych stal sie
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przedmiotem zainteresowania badaczy, co zaowo-
cowalo publikacjami na temat poszczegdlnych
jego aspektow, takze miast czy regionéw.> Do
wazniejszych opracowan przydatnych w bada-
niach nad zyciem artystycznym nalezy zaliczy¢
serie wydana w latach 2014-2018 przez ZIH za-
tytutowana Z Dziejéw Centralnego Komitetu Zy-
dow w Polsce po$wiecong réznym aspektom jego
dzialalnosci, w tym problematyce $rodowiska in-
teligencji tworczej, a takze pozycje dotyczace kul-
tury i literatury zydowskiej pod redakcja Magdale-
ny Ruty.®® Do cennych i spektakularnych zarazem
wydarzen nalezaly dwie wystawy prezentujace 6w
proces poprzez pryzmat tworczoéci artystycznej
zorganizowane w Warszawie: pierwsza zatytu-
lowana Zaraz po Wojnie w Zachecie Narodowej
Galerii Sztuki (Zacheta NGS) w 2020 roku, druga
1945 Nie Koniec nie Poczqtek w Muzeum Historii
Zydéw Polskich Polin (MHZP Polin) w 2025 roku.
Obu towarzyszyly publikacje.’# Pomocnym Zro-
dlem w pracach nad opisem dzialalnos$ci plasty-
kow zydowskich w drugiej potowie lat czterdzie-
stych dwudziestego wieku jest seria wydawana
przez Instytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk (IS
PAN): Polskie Zycie Artystyczne w Latach 1944~
1960, ktorej tomy 1-4 obejmujg lata 1944-1950.%
Prowadzone przeze mnie badania maja
na celu pelny opis $rodowiska, zycia i twoérczosci
artystow polsko-zydowskich czynnych w pierw-
szych latach po wojnie, przede wszystkim tych,
ktorzy opuscili Polske w latach pieédziesiatych
i szeStdziesigtych dwudziestego wieku lub zmar-
li w tym czasie. Pozyskanie wystarczajacej iloci
danych nie jest latwe zwazywszy na fakt, ze wiek-
szo$¢ z nich zabrala ze soba swdj dorobek, znika-
jac tym samym nieomal bez §ladu z pejzazu sztuki
polskiej i jej historii. Nalezy przy tym podkreslic,
Ze na taki stan rzeczy wplyw mialy takze uwarun-
kowania polityczne wynikajace z realizacji socja-
listycznych zalozen homogenicznoSci spoleczen-
stwa i wytwarzanej przezen kultury. Calo$ciowe
opracowanie tego zjawiska w jego najwazniej-
szych aspektach (biograficznym, tozsamo$cio-
wym, politycznym, socjologicznym, artystycznym
— formalnym i ikonograficznym), wymaga jesz-
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cze wielu poszukiwan prowadzonych w instytu-
cjach kultury w Polsce i zagranicg, w prasie, takze
w zespolach archiwalnych jak chociazby: CKZP,
ZTK, Zwiazku Zawodowego Polskich Artystow
Plastykow (ZZPAP) czy Instytutu Pamieci Naro-
dowej (IPN) i Ministerstwa Spraw Zagranicznych
(MSZ, w celu odnalezienia i weryfikacji danych
biograficznych poszczegblnych oséb zawartych
zwykle w ankietach paszportowych). Niezwykle
cennym w zrodlem informacji sg kolekcje dziet
i archiwaliéw nalezace do spadkobiercéw ocalo-
nych oraz ich relacje na ich temat, m.in. rodziny
Mojzesza Boruszka, Alexandra Bogena, Rafaela
Chwolesa czy Henryka Hechtkopfa.*

Rezultaty dotychczas przeprowadzonych
prac udostepnilam do tej pory w artykulach mo-
nograficznych lub odnoszacych sie do wybranych
zagadnien, miedzy innymi do postawy wobec Za-
glady i jej obrazowania w sztuce.”

Wyniki przeprowadzonych przeze mnie
kwerend wykazaly, ze latach 1945-1950 na tere-
nie Polski tworzyto okolo 40 plastykéw — ocalo-
nych z Zaglady — czynnych przed 1939 rokiem
oraz niewielka liczba studentéw (okolo 10 oséb).
Wiekszo$¢ z nich osiedlila sie w Lodzi stanowiacej
woweczas centrum administracyjne i kulturowe,
ale takze we Wroclawiu i kilku miastach na Dol-
nym Slasku, Katowicach, Krakowie, Szczecinie
i w Warszawie. W lutym 1947 roku t6dzcy artysci
zalozyli Spoldzielnie Artystyczno-Malarska ,,Sztu-
ka” z siedziba w lokalu przy ul. Piotrkowskiej 42.1®
Plastycy brali udzial w organizacji na nowo dzia-
lalnosci $rodowiska — uczestniczyli w pracach ZTK
i ZTKSP, w konkursach organizowanych corocznie
na plakat upamietniajacy powstanie w getcie war-
szawskim, w indywidualnych i zbiorowych ekspo-
zycjach - w 1948 roku w Lodzi i w 1949 roku we
Wroclawiu.’® Przy czym nalezy mie¢ na uwadze,
ze nalezeli takze do ZPAP i brali czynny udzial
w jego dzialalnoéci i wystawach.

Proces odbudowy zycia zydowskiego prze-
rwalo nadejScie czasoOw stalinowskich. Na prze-
lomie 1949 i 1950 roku wszystkie organizacje,
stowarzyszenia, wydawnictwa, prasa, niemal
wszystkie instytucje poza Zydowskim Instytutem
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Historycznym w Warszawie, zostaly zlikwidowa-
ne. W 1950 roku z polgczenia CKZP i ZTK utwo-
rzono $wiecka organizacje — Towarzystwo Spo-
leczno-Kulturalne Zydéw w Polsce (TSKZ). W tym
okresie wiekszo$¢ plastykdw wyemigrowala, a ci
ktorzy pozostali opuscili Polske po 1968 roku.

Holokaust zniszczyl nie tylko spoleczno$c
zydowska Europy i jej dziedzictwo, pozostawil
takze niezatarty $§lad w psychice tych, ktorzy prze-
trwali i wywarl wplyw na zycie nastepnych poko-
len. Stal sie takze elementem narracji historycz-
nej, literackiej i artystycznej kultury europejskiej,
a nawet Swiatowe;j.

W obszarze sztuk pieknych trauma Zagla-
dy obrazowana jest poprzez uzycie réoznorodnych
srodkoéw wyrazu. Ich dobor zalezny jest przede
wszystkim od postawy przyjmowanej przez dane-
go tworce wobec osobistych przezy¢ czy doswiad-
czen, ich skutkéw oraz od jej/jego postawy arty-
stycznej obejmujacej takze terapeutyczng funkcje
sztuki i jej role jako no$nika tre$ci uniwersalnych.
W odniesieniu do tej grupy mozna wyodreb-
ni¢ kilka form tzw. doS§wiadczenia granicznego
(bezposredniego lub posredniego) obejmujace-
go - wykluczenie, utrate, okrucienstwa i $mier¢,
zycie w ukryciu, opresje, walke zbrojna, pomoc,
przetrwanie - ktére wywarly w plyw na sztuke jej
czlonk6éw. Do podstawowych reakeji na te kwestie
naleza: wyparcie, zaniechanie dzialalnoéci arty-
stycznej, utrwalanie przezy¢ (jako forma terapii
czy potrzeba podtrzymania pamieci autorach
i ofiarach Szoah), obrazowanie walki, afirmacja
zycia i ‘nowego poczatku,” transformacja dos§wiad-
czen w formy symboliczne i abstrakeyjne oraz po-
stawa mieszana, zmieniajaca sie z uplywem lat.

Na potrzeby niniejszego artykulu wybra-
lam tych artystow, ktorych tworczo$c prezentuje
najbardziej reprezentatywne formy upamietniania
Zaglady i jej skutkow, a takze ukazuje transfor-
macje traumatycznych do§wiadczen w postawe
afirmatywna.

Bezposérednimi Swiadkami Zaglady byli:
Alexander Bogen (1916-2010) partyzant, Mojzesz
Bromberg (Moshe Bar-Am, 1920-1982) wiezien
obozéw koncentracyjnych (KC).2° Ocaleni ktorzy
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dos$wiadczyli Szoah w sposo6b posredni to: Chaim
Hanoft (1899- zmarl w Krakowie 1951), Rafal (Ra-
fael) Mandelzweig (1908-1956), Chaim Goldberg
(1917-2004), Natan Rapoport i Henryk Hechtkopf
(1910-2004).%

Obraz Tragedii

Spoérod wymienionych powyzej reakcji na Zagla-
de materializujgcych sie poprzez Srodki wizualne
najlepiej opracowane, a tym samym najtrwalej
zapisane w §wiadomosci spolecznej, jest obrazo-
wanie jej poszczeg6lnych etapow, poczawszy od
wykluczenia i naznaczenia, poprzez getta, obozy
koncentracyjne, az po Smier¢ w komorach gazo-
wych i egzekucjach. Trzeba przy tym zaznaczyc¢,
ze w omawianym okresie nie funkcjonowato
jeszcze pojecie Holocaust / Zaglada, jako termin
okreslajacy ludobodjstwo dokonane na Zydach.
Pierwszym wizualnym znakiem i dokumentem
jednoczeénie rozpoczynajacego sie procesu —
szczegblnie wezesSnie w Polsce - zmierzajacego
do wypracowania / wyodrebnienia Zaglady spo-
§rod wszystkich zbrodni hitlerowskich stal sie
album — dokument — Zagtada Zydostwa Polskie-
go opracowany przez Gerszona Taffeta i wydany
w 1945 przez CZKH. Przyczynil sie on do ksztalto-
wania obrazu Holocaustu.>

Do utrwalenie obrazu tragedii Zagtady
przyczynili sie ‘ocaleni’ — wybitni artySci, kto-
rzy pozostali w kraju i tu rozwijali swojg kariere,
ksztaltowali jezyk plastycznej wypowiedzi, docze-
kali sie wystaw i opracowan monograficznych.
Naleza do nich miedzy innymi: zwigzani przed
wojna z awangarda krakowska Jonasz Stern
(1904-1988), Erna Rosenstein (1913-2004), a tak-
ze Izaak Celnikier (1923-2011).23 Wszyscy podej-
mowali w swojej tworczosci tematyke zwiazang
z trauma wojny, ksztaltujac tym samym osobista
i kolektywng pamieé.

Stern - malarz i grafik, po wybuchu wojny
przebywatl we Lwowie, gdzie w 1941 trafil do get-
ta. Podczas jego likwidacji 1 czerwca 1943 przy-
padkowo ocalal z masowej egzekucji w obozie
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janowskim. Po ucieczce na Wegry, pod przybra-
nym nazwiskiem, doczekal korica wojny i w 1945
roku wrécil do Krakowa. Do 1956 roku tworzyt
cykl litografii Getto Lwowskie, od 1964 abstrak-
cyjne asamblaze po$wiecone przede wszystkim
traumie Zaglady w jej wymiarze uniwersalnym.
W lwowskim getcie znalazla sie rowniez Erna Ro-
senstein, malarka i poetka. Od 1942 roku ukry-
wala sie po tzw. stronie aryjskiej pod przybrany-
mi nazwiskami w Warszawie i Czestochowie. Po
wojnie mieszkala w stolicy. W 1946 roku nama-
lowala do$¢ wyjatkowy w jej tworczosci figuralny
obraz zatytulowany Getto — nawiazujacy do mitu
Niobe rozpaczajacej po u$émierconych dzieciach
(il. 1). W pozniejszych surrealistycznych pracach
mozna odnalez¢ pamiec o Zagladzie w tytulach
czy motywach symbolicznych, jak w rysunku
z kolekcji Muzeum Getta Warszawskiego (MGW)
zatytulowanym Golgota z 1967 roku.24 Pamieci
o Holocau$cie po$wiecil swoja twérczos¢ Izaak
Celnikier — wybitny malarz i grafik o miedzyna-
rodowej renomie - wiezien bialostockiego getta
(1941-1943), nastepnie obozéw koncentracyjnych
w Stutthofie, Auschwitz II i Auschwitz III, Mau-
thausen, Sachsenhausen i Flossenbiirgu. Wyzwo-
lony przez armie amerykanska z transportu do KL
Dachau w kwietniu 1945. Do 1957 roku mieszkal
w Warszawie, wyemigrowal do Francji i miesz-
kal do konica zycia w Paryzu. Pomimo emigracji,
jego sztuka jest dobrze znana za sprawa wystaw
1 monografii, z ktérych ostatnia prezentujaca jego
prace z lat 1946-1964 odbyla sie w ZIH w listopa-
dzie 2023-kwietniu 2024.25 W odniesieniu do pro-
blematyki obrazowania Holocaustu w pierwszych
latach powojennych na uwage zastuguje jego
obraz z 1949 roku zatytulowany Getto, nawigzu-
jacy do pracy Rosenstein, ktory zostal nagrodzo-
ny na Ogo6lnopolskiej Wystawie Mlodej Plastyki
w Galerii Arsenal w Warszawie w 1955 roku.
Nalezy przy tym wspomnie¢ o odmiennej
reakcji na traume wojny. Roéwnie wybitni mala-
rze, ktorzy przetrwali ten czas w ukryciu, Iwowia-
nin i czlonek awangardowej grupy Artes - Marek
Wilodarski (wlasc. Henryk Streng, 1903-1960),
kolorysta i czlonek Komitetu Paryskiego - Artur
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Nacht-Samborski (wlaéc. Artur Nacht, 1898-1974)
zachowali swoje nowe/zmienione tozsamoéci, dy-
stansujac sie przy tym do przezy¢ wojennych.2¢
Taka sama postawe prezentowala t6dzka malarka
Sara Gliskman-Fajtlowicz — wiezniarka t6dzkiego
getta, tworzaca wowczas obrazy ukazujace rzeczy-
wisto$¢ dzielnicy zamknietej, zas po wyzwoleniu
programowo dystansowala sie od wojennych do-
$wiadczen.?”

Spoéréd wymienionych powyzej tworcow
bezposrednim $wiadkiem Zglady byl Mojzesz
Bromberg (Moshe Bar-Am, 1920-1982) - malarz,
rysownik, miniaturzysta. Pochodzil z Piotrkowa
Trybunalskiego, w 1939 roku po ukonczeniu szkoty
$redniej w Krakowie rozpoczat studia w tamtejszej
ASP. Po wybuchu wojny znalaz} sie w rodzinnym
miedcie, nastepnie w obozie pracy, skad zbieg}
i przedostal sie do Lwowa, gdzie kontynuowal
studia. W latach 1941-1945 przebywal w Samar-
kandzie w Uzbeckiej SSR. Utrzymywat sie z prac
dekoracyjnych wykonywanych dla partyjnej elity.
Studiowat tez technike perskich miniatur, malo-
wal pejzaze i sceny rodzajowe. Repatriowany la-
tem 1945, zamieszkal wraz z zong Berta Aronow
w Lodzi. Bral udzial w wystawach ZZPAP, ZTKSP
w Lodzi, Krakowie i Wroclawiu. Wspolpraco-
wal z Teatrem Zydowskim tworzac scenografie
do przedstawien slynnych komikoéw Dzigana i Szu-
machera. Zaangazowal sie rowniez w poszukiwa-
nie zydowskich sierot i przerzucanie ich do Izraela.
W czasie wojny stracil najblizszych (rodzicow i sio-
stre Miriam) ocalatl tylko jego brat Jozef. Utracit
takze majatek rodziny. W 1950 emigrowal do Izra-
ela zabierajac caly dorobek artystyczny. Mieszkal
w Tel Awiwie, nastepnie w Ramat Gan. Dzieki
wsparciu prezydenta Izraela, Icchaka Bena-Cwie-
go poswiecil sie tworzeniu miniatur o tematyce bi-
blijnej, ktére przyniosty mu stawe. Kontynuowat
takze twoérczo$¢ zwigzang z Zaglada, malarstwo
pejzazowe i martwa nature. Ostatnie lata zycia
spedzil w Toronto w Kanadzie.®

W malarstwie z lat 1945-1950 podejmowat
przede wszystkim tematyke zwiazang z tragedia
Holokaustu, a takze walki przeciwko hitlerowskie-
mu najezdZcy. W relacjach prasowych z wystaw
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organizowanych w latach czterdziestych mozna
znalez¢ fotografie prac odwolujacych sie do jego
przezy¢ z obozu pracy. Jeden z jego obrazéw
7 1946 roku zatytulowany Wysiedlenie (il.2),
to przejmujaca scena ukazujaca wiezniow getta
trwajacych w oczekiwaniu na deportacje. Jego
syntetyczna forma jest pozbawiona dramatyzmu,
niemal monochromatyczna gama szarosci i czerni
w pelni oddaja zaréwno tragizm Zaglady, jak i roz-
pacz artysty po utracie najblizszych.? Wedlug re-
lacji dzieci artysty Eddiego i Miriam pamie¢ Ho-
locaustu nigdy go nie opuscila, planowal nawet
wznie$¢ pomnik pamieci jego ofiar na cmentarzu
w Holon w Izraelu.3®

Wydaje sie, ze najwazniejszym wydarze-
niem artystycznym dla uksztaltowania obrazu
Zaglady w swiadomoSci spolecznej (szczeg6lnie
spolecznos$ci zydowskiej), byla wystawa Rafata
Mandelzweiga zatytutowana Martyrologia Ludz-
ka 1939 — 1945, otwarta 7 sierpnia 1946 roku
w lokalu WKZ we Wroclawiu.®' Byla ona nastep-
nie prezentowana we wrze$niu w Lodzi i od 3 li-
stopada Warszawie.32 Nie bez znaczenia jest fakt,
ze byla to w ogdle pierwsza wystawa artysty zy-
dowskiego w powojennej Polsce. Mandelzweig
nie byl bezpoérednim §wiadkiem Szoah, ale jego
rysunki ukazujace jej przebieg byly czesto repro-
dukowane w prasie, gléwnie zydowskiej, przyczy-
niajac sie do utrwalenia wizji meczenstwa Zydow.

Urodzil sie w 1908 w Warszawie, uczyt sie
w tamtejszej Miejskiej Szkole Sztuk Zdobniczych
i Malarstwa. Debiutowal w latach trzydziestych
dwudziestego wieku. Po wojnie uzupelnial wy-
ksztalcenie w Paryzu (od ok. 1949) i Brukseli. Wy-
stawial w Salonach ZTKSP w 1932 i 1935, w IPS
w 1934. W 1939 mial indywidualna wystawe w Ra-
domiu. W przedwojennej tworczoéci podejmowat
glownie tematyke spoleczna, najczesciej obrazuja-
cq zycie zydowskich dzielnic i sztetli.3® Po napasci
III Rzeszy na Polske przedostal sie na teren ZSRR,
wojne spedzil wraz z rodzing w Samarkandzie
w Uzbekistanie. Kontynuowal tam twoérczo$¢ ar-
tystyczna. W poczuciu wspdlnoty ze swoim naro-
dem podejmowal w niej przede wszystkim tematy
zwiazane z wojng. W 1941 mial w Samarkandzie
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wystawe indywidualna, ktora zyskala uznanie
krytyki radzieckiej.>* Do Wroctawia przybyl w lip-
cu 1946 roku. Brat czynny udzial w dziatalno$ci
ZTKSP, byl czlonkiem jego zarzadu jako delegat
Wroclawia.3s W 1947 wyjechal do USA, stamtad
do Urugwaju. Zmart w Montevideo.
Wspomniana wystawa, zlozona ze 100 prac
malarskich i graficznych powstalych w Samar-
kandzie, cieszyla sie duzg popularnos$cia, wedtug
danych gazety Pionier zwiedzilo ja ponad 5000
0s6b. Motywem przewodnim ekspozycji byly tra-
gedia i walka Zydéw podczas IT wojny $wiatowej,
ale jej czes¢ prezentowala takze barwne pejzaze
i sceny rodzajowe z Uzbekistanu.s® Cze$¢ eks-
pozycji po$wiecona Szoah podzielona byta na trzy
sekwencje. W pierwszej ukazujacej tragiczny los wy-
siedlenicow i uciekinieréw eksponowano m.in. dziela:
Dokqd, Wieczni Tulacze i Pogorzelcy, Uciekinierzy
1 Stracone Nadzieje. W drugiej mozna bylo obej-
rze¢ obrazy: Poszukiwanie Zwlok, Ewakuowa-
ni, Konc-lager, Pomscij, Zywa Pochodnia (il. 3)
oraz Cienie z cyklu Mgjdanek. Ostatnia prezento-
wala bohaterstwo narodu zydowskiego w walce - byly
to m.in. obrazy: Powstanie w Getcie Warszaw-
skim, Bitwa u Bramy Getta, Na Gruzach Get-
ta, oraz Rabin Icchak Zawada na Linii Frontu,
a nawet Polska Dywizja Kosciuszki pod Lenino.? Ar-
tysta w 1949 roku namalowal przypuszczalna re-
plike tego przedstawienia (il. 4), nalezaca obecnie
do kolekcji TSKZ we Wroctawiu. Wystawa zyska-
la duze uznanie krytykow publikujacych w prasie
zydowskiej i polskiej. W wiekszo$ci recenzji pod-
kre$lano dobra kompozycje obrazéw i mistrzostwo
w budowaniu kolorem struktury i nastroju, w grafice
ekspresyjna kreske nawigzujaca do sztuki Rembrand-
ta. Ale przede wszystkim — i zgodnie z obowigzujacym
juz woweczas kierunkiem propagandy komunistycznej
role artysty ,,czujacego, ze by¢ powinien nie tylko
wykladnikiem gehenny swego narodu,” ale i jego
walki. W jednej z wrzeSniowych recenzji wystawy
prezentowanej wéwczas w Lodzi pisano, ze arty-
sta ,tworzy¢ musial niejednokrotnie - w pojeciu
fizycznym - doslownie krwig swoja! Kaleczyl spe-
cjalnie palec, by spos6b w ten sposéb odcienie
niezbednego cynobru, ktorego wtedy tam dostac
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nie mogl. Ale to nie stanowilo przeszkody. Krwig
swojg malowaé pragnat i musial krwawienie
dziesigtkowanego narodu swego!” Krytycy takze
wskazywali na uniwersalizm jego sztuki — uwazajac ja
za ,bezsprzecznie wazka pozycje w powojennym
malarstwie.” 38

Zanim obraz meczenstwa i walki Zydéow
polskich na dobre zagoécil w narracji politycz-
nej i historycznej, w tworczosci ocalonych odna-
lez¢ mozna watki odzwierciedlajgce inne reakcje
na Zaglade. Zebrane przeze mnie materialy wska-
zuja, ze do$¢ czesto bylo to obrazowanie dojmuja-
cej pustki zastanej po powrocie do rzeczywistosci,
ktore z czasem przeksztalcalo sie w afirmacje od-
radzajacego sie zycia — jako swego rodzaju dowdd
na istnienie ludzi skazanych na unicestwienie.

Doswiadczenie Pustki

»,Krecilem sie po mie$cie, pragnac odnalez¢é
bliskich. Nikt nie wychodzil ani z domoéw, ani
z mieszkan. Wszystkie ulice byly w ruinie — gory
cegietl i kurzu, fragmenty $cian, kawalki drewna
i zelaza. Miasto bylo wyludnione, a mnie sie wy-
dawalo, ze caly §wiat tak wyglada.” Icchok Gu-
terman, In a Puster Sztot, L6dz 1949 [W Pustym
Miescie]. 3°

Pierwsza i najsilniejsza reakcja na zastana
rzeczywisto$¢ wsrdd ocalonych (w szezego6lnosci
tych, ktorzy nie byli bezposrednimi Swiadkami
Holokaustu) - byl szok wywolany doznaniem
catkowitej pustki spowodowany zaréwno utratg
bliskich i calych spolecznosci, jak i zniszczeniem
dorobku materialnego oraz miejsc zamieszka-
nia — domoéw, niekiedy calych dzielnic lub miast.
Przejmujace opisy tego doznania mozna znalez¢
miedzy innymi w ksiazce zatytulowanej Nowe
Zycie? Antologia Literatury Jidysz w Powojen-
nej Lodzi (1945-1949) pod redakcja Magdaleny
Ruty.*° W podobny sposo6b, przy uzyciu Srodkow
wizualnych obrazowali je plastycy, miedzy innymi
Alexander Bogen malujacy ruiny Wielkiej Synago-
gi w Wilnie czy Rafael Chwoles (1913-2002), kt6-
ry w latach 1945-1947 stworzyl cykl zatytulowany

Sztuka i Dokumentacja nr 33 (2025) | Art and Documentation no. 33 (2025) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC

Getto Zniszczone - Architektura Starego Wilna
uwieczniajac ruiny dzielnicy zydowskiej (il.5).+
Jego syn, Aleksander, tak wspomina ten czas:

(...) pierwszg jego my$la bylo utrwalic
na zawsze w swoich rysunkach, obrazach to
straszne Wilenskie Getto, w ktorym na ja-
kiej$ ulicy, w jakim$ domu, w jakims$ mo-
mencie przed zaglada znajdowali sie jego
rodzice, siostry. Lazit po tych ruinach getta
dniami, tygodniami i malowat.4?

Niezwykle interesujacym artysta byl
Henryk Hechtkopf. Zwigzany ze stolica, absol-
went Wydzialu Prawa Uniwersytetu Warszaw-
skiego i p6zZniejszy pracownik Sadu Najwyzszego,
swoja droge zyciowa zwigzal ze Swiatem sztuki.
Malarstwa i rysunku uczyl sie u przedstawicieli
awangardy - Henryka Berlewiego (1840-1967),
a nastepnie od okolo 1927 roku u Wladystawa
Weintrauba (1891-1942). W latach 1932-1936
swoje prace malarskie i rysunkowe prezentowat
na wystawach ZTKSP. Powolany do stuzby woj-
skowej w przededniu wybuchu II wojny Swiatowej
dostal sie do niewoli w strefie okupacji sowieckiej,
nastepnie byl wiezniem lagru. Na przelomie 1945
11946 roku wrocil do kraju. W wojnie stracil calg
rodzine, dorobek materialny i artystyczny. Po
pierwszych probach zamieszkania w Warszawie
przeniost sie do Lodzi, gdzie bral udzial w organi-
zowaniu zydowskiego zycia artystycznego. Byl se-
kretarzem wspomnianej juz Spéldzielni Artystow
Malarzy ,Sztuka,” czlonkiem ZTKSP oraz ZTK.
Pracowal réwniez w Lodzkiej Szkole Filmowej
i przy produkeji filméw fabularnych, m.in. Zoi-
nierz Zwyciestwa (1950), Podhale w Ogniu
(1956). W 1957 osiedlil sie w Izraelu w Bat Jam.
Kontynuowal kariere artystyczng. Byl znanym
i cenionym ilustratorem ksigzek dla dzieci. Two-
rzyt takze kompozycje abstrakcyjne, symboliczne,
pejzaze miejskie m.in. z Izraela i Polski, portrety,
takze cykl litografii ilustrujacy minione zycie zy-
dowskiego sztetla.

Jego reakcja na utrate wszystkiego co bylo
mu drogie i stanowilo punkt odniesienia dla jego
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tozsamosci byla podobna jak Rafaela Chwolesa.
Wedlug relacji jego krewnych spedzal cale dnie
w ruinach getta (przebywanie na tym terenie bylo
wowczas zabronione), udajac ‘wariata’ by uniknaé
niebezpieczenstw spotkan z szabrownikami, two-
rzac przejmujacy nico$cia cykl Ruiny Getta War-
szawskiego (il. 6).43 Rysunki, wystawione w Lodzi
w styczniu 1948 roku, powielone w litografii i pu-
blikowane w prasie, przyczynily sie do utrwalenia
w pamieci obrazu zniszczenia nie mniej, niz dra-
styczne obrazy procesu zaglady.+ Hechtkopf, juz
po przeprowadzce do Lodzi dokumentowal row-
niez stan miasta. Rysowal 16dzkie getto - Baluty,
zburzona Wielka Synagoge przy ul. Wolborskiej.

Odrodzenie - Afirmacja Zycia

Wydaje sie, ze dos¢ szybko nastepowala transfor-
macja doznania pustki w pragnienie odbudowy,
ocalenia resztek dziedzictwa kulturowego. W $ro-
dowisku inteligencji nastepowalo to poprzez dzia-
lania tworcze przejawiajace sie w opisie stownym
badz wizualnym.

Proces ten opisat w tekscie ,,Cum Curikker
Fun Undzere Szrajber” [Na Powr6t Naszych Pisa-
rzy] z 1946 roku, przebywajacy jeszcze wowczas
w Moskwie, Dawid Sfard (1903-1981): ,To prze-
ciez nasz wlasny placz dobiegatl do nas codziennie
wraz z obrazami spalonych okolic zrujnowane-
go, zhanbionego domu. I wlasnie z tego powodu
przez caly czas tak silne bylo w kazdym z nas po-
czucie, ze nasze przypadkowe fizyczne ocalenie
nie jest daremne; ze milionkrotnie pomnazajac
nasze zycie, powinni$my splaci¢ dtug za przerwa-
ne zycie milionéw; ze musimy pozwoli¢ zmarlym
przemowié przez nas.”#

Owczesna tworczo$é Henryka Hecht-
kopfa prezentuje, obok zapisu destrukcji, podob-
na postawe. Juz podczas pracy w ruinach getta
warszawskiego rozpoczat drugi cykl uwiecznia-
jacy wizerunki ocalonych z Holocaustu. Niemal
do konca zycia wspominal dzieci, ktére tam spo-
tykal — czyste, nakarmione, grzeczne, pozwalajace
sie portretowac i nie wypowiadajace ani jednego
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slowa. Zapewne przyprowadzane tam przez opie-
kunéw w nadziei na odnalezienie ich rodzin. Ry-
sowat tez portrety ludzi przybywajacych do 16dz-
kiego WKZ, aby sie zarejestrowaé, poszukiwaé
biskich i otrzymaé pomoc. Zapewne zamyslem
autora bylo stworzenie dokumentu odradzajace-
go sie zycia. Potwierdzaja to jego odreczne notatki
na licach lub odwrociach prac opisujgce losy danej
postaci, na przyklad wizerunek dziewczynki sie-
dzacej na tawce opatrzyl tytulem Uratowane Zy-
cie, na jego odwrocie znajduje sie dopisek autora:
socalona z getta”© (il. 7).

W analizie tworczo$ci Hechtkopfa zwraca
uwage jeszcze jeden aspekt jej warstwy ikonogra-
ficznej — dokumentacja procesu tworczego — jako
swego rodzaju $§wiadectwo odrodzenia sie zycia.
Wsrodd jego prac z drugiej potowy lat czterdzie-
stych znajduja sie szkice ukazujace czlonkow
wspomnianej juz l6dzkiej Spétdzielni Pracy Ar-
tystow Malarzy ,Sztuka,” oddanych pracy w we
wspolnym atelier mieszczacym sie w kamienicy
przy ul. Piotrkowskiej 42 w lokalu nr 30 — rzezbia-
cych, malujacych czy rysujacych przy sztalugach,
jak graficzka Anna Laufer (1890-1962) (il. 9).+
Sa to z jednej strony chwytane na goraco obrazy
artystycznej codziennosci, jednak nie tylko. Zgod-
nie z credo Jonasza Sterna ,,Sztuka to manifesta-
cja naszego istnienia” stanowig niezwykle istotny
dokument nieztomno$ci ducha ludzi, ktérym od-
moéwiono zdolno$ci kreacji, skazanych na Zaglade
i zapomnienie.*® Znajduja sie one w kolekcji prac
Henryka Hechtkopfa nalezacej obecnie do MGW,
a weze$niej do Racheli Postavski.

Podobna reakcje obrazuje tworczo$c zu-
pelnie zapomnianego dzisiaj malarza — Mojzesza
Boruszka, ktorego kilka rysunkow znajduje sie
w kolekeji ZIH. Uzyskanie wiekszej ilosci informa-
¢ji na jego temat stalo sie mozliwe dzieki kontak-
towi z jego corka, takze malarka, pania Lea Boru-
szek.# Pochodzacy z Rozyszcza na Wolyniu, swoje
zycie i tworczo$¢ wiazal z tym regionem Rzeczy-
pospolitej. Od okoto 1912 roku uczyl sie w Ode-
skiej Szkole Artystycznej (wspolczeénie Odeska
Szkola Artystyczna im. M.B. Grekowa). W latach
1922-1923 przebywal w Krakowie, gdzie praw-
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dopodobnie uzupeknial wyksztalcenie prywatnie
w pracowni Teodora Axentowicza. Po powrocie,
do lat trzydziestych dwudziestego wieku, mieszkat
w rodzinnym miescie. Znany byt gléwnie z malar-
stwa portretowego, tworzyl rowniez pejzaze i mar-
twe natury. Okolo 1936 roku przeprowadzil sie
do Eucka. W 1939 ozenil sie z Chang Niepomiasz-
cze zwigzana, podobnie jak najmlodsza siostra
malarza Rachela, z Komunistyczng Partig Zachod-
niej Ukrainy (KPZU). Po wybuchu wojny pozostat
w Eucku. Po wejSciu wojsk niemieckich do miasta
w czerwcu 1941 roku, uciekl wraz z zona i siostra
Rachela w glab ZSRR. Do 1945 roku przebywa-
li glbwnie na Kaukazie, w miasteczku Mozdok.
Malowal tam na zamowienie portrety dzialaczy
partyjnych oraz, z fotografii, zolnierzy walczacych
na froncie. Od sierpnia1942 do stycznia 1943 roku,
kiedy teren byl zajety przez armie niemiecka, ukry-
wal sie wraz z rodzina w goérach. Do konca zycia
zachowal w pamieci obrazy krwawych walk i cial
zabitych zolierzy dryfujacych w wodach rzeki Tar.
Po wojnie wroécil wraz z zona do Lucka, jednak
wobec utraty niemal calej rodziny zdecydowali sie
wyjecha¢ do Polski.>° Po jego dorobku artystycz-
nym pozostalo kilkanascie zdje¢ przechowywanych
w portfelu, ktory mial przy sobie podczas ucieczki
w 1941 roku. Pod koniec 1946 roku Boruszkowie
osiedlili sie w Walbrzychu. Poczatkowo, jak sam
wspomina w wywiadzie z 1966 roku — pograzony
w depresji nie wlaczyl sie w dzialania zmierzaja-
ce do odbudowy zydowskiego §rodowiska arty-
stycznego.s* Wedlug relacji corki nigdy nie wrdcit
do zdrowia. Czesto korzystal z leczenia w sanato-
riach na Dolnym Slasku i w Ciechocinku. Nazwi-
sko malarza pojawia sie w dokumentach ZTKSP
w pazdzierniku 1947 roku. Wtedy na tyle okrzepl,
ze wlgczyl sie w zycie artystyczne. Wystawial z To-
warzystwem i regularnie korzystal jego pomocy —
otrzymywal farby, pedzle i wsparcie finansowe.>
W maju 1952 roku jego nazwisko pojawilo na liscie
czlonkéw nadzwyczajnych Zwigzku Okregu Wro-
clawskiego w sekcji malarskiej.>3 W styczniu 1966
zostal wytypowany do urzeczywistnienia.>* W paz-
dzierniku 1969 roku emigrowal wraz z rodzina
do Danii. Zmarl w Kopenhadze.
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Nielicznie zachowane prace Boruszka
z tego okresu oraz dokumentacja fotograficzna
wskazuja na podobienstwo jego reakcji na do-
$wiadczenie Zaglady do postawy Hechtkopfa. Do-
minuja wérdd nich portrety — obok powstalych
na zaméwienie wizerunkéw dzialaczy i zolierzy
sa to wizerunki ocalonych — czlonkéw rodziny,
przyjaciol, sasiadow, wspolpracownikoéw zony,
kuracjuszy z sanatoriéw. Do najwcze$niejszych
nalezy oléwkowy Portret Chlopca Zydowskiego
71947 roku, przechowywany w zbiorach Muzeum
ZIH.5 Wieksza czeéé fotografii portretow opatrzo-
na jest jego notatkami — nazwiskiem, imieniem,
niekiedy zapisem los6w wojennych lub pocho-
dzenia. Z zamilowaniem malowal tez martwe
natury i pejzaze — najcze$ciej widziane z okna
pracowni przy ulicy Piotra Skargi, wzgorza, ka-
mienice, ogrody i budynki pobliskich kopalni.
Ich warstwa tematyczna i syntetycznie ksztatto-
wane formy maja bardzo intymny, ograniczony
do najblizszego otoczenia charakter, co zdaje sie
wiele mowié o pragnieniu ich autora przebywania
w znajomym, bezpiecznym miejscu. Dosé szybko,
bo okoto 1950 roku, powrécit do odtwarzania ob-
razow rodzinnych stron — bezpowrotnie utracone-
go $wiata. Namalowal Szabatowy Wieczor w Ro-
zyszczu (il. 8), takze kilka rysunkowych portretow
tamtejszego medrca zwanego Baal Szem. Sa one,
podobnie jak chociazby w przypadku tworczosSci
Marca Chagalla, remedium, préba zapelienia
pustki jaka pozostawila Zaglada.

Upamietnienie Walki

Wraz z umacnianiem sie wladzy komunistycznej,
dazenie do akcentowania czynu zbrojnego Zydow
polskich, a w konicu wlaczenie go do walki Polakow
o wyzwolenie spod okupacji niemieckiej stanowilo
w pierwszych latach powojennych istotny element
propagandy.

Uwidacznialo sie to szczegblnie w wytycz-
nych konkurséw na plakat upamietniajacy roczni-
ce powstania w getcie warszawskim organizowa-
nych w 1947 i 1948 roku przez CKZP i ZTKSP.5
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Wykorzystanie tak no$nego $§rodka wizualnego,
jakim jest plakat stanowilo jeden z elementéw
dzialan propagandowych zmierzajacych do zmia-
ny wizerunku Zydéw z biernych ofiar nazizmu
w bojownikow stawiajacych, ramie w ramie
z polskim podziemiem, zbrojny opér okupantowi.
W konkursie z 1947 roku plakat mial zawierac ha-
slo: ,,19 IV 1943 Bojownikom o godno$¢ narodu
zydowskiego w czwartg rocznice Powstania w Get-
cie Warszawskim,” motyw zydowski, symbol walki
powstanczej. W konkursie rozpisanym rok pdzniej
w V rocznice powstania mial sie znalezé juz tylko
neutralny napis: ,,Oni walczyli za nasz honor i wol-
no$c¢ 19 IV 1943 - 19 IV 1948.757 Znakom pamieci
o walce — w szczegblnoéci o powstaniu w getcie
warszawskim — po$wiecona byla wystawa Po-
mniki Oporu. Sztuka Wobec Powstania w Getcie
Warszawskim (1943-1956) zorganizowana w ZIH
w 2023 roku. Towarzyszacy jej album o tym sa-
mym tytule zawiera kompletny zbiér prac plastycz-
nych odnoszacych sie do tego zagadnienia.>®
Momentem kulminacyjnym procesu od-
radzania sie zydowskiego zycia, a jednocze$nie
znakiem jego konca, byla budowa Pomnika Bo-
hateréw Getta w Warszawie - jednej z pierwszych
w pelni socrealistycznych realizacji w kraju.s® Ko-
ordynacja prac zajmowala sie utworzona jeszcze
w 1946 roku, w ramach CKZP Komisja Budowy
Pomnika, w sktad ktorej weszli dziatacze politycz-
ni: Adolf Berman, Icchak Cukierman i Bernard
Falk. ZTKSP aktywnie uczestniczylo w przygoto-
waniach do realizacji zadania. Projekt powierzono
Natanowi Rapoportowi - cieszacemu sie woéwczas
uznaniem wladz ZSRR - absolwentowi warszaw-
skiej ASP (1936), ktéry podobnie jak Hechtkopf
byl zwigzany ze stolica, debiutowal w latach trzy-
dziestych w ZTKSP, wystawial rowniez w Instytu-
cie Propagandy Sztuki (IPS). Druga wojne $wia-
towa spedzil w ZSRR — w Bialymstoku, Minsku,
Alma Acie, nastepnie byt wiezniem lagru w Nowo-
sybirsku, a po uwolnieniu stamtad mieszkat i two-
rzyt w Moskwie. Do Polski wrdcil w polowie 1946
roku i wlaczyl sie aktywnie w organizacje $érodo-
wiska artystycznego. Byl jednym z najblizszych
wspolpracownikow Jozefa Sandla. W 1947 roku
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wyjechat do Paryza, gdzie przygotowywat odlew
scen figuralnych monumentu.

W 1949 roku osiadl w Izraelu. Mieszkal
i tworzyl w kibucach: Jad Mordechai, Negba i Ra-
mat Gan, gdzie znajduje sie jego dom i pracownia.
Mial tez atelier w Paryzu. Od 1959 roku mieszkal
w Nowym Jorku. Swoje zycie po$wiecil przede
wszystkim upamietnianiu Zaglady i walki Zydéw
w czasie II wojny Swiatowej. Jest autorem m.in.:
pomnika Mordechaja Anielewicza (1951) w kibucu
Jad Mordechai, Zwoju Ognia (1971) w Jerozo-
limie, pomnika Szesciu Milionéw Ofiar Nazizmu
(1964) w Filadelfii.®°

Projekt architektoniczny zalozenia wyko-
nat Leon Marek Suzin.® Koszty budowy pokryto
dzieki ofiarnosci instytucji zydowskich m.in. Jo-
int, ze skladek prowadzonych w kraju i za grani-
ca, sprzedazy cegielek. Odsloniecie pomnika 19
kwietnia 1948 roku bylo wielkim Swietem i mie-
dzynarodowa uroczystoScia polityczng zarazem.®?

Forma monumentu, nawiazujaca do Scia-
ny Komunardéw paryskiego cmentarza Pere-La-
chese, ma wielowymiarowa wymowe. Pomnik stoi
na platformie, ma 11 metréw wysokosci, jest ob-
lozony blokami labradorytu i flankowany przez
menory podtrzymywane przez pary lwéw. Fron-
talna, wielopostaciowa scena zatytulowana Walka
pelna jest ekspresji i patosu. Doniosto$¢ wydarzen
podkreslaja nawigzania do historii biblijnych, zas
w warstwie formalnej odwolanie do sztuki Micha-
la Aniola. Przywodca powstania - p6éinagi, mlody
heros przywodzi na my$l Dawida, za$ kleczacy
u jego stop starzec - Mojzesza. U dolu widnieje
napis ,Narod zydowski swym bojownikom i me-
czennikom” w jezykach polskim, zydowskim i he-
brajskim. Na tylnej $écianie pomnika umieszczono
relief Wygnanie, nawigzujacy do motywu Golusu -
wiecznej tutaczki wiernych tradycji Zydow, ktorej
etapem koncowym stala sie Zaglada. Zestawienia
tych scen - Walki i Wygnania - symbolizuje prze-
miane, odejScie od tradycyjnego, a zatem biernego
sposobu zycia do nowoczesnego spoleczenstwa -
do modelu silnego, aktywnego i zaangazowanego
w terazniejszo$¢, nowego Zyda, osadnika. Idee te
obrazuja takze: struktura monumentu (nawigzu-
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jaca do Sciany Zachodniej w Jerozolimie) meno-
ry i lwy stanowigce wspomnienie Swiatyni Jero-
zolimskiej, symbolu sity duchowej jednoczacej
naréd — jak moéwil autor monumentu. ,,(...) Ideg
przewodnig byla dla mnie wizja naszej mlodzie-
zy stanowiacej nasz najwiekszy skarb. Chodzilo
mi wla$nie o pokazanie ludzi wyprostowanych,
nieugietej mlodziezy. Ten pomnik walczacej mto-
dziezy jest tak samo pomnikiem bohateréw getta,
jak i walczacej Palestyny. Chcialbym, aby ten po-
mnik pozostal dla narodu symbolem zjednoczenia
wszystkich twoérezych sil. Powinien on nam przy-
pominagé, ze musimy by¢ tak zespoleni, jak granit
ibraz zlaczone w jedno. Pomnik ten powinien nas
uczy¢, ze nie wolno ugia¢ glowy, ze musimy wal-
czy¢ do zwyciestwa.”%3

Pomnik Bohaterow Getta Warszawskiego
stal sie na wiele lat najbardziej znanym znakiem
obecnoéci Zydéw w miescie, gdzie zyla najwiek-
sza ich spoleczno$¢, miejscem, gdzie mozna byto
oddac¢ hold poleglym, a poprzez jego symboliczna
wymowe - przeslaniem nadziei zycia w Erec Isra-
el. Znakiem pamieci o Zagladzie przeksztalconym
w pamie¢ o walce.

Sztuka pierwszych lat powojennych two-
rzona przez artystow zydowskich ocalonych z Ho-
lokaustu nie jest jednorodna. Mozna w niej odna-
leZ¢ nie tylko utrwalony w $§wiadomosci spolecznej
zapis tragicznych zdarzen z czas6w wojny czy jej
skutkow - zniszezen §wiata materialnego i ducho-
wego, ale takze wizje nowego, odradzajacego sie
$wiata — portrety ludzi przybywajacych z ZSRR,
pracujacych, tworzacych nowe dziela oraz w rezul-
tacie uwiklania w polityke historyczna — najmoc-
niej zapisany w spolecznej pamieci — obraz oporu.

Artykut powstat w ramach Stypendium MKIDN nr 250/2025.

Konkurs o stypendia twércze oraz stypendia z zakresu
upowszechniania kultury na 2025 r.
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Przypisy

1 Kwestia okreglenia tozsamosci narodowej Zydéw Polski miedzywojennej jest problemem zlozonym, poniewaz ta grupa miata
jedynie status mniejszosci wyznaniowej. W celu opisania zjawisk dotyczacych 6wezesnej sztuki zydowskiej przyjmuje sie
kryterium indywidualnego poczucia tozsamosci przejawiajacego sie uczestnictwem w zyciu artystycznym — polskim, zydowskim
lub w obydwu. W pierwszych latach powojennych problem tozsamosci stal sie bardziej skomplikowany ze wzgledu na tragiczne
doswiadczenia Zydéw (m.in. traume, getta czy obozu koncentracyjnego, ukrywanie sie po tzw. stronie aryjskiej, zagtada bliskich
i calych spolecznosci czy poczucie zagrozenia ze strony wspotobywateli).

Wiecej zob.: Barbara Engelking, Na £qce Popiotéw: Ocaleni z Holocaustu (Warszawa: Cyklady, 1993); Barbara Engelking,
Zaglada i Pamieé: DoSwiadczenie Holocaustu i Jego Konsekwencje Opisane na Podstawie Relacji Autobiograficznych
(Warszawa: Wydawnictwo Instytutu Filozofii i Socjologii PAN, 1994); Malgorzata Melchior, ,,Zaglada a Tozsamo$¢,” Zaglada
Zydéw. Studia i Materialy, nr 1(2005): 308-310.

Podana liczba plastykow na podstawie wynikéw badan nad zydowskim $§rodowiskiem artystycznym w Polsce prowadzonych
przez Jerzego Malinowskiego i grono historykéw sztuki zwigzanych z Zydowskim Instytutem Historycznym w Warszawie
(ZIH). 0d lat dwutysiecznych kontynuowane sa przez Polski Instytut Studiéw nad Sztuka Swiata w Warszawie. Wyniki

badan publikowane sa w serii wydawniczej PISnSS: Sztuka Zydowska w Polsce i Europie Srodkowo-Wschodniej, Studia

i Monografie oraz w periodykach w/w instytucji. Badania nad historig i kultura Zydéw polskich prowadza réwniez: Polskie
Towarzystwo Studiéw Zydowskich (1996); Uniwersytet Jagiellofiski - Katedra Judaistyki od 2000-2012, nastepnie Instytut
Judaistyki; Instytut Sztuki PAN; Uniwersytet Wroclawski - Katedra Judaistyki (2003); Centrum Badan nad Zaglada przy
Instytucie Filozofii i Socjologii PAN (2003); Uniwersytet E6dzki (Centrum Badan Zydowskich przy Instytucie Historii, 2005
oraz Instytut Historii Sztuki). Przekrojowymi publikacjami na temat polsko-zydowskiego Srodowiska artystycznego sa m. in.:
Irmina Gadowska, Zydowscy Malarze w £odzi w Latach 1880-1919 (Warszawa: Neriton, 2010); Dariusz Kacprzak, Kolekcje
Ziemi Obiecanej: Zbiory Artystyczne Lédzkiej Burzuazji Wielkoprzemystowej w Latach 1880-1939 (Warszawa: Narodowy
Instytut Muzealnictwa i Ochrony Zbioréw, 2015); Jerzy Malinowski, Malarstwo i Rzezba Zydéw Polskich w XIX i XX

Wieku (Warszawa: Wydawn. Naukowe PWN, 2000); Jerzy Malinowski i Barbara Brus-Malinowska, Katalog Dziet Artystow
Polskich i Zydowskich z Polski w Muzeach Izraela (Warszawa: Polski Instytut Studiéw nad Sztuka Swiata i Muzeum Polin,
2018); Muzeum Zydowskiego Instytut Historycznego. Zbiory Artystyczne, red. Renata Pigtkowska i Magdalena Sieramska
(Warszawa: Auriga Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, 1995); Renata Pigtkowska, Miedzy ,.Ziemiariskq” a Montparnasse'em
(Warszawa: Neriton, 2004); Marek Rostworowski, red., Zydzi w Polsce. Obraz i Slowo (Warszawa: Interpress, 1993); Natasza
Styrna, Zrzeszenie Zydowskich Artystéw Malarzy i Rzezbiarzy w Krakowie (1931-1939) (Warszawa: Neriton, 2000);
Magdalena Tarnowska, Artysci Zydowscy w Warszawie 1939-1945 (Warszawa: ZIH / Polski Instytut Studiéw nad Sztuka
Swiata, 2015). Kat. wyst.; Maria Zientara, Krakowscy Artysci i Ich Sztuka w Latach 1939-1945 (Krakéw: Muzeum Historyczne
M. Krakowa, 2013).

2 Bylo to mozliwe dzieki podpisanej we wrze$niu 1944 przez PKWN i wladze zachodnich republik ZSRR umowie o repatriacji
obywateli polskich sprzed 1 wrzesnia 1939. Okolo 100.000 ze 150.000 przybylych Zydéw skierowano na Dolny Slask i Pomorze
Zachodnie. W polowie lipca 1946 Ministerstwa Bezpieczenstwa Publicznego i Spraw Zagranicznych wyrazily zgode na
emigracje Zydow organizowana przez Koordynacje Syjonistyczna Bricha (powstala w lutym 1944). Do lutego 1947 za jej pomoca
emigrowalo ok. 140.000 0sdb, gldwnie do Palestyny.

3 CKZP zostalo utworzone przez PKWN na wniosek Referatu do spraw Pomocy Ludnosci Zydowskiej. Struktura organizacyjna
Komitetu odpowiadala podziatowi terytorialnemu kraju. W 1946 bylo 9 komitetéw wojewddzkich i 7 okregowych, za$ sam
Komitet skladal sie z 19 wydzialéw, w ktérych pracowalo lacznie 25 osob - przedstawicieli poszcezegdlnych partii politycznych.
Wydzialy CKZP: Sekretariat, Personalny, Organizacji i Kontroli, Ewidencji i Statystyki, Repatriacyjny, Finansowy, Opieki
Spolecznej, Opieki nad Dzieckiem, Szkolny, Mlodziezowy, Produktywizacji, Emigracyjny, Propagandy i Kultury, Centralna
Biblioteka Zydowska, Centralna Komisja Historyczna, Prawny, Gospodarczy, Techniczno-Budowlany, Specjalny. Pierwszym
przewodniczacym byl Emil Sommerstein (1883-1957), prawnik, dzialacz syjonistyczny i spoleczny we Lwowie. Od 1946

Adolf (Abraham) Berman (1906-1978), dzialacz syjonistyczny i filozof, od 1949 Hersz (Grzegorz) Smolar (1905-1993),

literat, dziennikarz i dzialacz komunistyczny. CKZP istnial do 1950, kiedy polaczono go z Zydowskim Towarzystwem Kultury
i utworzono Towarzystwo Spoteczno-Kulturalne Zydéw Polskich.

Na temat CKZP zob.: Zarys Dzialalnosci CKZP za Okres od 1 Stycznia do 30 Czerwca 1946 (Warszawa: [wydawca nieznany],
1947); Z dziejow Centralnego Komitetu Zydoéw w Polsce, seria wydawnicza ZIH publikowana w latach 2014-2018 — zob.:

przypis nr 13.

4 CKZP tylko 1946 dysponowat ponad 146mln. Zob.: Zarys Dziatalnosci CKZP za Okres od 1 Stycznia do 30 Czerwca 1946, 9.
Od rzadu otrzymano 32mln.

5 Zob.: Krystyna Kersten, Repatriacja Ludnosct Polskiej po IT Wojnie Swiatowej (Wroclaw - Warszawa - Krakow - Gdansk:
Zaklad Narodowy im. Ossolinskich, 1974), 13; Zarys Dziatalnosci CKZP za Okres od 1 Stycznia do 30 Czerwca 1946, 7

6 Zob.: Michat Grynberg, Zydowska Spéidzielczoéé Pracy w Polsce w Latach 1945-1949 (Warszawa: Pafistwowe Wydawnictwo
Naukowe, 1986).

7 Zob.: Zarys Dzialalnosci CKZP za Okres od 1 Stycznia do 30 Czerwca 1946, 4-5, 11.

¥ Wiecej na ten temat, zob.: Leszek Olejnik, Polityka Narodowosciowa Polski w Latach 1944-1960 (£6dz: Wydawnictwo
Uniwersytetu Lodzkiego, 2003); Andrzej Rykala, Przemiany Sytuacji Spoteczno-Politycznej Mniejszosci Zydowskiej w Polsce
po Drugiej Wojnie Swiatowej (L6dz: Wydawnictwo Uniwersytetu Eddzkiego, 2007).

9 Zarys Dzialalnosci CKZP za Okres od 1 Stycznia do 30 Czerwca 1946, 6.
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10 Jozef Sandel (1894-1962), od 1920 dzialal w Srodowisku drezderiskiej awangardy, wydawal lewicowe pismo Der Mob,
prowadzil tez salon Galerie Junge Kunst Joseph Sandel. Od 1936 w Warszawie, zajmowal sie organizacja wystaw zydowskich.
Druga wojne $wiatowa przezyt w ZSRR, w Samarkandzie. Do Warszawy wrocil w czerwcu 1946. Prezes ZTKSP, po jego
likwidacji w 1949, przeszedt wraz z Galerig Sztuki Zydowskiej do ZIH, gdzie pracowat do 1953. Publikowal m.in. w: Literarisze
Bleter, Hajnt, Naszym Slowie.

Biografia Rapoporta w dalszej czesci tekstu.

1 Na temat ZTKSP i zydowskiego srodowiska artystycznego w Polsce zob. m.in.: Marta Kapelus, ,Bojownikom o godnosé
narodu zydowskiego”. Konkursowe projekty plakatow zlozone przez czlonkow odzkiej Spotdzielni Pracy Art. Mal. “Sztuka”,
Miasteczko Poznar — Pismo Spoleczno-Kulturalne 1—2 (2024): 64—83; Magdalena Tarnowska, ,,Zydowskie Srodowisko
Artystyczne w Warszawie w latach 1945-1949,” Pamietnik Sztuk Pieknych. Sztuka Polska 1945-19;70, 9 (2015): 33-61;
Magdalena Tarnowska, ,Jewish Artistic Revival in Lower Silesia (Poland) 1945—-1949: Art and Activity in the Light of Source
Materials and Art Criticism,” Kwartalnik Historii Zydéw, 2 (2020): 425-450.

2 Zob. m.in.: Bozena Szaynok, Ludno$é Zydowska na Dolnym Slgsku 1945-1950 (Wroctaw: Wydawnictwo Uniwersytetu
Wroclawskiego, 2000); Magdalena Ruta, red., Nusech Pojln. Studia z Dziejow Kultury Jidysz w Powojennej Polsce (Krakow-
Budapeszt: Austeria, 2008); Magdalena Ruta, red., Nowe Zycie? Antologia Literatury Jidysz w Powojennej £odzi (1945-1949)
(E6dz: Wydawnictwo Uniwersytetu E6dzkiego i Polskie Towarzystwo Studiéw Jidyszystycznych, 2018); Pawel Wieczorek, Zydzi
w Watbrzychu i Powiecie Watbrzyskim 1945-1968 (Wroctaw: IPN, 2017).

13 Seria obejmuje m.in.: Alina Cata, Ochrona Bezpieczeristwa Fizycznego Zydéw w Polsce Powojennej. Komisje Specjalne
prazy Centralnym Komitecie Zydéw w Polsce (Warszawa: ZIH, 2014); Andrzej Zbikowski, Sqd Spoleczny przy CKZP.

Wojenne Rozliczenia Spotecznosci Zydowskiej w Polsce (Warszawa: ZIH, 2014); August Grabski, Centralny Komitet Zydéw

w Polsce (1944-1950). Historia Polityczna (Warszawa: ZIH, 2015); Agnieszka Zolkiewska, Zerwana Przeszio$é. Powojenne
Srodowisko Zydowskiej Inteligencji Tworczej. Pomoc Materialna i Organizacyjna ze Strony CKZP (Warszawa: ZIH, 2017);
Anna Maria Rosner, Obraz Spolecznosci Ocalakych w Centralnej Kartotece Wydziaku Ewidencji i Statystyki CKZP (Warszawa:
ZIH, 2018). W odniesieniu do pozycji: Zotkiewska, Zerwana przesztosé, 2017 nalezy zaznaczyé, ze kwestia zycia artystycznego
potraktowana jest dos¢ ogoélnikowo, z pewnymi bledami, niekonsekwencjami i brakami w bibliografii.

* Joanna Kordjak i Agnieszka Szewczyk, red., Zaraz po Wojnie (Warszawa: Zacheta Narodowa Galeria Sztuki, 2020); Anna
Bikont i Kamil Kijek, red., 1945 Nie Koniec Nie Poczqtek (Warszawa: Muzeum Historii Zydow Polskich Polin, 2025).

15 Polskie Zycie Artystyczne w Latach 1944—1960 (2012—2014). Do 2024 ukazalo sie 9 toméw (do roku 1955). Barbara
Wojciechowska et al., red. Polskie Zycie Artystyczne w Latach 1944—1960, t. 1: Lata 1944—1947 (Warszawa: ISPAN, 2012);
Barbara Wojciechowska et al., red., Polskie Zycie Artystyczne w Latach 1944-1960, t. 2: Rok 1048 (Warszawa: ISPAN, 2012);
Anna Straszewska, red., Polskie Zycie Artystyczne w Latach 1944—1960, t. 3: Rok 1949 (Warszawa: ISPAN, 2012); Przemystaw
Strozek, red., Polskie Zycie Artystyczne w Latach 1944—1960, t. 4: Rok 1950 (Warszawa: ISPAN, 2012).

16 Biografie artystow umieszczone sa w dalszej czescei tekstu.

Dopiero przeprowadzenie badan podstawowych umozliwi nie tylko opracowanie i weryfikacje biografii poszczeg6lnych
artystow, ale takze analize ich postaw wobec do$wiadczen Zaglady i rzeczywisto$ci pierwszych lat powojennych, w tym

rowniez rozpatrywanie ich w Swietle teorii interdyscyplinarnych, takich jak teoria afektu, problem upamietniania w kontekscie
psychologicznym czy socjologicznym, co jest przedmiotem rozwazan badaczek zajmujacych sie recepcja Holocaustu w plastyce,
zob. m.in.: Luiza Nader, ,,Pamietanie afektywne. Moim Przyjaciolom Zydom Wiadystawa Strzeminskiego,” Zaglada Zydéw.
Studia i Materialy, nr 8 (2012): 188-213.; Eleonora Jedlinska, ,Wladyslaw Strzeminski — Seria Kolazy Moim Przyjaciolom
Zydom. Doéwiadczenia Wojny, Zal i Smutek,” Przeglqd Nauk Historycznych 1 (2014): 127-166.

v Mirostaw Supruniuk i Magdalena Tarnowska, , Kronikarz Zydowskiego Wilna Rafael Chwoles (1913-2002),” Studia - Szkice
— Dokumenty 1-2 (2006): 287-290; Magdalena Tarnowska, ,,Aleksander Bogen (1916—2010). Przemiany Postawy w Swietle
Tworczosci i Krytyki Artystycznej z Lat 1945—1951,” w Oblicza Utopii, Obludy i Zaklamania, red. Wojciech Eysiak (Poznan:
Wydawnictwo "Eco," 2015), 107-118; Magdalena Tarnowska, ,Zydowskie Srodowisko Artystyczne w Warszawie w latach
1945—-1949,” Pamietnik Sztuk Pigknych. Sztuka Polska 1945-1970,” red. Jan Wiktor Sienkiewicz i Ewa Toniak, 9 (2015):

33-61; Magdalena Tarnowska, “Jewish Artistic Revival in Lower Silesia (Poland) 1945-1949: Art and Activity in the Light of
Source Materials and Art Criticism,” Kwartalnik Historii Zydéw / Jewish History Quarterly 2 (2020): 425-450; Magdalena
Tarnowska, ,Zaglada i Odrodzenie w Tworczosci ,,Ocalonej” — £.odzkiej Malarki Sary Gliksman-Fajtlowicz (1915-2005),” Studia
Judaica 2 (2021): 437-471; Magdalena Tarnowska, ,,Holokaust i Odrodzenie. Metamorfozy Koloru w Malarstwie Artysty
Zydowskiego — Ocalonego Aleksandra Bogena (1916-2010). Wybrane Przyklady,” Seculum Christianum 28 (2021): 158-175;
Magdalena Tarnowska, “Alexander Bogen: Life and Art in Postwar Poland,” Jewish-Slavic Cultural Horizons: Essays on
Jewish History and Art in Slavic Lands, red. Sergey R. Kravtsov i Polonca Vodopivec, seria Jews and Slavs, tom 27 (Jerusalem
i Ljubljana: The Hebrew University of Jerusalem i The Slovenian Academy of Sciences and Arts, 2022), 367-391.

18 Spoldzielnia powstata we wspdlpracy z Wojewddzkim Komisarzem ds. Produktywizacji Ludnoéci Zydowskiej. W jej sklad
weszli: prof. Perec Willenberg (przewodniczacy), Beniamin Pacanowski, Jozef Fajngold, M.(?) Bekerman, Mojzesz Lublinski,
J. [Nachum] Edelman, Tomasz Gleb, Sara Gorszajn, Sara Gliksman, Jecheskiel Mucznik, Adam Muszka, Karol Piasecki, Izaak
Rajzman, Dorota Szenfeld, zob.: Opinia 11 (1947): 9.

' Wystawa odbyla si¢ w ramach Miesigca Kultury Zydowskiej, zaprezentowano na niej 157 prac. Stefan Gelbart, ,,Zbiorowa
Wystawa Plastykow Zydowskich,” Mosty — Nasze Stowo, nr 41 (1949): 7.

20 Bogenowi i tematyce jego prac zwigzanej z Zaglada i transformacja doswiadczen materializujaca sie w sztuce tego malarza
poswiecitam m.in. artykul: Magdalena Tarnowska, ,Holokaust i Odrodzenie. Metamorfozy Koloru w Malarstwie Artysty
Zydowskiego — Ocalonego Aleksandra Bogena (1916-2010). Wybrane Przyklady,” Seculum Christianum 28 (2021): 158-175.
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Aleksander (Alexander) Bogen (Katzenbogen), malarz, rzezbiarz, pedagog. Mieszkal w Wilnie. Do czerwca 1941 roku

studiowat na tamtejszym Wydziale Sztuk Pieknych Uniwersytetu Stefana Batorego. Po wkroczeniu Niemeow znalazt sie

w getcie w Swiecianach. Po ucieczce walczyt w bialoruskiej partyzantce, dowodzil plutonem zydowskich bojowcéw Nekama
(hebr. ‘zemsta’). Bral udzial w przerzuceniu z getta wilenskiego do partyzantki 150 czlonkéw konspiracji. Stworzyt rysunkowa
dokumentacje Zycia partyzantow i losow wieznibw getta. Po wojnie ukonczyt studia w Wilnie w 1947 i przeniost sie do Lodzi,
gdzie uczyt w Szkole Filmowej i stal sie znanym artysta, scenografem (wspétpracowat m.in. z Teatrem Zydowskim, by}
czlonkiem ZTKSP) i ilustratorem ksigzek. W 1951 roku wyemigrowat do Izraela i zamieszkal w Tel Awiwie. Nalezat do czolowych
postaci tamtejszego Srodowiska artystycznego.-

2t Chaim Hanoft (Hanft). Urodzony w Jedlinisku k. Radomia, rzezbiarz, grafik, malarz. Uczeh Henryka Glicensteina

i Henryka Kuny; w 1916-1919 studiowat w SSP w Warszawie i Diisseldorfie. Byt dzialaczem lewicowym. W 1920-1921
przebywatl w Taszkiencie i w Moskwie, gdzie kontynuowal nauke u Antona Lawinskiego, kierujacego pracownia rzezby
WCHUTEMAS-u (Wyzsze Pracownie Artystyczno-Techniczne). W 1921 wrécit do Polski. Mieszkal w Warszawie, do 1937
dzialal w KPP. Pracowat jako nauczyciel rysunku w Seminarium Nauczycielskim. Byt czlonkiem Stowarzyszenia Zydowskich
Artystow Plastykéw w Polsce (SZAP), grupy Czapka Frygijska, wspolzatozycielem ZTKSP, z ktorym wystawial od 1926. Lata

IT wojny $wiatowej przezyt w ZSRR. Od 1946 mieszkat we Wroclawiu. Poczatkowo zajmowal sie rysunkiem, ilustratorstwem,
malarstwem; malowat portrety na zaméwienie, p6zniej poswiecil sie grafice i rzezbie, metaloplastyce i kowalstwu. Projektowat
Pawilon Zydowski wraz z dekoracja rzezbiarska (Gérnik Zydowski) na Wystawe Ziem Odzyskanych (1948). W metaloplastyce
najczesciej podejmowal tematy biblijne (Stworzenie Ewy, Mojzesz u Studnt, Jakub i Ezaw, Cykl Pie$n nad Piesniami, Kain)
oraz z zycia ortodoksyjnych Zydéw, czerpane z literatury jidysz (Nosiwoda, Trzej gawedziarze). Inspirowal sie takze religijna
sztuka zydowska, ornamentem perskim i arabskim; rzezbit klasycyzujace portrety i akty. Po 1945 tworzyl plaskorzezby
przedstawiajace Zycie na Ziemiach Odzyskanych (Praca w Kopalni Wegla, Orka).

Chaim Goldberg (1917 - 2004), malarz i rzeZbiarz. Urodzit sie w Kazimierzu Dolnym nad Wisla. Studiowal w ASP w Krakowie
1 ASP w Warszawie. Bral udzial w wojnie obronnej 1939, wziety do niewoli, uciekt. Wraz z narzeczona Rachelg Diament
wyjechal do ZSRR. Mieszkal w Nowosybirsku, gdzie pracowal w operze. Repatriowany w 1946 zamieszkal w Szczecinie.

W latach 1947-1948 studiowal w Ecole Nationale des Beaux Art w Paryzu. Od 1948 mieszkal we Wroclawiu i Warszawie.

W 1955 wyemigrowat do Izraela. W 1967 osiedlit sie w USA (Nowy Jork, Houston, Boca Raton - Floryda). Powojenna sztuka
Goldberga po$wiecona jest tematyce sztetla i Holokaustu. W 2005 roku odbyta sie jego indywidualna wystawa w Galerii Desa
w Warszawie, zob.: ,,Chaim Goldberg. W Kregu Wspomnien,” Desa, dostepny 5 lipca 2025, https://desa.pl/pl/wystawy-dziel-
sztuki/chaim-goldberg-w-kregu-wspomnien/ .

22 Agnieszka Kajczyk i Iwona Kurz, ,,»Obraz typowy.« Album Zaglada Zydostwa Polskiego (1945),” Zaglada Zydéw. Studia
1 Materialy, nr 20 (2024): 631-662.

23 Jonasz Stern urodzony w Katuszu. Absolwent krakowskiej ASP (1935). Wspdlzalozyciel przedwojennej i powojennej
Grupy Krakowskiej. Komunista, czlonek KPP, w 1938 aresztowany i osadzony w Berezie Kartuskiej. W latach 1959-1968
byt prorektorem krakowskiej ASP. Wiecej zob. m.in.: Jonasz Stern. Krajobraz po Zagtadzie (Krakéw: Muzeum Sztuki
Wspolezesnej MOCAK, 2016). Kat. wyst.

Erna Rosenstein malarka, rysowniczka i poetka. Surrealistka. Urodzona we Lwowie. W latach 1932-1934 studiowala w Wiener
Frauen Akademie, do 1936 w krakowskiej ASP. W latach 1937-1938 przebywata w Paryzu. Przed wojna i po niej zwigzana

z Grupa Krakowska. Komunistka, cztonkini: Miedzynarodowej Organizacji Pomocy Rewolucjonistom (MOPR), PPR, PZPR.
W czasie II wojny $wiatowej przebywala we Lwowie, w getcie, skad uciekta w 1942. Ukrywala sie pod przybranymi nazwiskami
w Warszawie i Czestochowie. Po wojnie mieszkala w stolicy.

Izaak Celnikier malarz, rysownik i grafik. Urodzony w Warszawie. Po wybuchu II wojny $wiatowej uciekl do Biategostoku.
W latach 1946-1951 studiowal w Wyzszej Szkole Sztuk Stosowanych w Pradze. W latach 1952-1957 mieszkal w Warszawie,
wspolpracowal z czasopismami m.in. Nowa Kultura, Przeglqd Artystyczny. Od 1957 mieszkal w Paryzu.

24 Na temat artystki zob. min.: Jozef Chrobak, red., Erna Rosenstein (Krakéw: Stowarzyszenie Artystyczne Grupa Krakowska,
1992); Marta Mi$, Kolekcja MGW: Erna Rosenstein, dostepny 25 pazdziernika 2025, https://1943.pl/artykul/kolekcja-mgw-
erna-rosenstein/.

25 Zuzanna Benesz-Goldfinger, red., Niewielkie Resztki z Solnej. Izaak Celnikier Wobec Doswiadczenia Zaglady (Warszawa: ZIH, 2023).

26 Artur Nacht-Samborski malarz, pedagog. Urodzony w Krakowie. W latach 1917-1920 i 1923-1924 studiowal w krakowskiej
ASP. W latach 1920-1923 przebywal wraz z Jankielem Adlerem w Berlinie. W latach 1924-1939 mieszkal w Paryzu. Po wybuchu
II wojny $wiatowej przebywal we Lwowie, gdzie w latach 1941-1942 byl wiezniem getta. Po ucieczce ukrywat sie w Warszawie
pod nazwiskiem Stefan Ignacy Samborski. W latach 1946—1949 byl profesorem Panstwowej Wyzszej Szkoly Sztuk Pieknych

w Gdansku oraz ASP w Warszawie w latach 1949-1968.

Marek Whodarski malarz, rysownik, pedagog. W latach 1922-1924 w Panstwowej Szkole Przemystowej we Lwowie. Od 1924
uczyt sie w Paryzu w pracowni Fernanda Légera. Zwiazany z lwowskim §rodowiskiem lewicowym od 1933 byt czlonkiem
MOPR. Zoierz kampanii wrzesniowej 1939, nastepnie przebywat we Lwowie, gdzie w latach 1941-1944 ukrywat sie po stronie
aryjskiej pod nazwiskiem Marek Wlodarski. Od 1944 w Warszawie, po powstaniu warszawskim wiezienr KC w Stutthofie.

W latach 1947-1956 byl profesorem w warszawskiej ASP.

27 Na temat powojennej tworczosci malarki zob.: Magdalena Tarnowska, ,,Zagtada i Odrodzenie w Tworczosci ,,Ocalonej”
— Lodzkiej Malarki Sary Gliksman-Fajtlowicz (1915-2005),” Studia Judaica, nr 2 (48) (2021): 437-471. https://doi.
0rg/10.4467/245001008TJ.21.018.15073.

28'W pazdzierniku 2017 jego prace z cyklu Ciggle Zyjemy pokazano na wystawie Tecza w Sercach. Artysci Zydowscy

z Piotrkowa Trybunalskiego, zorganizowanej w tamtejszym O$rodku Dzialan Artystycznych.
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297 Wystawy Zyd. Art.-plastykéw w Miejskiej Galerii Sztuki w Eodzi,” Opinia 38 (1948): 6. Fotografie obrazu mozna zobaczyé
réwniez na stronie internetowej Moshe Bromberg Bar-Am, dostepny 15 lipca 2025, https://moshebromberg.com/.

30 Zob.: Moshe Bromberg Bar-Am, dostepny 15 lipca 2025, https://moshebromberg.com/.

3t Katalog Wystawy Prac Malarskich Rafala Mandelzweiga, Wroclaw 1946, Arch. Pracowni Plastyki Wspolczesnej IS PAN,
teczka nr 19: ,Wystawy. Wroclaw,” Biuletyn PAP (20 VIII), maszynopis.

32 Plakat z wystawy Rafala Mandelzweiga, AZIH (PP-297).
33 Malinowski, Malarstwo i Rzezba Zydéw Polskich w XIX i XX Wieku, 279.

34 Zob. m.in.: Sz. Szpunar, ,,Martyrologia Ludzka 1939-1945. Wystawa malarstwa i grafiki Mandelzweiga Rafata w Lodzi,”
Opinia 5 (1946): 10.

35 We wladzach Towarzystwa zasiadali: Jozef Sandel - przewodniczacy, czlonkowie: Marek Wlodarski, Natan Rapoport,
Grzegorz Smolar, Anatol Wroblewski, z Krakowa Jonasz Stern, z Wroclawia Chaim Hanft, Rafal Mandelzweig oraz
przedstawiciele Eodzi Aron Muszka i pisarz Efroim Kaganowski. W 1949 z Zarzadu odeszli Anatol Wrdblewski i Natan
Rapoport.

36 Szymon Boczkowski, , Wystawa Zydowska,” Pionier 209 (1946): 4.

37 Ibidem.

38 Tbidem.

% Ruta, red., Nowe Zycie? Antologia Literatury Jidysz w Powojennej £odzi (1945-1949), 184.
40 Tbidem.

41 Rafael (Rafal) Chwoles malarz i rysownik. Pochodzit z Wilna, tam uczyt sie w Zydowskiej Szkole Rzemie§Iniczej Hilf Durch
Arbet [Pomoc przez prace]. Zadebiutowal w 1933 na Wystawie Mlodych Malarzy. Nalezal do grupy literacko-artystycznej
Jung Wilne [Mlode Wilno, 1929-1939]. W 1940 zostat dyrektorem Szkoly Sztuk Plastycznych w Nowej Wilejce. W 1941 po
wybuchu wojny niemiecko-sowieckiej wyjechal w glab ZSSR. Przebywal w okolicy miasta Gorki (Niznyj Nowgorod). Pracowat
jako robotnik na kolei, dorabiajac malowaniem portretow. W 1944 wrdcil do Wilna. W 1959 zamieszkal wraz z rodzina

w Warszawie. Tam zorganizowano wystawe jego prac z cyklu Motywy z Getta Wileriskiego. W 1960 cykl prac o takiej tematyce
byt wystawiany w kilku polskich miastach pt. Ojczyste Strony. Zajmowal sie takze ilustracja ksiagzkowa, m.in. dla wydawnictwa
Jidysz Buch, plakatem teatralnym i filmowym. By} cenionym pejzazysta, malowat takze portrety i tematyke zydowska. W 1969
roku wyjechat z Polski i osiadl na stale w Paryzu. Dzialal w §rodowisku zydowskim. Przyjaznil sie z malarzem Adamem Muszka.
W 1994 otrzymal w Izraelu nagrode im. Icyka Mangera. W 2024 otwarto w Wilnie Muzeum Rafaela Chwolesa, zob.: Milij
Chwoles, ,,Otwarcie Muzeum Rafala Chwolesa w Wilnie,” Oficjalny Blog Emigracji 1969. Reunion 69, dostepny 25 lipca 2025,
https://dzismis.com/2024/03/28 /otwarcie-muzeum-rafala-chwolesa-w-wilnie/.

4 List od Aleksandra Chwolesa do Mirostawa Supruniuka, 24 lutego 2005, Archiwum Emigracji, Biblioteka Uniwersytetu
Mikolaja Kopernika (BUMK) w Toruniu (AEBUMKWT).

4 Informacje na temat losow artysty uzyskatam w 2021 od jego kuzynki Racheli Postavski mieszkajacej w Izraelu. Oryginaly
ilitografie skladajace sie na ten cykl znajduja sie w zbiorach ZIH oraz MGW. Seria 24 rysunkéw Ruiny Getta Warszawskiego
zostala opublikowana w 1960 przez Instytut Jad Waszem w Jerozolimie.

4 Fotografia z wystawy w Lodzi z odrecznym opisem Hechtkopfa: ,styczen 1948 / na wystawie przed moimi obrazami z Getta
Warszawy / otwarcie 11 1 1948,” Archiwum Racheli Postavski, Izrael.

45 Ruta, red., Nowe Zycie? Antologia Literatury Jidysz w Powojennej Eodzi (1945-1949), 3.

46 Wedlug przeprowadzonej przez autorke w 2021 inwentaryzacji kolekeji w Zichron Ja’akow w Izraelu niemal wszystkie prace
(obecnie znajdujace sie w zbiorach MGW) na odwrociach maja odreczne notatki autora.

47 Kolekcja Racheli Postavski — 18026. Sygnowany tuszem 1. d.: Hechtkopf 1950 / £.6dz Studio ,,Sztuka”; p. d.: art. mal. Laufer /
Anna. Na odwrocie odreczna notatka autora tuszem: ,,Anna Laufer na rysunku idealnie podobna / do siebie; Studio przy
Spéldzielni ,,Sztuka” w sieci / Zyd. Spéldzielni ,,Solidarnoé¢”/ Studio popierane przez Zyd. Tow. Kultury / w Polsce, pozniej
przy Sekgji Plastykow Zyd. / przy powyzszym Tow. Kultury pod przewodnictwem / Efraima Kaganowskiego. Z lewej dopisek —
przewodniczacy Sekcji Plastykow / Zyd. Ja - Henryk / Hechtkopf wybrany / w wolnych wyborach / przez walny zjazd / krajowy
czlonkow sekeji.”

Anna Laufer-Ritman (1890-1962), graficzka. Brata udzial w wystawach ZTK we Wroclawiu pazdziernik-listopad 1949,
Katowicach styczen-luty 1950. Wyemigrowata z Polski, mieszkata w USA w Stanie Michigan. Zajmowala sie ilustracja
ksiazkowa.

48 Jonasz Stern. Krajobraz po Zagladzie (Krakow: Muzeum Sztuki Wspolczesnej MOCAK, 2016), 13. Kat. wyst.
49 Wywiad z Leg Boruszek przeprowadzony w Kopenhadze w listopadzie 2021.

50 Ocalala tylko jego siostra Rachela i bratanek Misza odnaleziony przypadkowo w sierocificu w ZSRR.

5t Berger (1966:14).

52 AZIH, ZTKSP 361/42:15.

53 APWr, ZPAP/001/43:1.
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54 APWr, ZPAP/001/4:31.
5 Nr inwentarzowy A-327, zakupiony do zbioréw w 1950.

5 Wezeéniejsze rocznice byly podkreslane skromnymi §rodkami - prasa zydowska publikowata okoliczno$ciowe artykuly
ilustrowane grafikami i fotografiami.

57 Zob.: Tarnowska, ,Zydowskie Srodowisko Artystyczne w Warszawie w Latach 1945-1949,” 33-61.

58 Marta Kapel’ué, Michat Krasicki i Piotr Stodkowski, red., Pomniki Oporu. Sztuka Wobec Powstania w Getcie Warszawski.m
(1943-1956). Zrédla Artystyczne do Studiow nad Pamieciq o Powstaniu w Getcie Warszawskim (1943-1956) (Warszawa: ZIH,
2023).

% W poblizu jest pomnik z 1946, na plycie z o piaskowca napisy w jezyku polskim, hebrajskim i zydowskim: , Tym, ktorzy polegli
w bezprzykladnej, bohaterskiej walce o godno$c¢ i wolno$¢ narodu zydowskiego, o wolna Polske, o wyzwolenie ludzkosci. Zydzi
Polscy.”

%W 2019 roku autorka niniejszego artykutu byta komisarzem wystawy plenerowej po$wieconej pomnikowi Bohater6w Getta
Warszawskiego zatytulowanej Wyprostowanti, Nieugiect... zorganizowanej przeze Muzeum Getta Warszawskiego w 76 rocznice
powstania w getcie. Zob.: ,Wystawa Plenerowa: Wyprostowani, Nieugieci....,” MGW, strona domowa, dostepny 20 pazdziernika
2025, https://1943.pl/artykul/wystawa-plenerowa-wyprostowani-nieugieci/.

¢ Leon Marek Suzin (1901-1976) architekt i malarz. Studiowal na Politechnice Warszawskiej. Wykladat na Wydziale
Architektury P.W. i w Pafistwowej Zenskiej Szkole Architektury im. S. Noakowskiego w Warszawie. Autor wielu budynkéw

w stolicy, m.in.: przed 1939 - budynek Zwigzku Zawodowego Pracownikow Samorzadu Terytorialnego R.P. przy Alejach
Jerozolimskich 91, po wojnie - Centrala Handlowa ,,Ciech” przy ul. Jasnej 12, kierowal odbudowa Kosciola Garnizonowego przy
ul. Dhugiej. Autor monumentéw, m.in. Pomnik Bohateréw Getta, Pomnik Zokierza I Armii Wojska Polskiego

2 O pomnikach Holocaustu zob.: James E. Young, red., The Art of Memory, Holocaust Memorials in History (New York:
Jewish Museum: Prestel, 1994).

% ,Rozmowa z Tworca Pomnika N. Rapaportem,” Mosty, nr 48 (1948): 8.
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SUIMIMIAIR

ART IN PUBLIC SPACE:
COLLECTIVE MEMORY
= INDIVIDUAL MEMORY

Edited by tukasz GUZEK

EDITOR’S INTRODUCTION

The year 2025 has been declared by the Polish
Parliament the "Year of Franciszek Duszenko," an
artist and educator associated with the Academy
of Fine Arts in Gdansk. This event provides an
opportunity to reflect on the artist's work. The
conference Art in Public Space: Collective
Memory — Individual Memory accompanied
the exhibition Memory Formation — A Space of
Rift. Franciszek Duszeriko’s Students. These two
events served to summarize Professor Duszenko's
contribution to the development of art in Poland:
as an artist, he created an innovative concept
for a monument linked to in situ space, and as
an educator, he shaped the artistic attitudes of
several generations of students who graduated
from his studio. This demonstrates his decades-
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long influence on the way art is thought about
among Gdansk sculptors in terms of both the
individual form of their works and the ethical
stance the artist takes towards the world in which
they create. The articles collected in this thematic
section address a key aspect of Duszenko's art: the
shaping of social space through artistic means to
capture historical, often traumatic, events that
need to be saved from oblivion, as they are part of
our collective identity and must be actualized in
the living present. It turns out that this model of
thinking about the role of art and the artist finds
numerous reference points in situations where
a work of art is intended to address a contextual
issue of significant social or political importance.

The unique way that Duszenko perpetuated
in his artistic practice the memory of historical
events involved creating a space in which
individual viewers could construct their own
reflections. Unlike traditional monumental
sculpture, which aims to perpetuate a single,
government-imposed vision of history within the
consciousness of successive generations, Duszeniko
shapes a space of presence in which viewers across
generations can draw their own conclusions from
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history. One could say that this is a dynamic,
or rather performative, way of leaving a mark
on the consciousness of generations, shaping
social and individual thinking. It is a kind of
social pedagogy, stemming from the pedagogy of
a university professor who had to deal with the
diverse personalities of his art students. In his
art, he conveyed the experience of war and the
Holocaust, which were part of his own experiences
— ones he knew could not be allowed to disappear
from collective and individual memory. He also
conveyed the experience of trauma that shaped
the idea of a united Europe as a guarantor of
democracy, which he understood as rooted in
freedom, equality, and solidarity.

As a sculptor, Duszenko was able to
translate the drama of war and the Holocaust
the had unfolded before his eyes when he was
a young man, into the form of art in public
space. Psychologically, speaking out about
extreme experiences is therapeutic. When we
talk about something, we simultaneously heal
the wounds left by trauma. This may seem like
a simplification, but that is how the verbalization
of feelings works. Especially words spoken in
front of someone, or to someone. Duszenko
spoke to everyone, to the entire Polish nation,
in the work he created officially on behalf of
the Polish government. Duszenko's personal
relationship with art, the motivations for creating
such therapeutic, "speaking" works are hidden
beneath a form typical of the art of the time. In
figurative art, he used a simplification of figures,
which served to give them monumentality, as if
he were assembling them from geometric shapes.
This is how Pablo Picasso and Ferdinand Leger
painted, reducing the visible world to basic
shapes, spheres, cylinders, and cones. At the
same time, he was interested in abstraction, the
geometry of abstract forms. Duszeniko combined
these two trends — figuration and abstraction — in
site-specific art, a type of land art that shapes the
space of a given location.

The issues addressed in the articles
published in this thematic section fall under three
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frameworks. The categorization presented below
is general in nature and applies to a wide range
of artistic expressions using both traditional and
new media. Examples of such works are discussed
in the articles published here.

1. Relationships between history and the
present
Works of art created in public spaces act as a con-
veyor belt, carrying the memory of historical
events into the present. Along with the process-
es of historicization, paradigms of thinking and
interpreting facts shift. Changes in the interpre-
tation of historical narratives reveal the process
of shaping memory and embedding events and
people in the present.
2. Commemoration and Remembrance
Art in public spaces has the ability to commemo-
rate, preserve, and perpetuate historical events and
the people associated with them in collective and
individual memory. It also has the ability to recall,
that is, to extract from recent and more distant his-
torical events and people whose memory has been
erased or are the subject of controversy. Contem-
porary artistic expression enables the revitalization
of memory and symbolic reconstruction as a way
to restore it.
3. Placing in History
Monuments erected in public spaces are perma-
nent, creating permanent places of remembrance.
But public space is dynamic and full of life. There-
fore, ephemeral artistic forms, temporary and
changing, as well as interactive and immersive,
allow for the construction of dialogical spaces, or
rather discursive spaces, ensuring participation in
history through its active creation.

The thematic section on Art in Public
Space: Collective Memory — Individual Memory
opens with an article by Grzegorz KLAMAN,
"Antimonument: Theoretical Assump-
tions." The author is a professor working pro-
fessionally as an educator at the Academy of Fine
Arts in Gdansk. His individual artistic path and
academic career are closely linked to Franciszek
Duszenko. He was his student and continues his
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thought. In this article, he presents his concept of
the antimonument, which is based on Duszenko's

creative approach to monumental public spaces,

intended to commemorate events such as the Hol-

ocaust — a history that cannot be contained with-

in a classic monumental form, as it is too weak to

convey something that is difficult to grasp with the

imagination and connect with familiar categories

of thought. Klaman's projects, implemented in the

context of the workers' Solidarity movement and

the Gdansk Shipyard, and the post-1989 economic

and socio-political transformation in Poland and

Central Europe, were such solutions. Klaman's

unique antimonument, titled Political Anatomy of
the Body (1995), is a series of three objects-ped-

estals made of sheet metal, shaped in the form of
a Greek cross, a square, and a rectangle. These

objects held inside the transparent plexiglas cases

containing specimens of human intestines pre-

served in formalin. This unique work of art, prob-

ably the only one of its kind in the world, which

used real human remains as artistic material, was

a commentary on the costs of economic and social

transformation in Poland and commemorated this

historical period in an anti-heroic form. However,

history does not end there, and the formula of the

antimonument will continue to be needed in the
face of events such as the ongoing war in Ukraine.

In her article "Reviving the Monu-

ment Immersed in Trauma. An Analysis

of Krzysztof Wodiczko’s Work Emancipa-

tions. Projection onto the Monument of
Tadeusz Kosciuszko at Freedom Square in
£6dz," Eliza GAUST describes the behind-the-

scenes collaboration with Krzysztof Wodiczko dur-

ing the preparation of the show as part of the £.6dz
of Many Cultures Festival. The themes explored by
the artist in this and other socially relevant projec-

tions intersect with her own professional practice

as an activist working for issues related to equal
treatment and human rights. This is an example

of an antimonument realized through new me-

dia, intended to draw attention to those who find
themselves on the margins of social life.
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In her article "Il Grande Cretto by
Alberto Burri — Monument on the Ruins
of the City," Joanna SZYMULA-GRYGIEL
presents an example of commemorating the
tragedy of the town of Gibellina in Sicily, which
was completely destroyed by an earthquake.
Alberto Burri, a renowned artist from the Arte
Povera movement, created a monumental
installation there, covering the site where the
town once stood. The author traces the ongoing
process of commemorating this tragedy, as
subsequent artists refer to it, and the site itself
has transformed into a significant cultural center.
Burri's project is also antimonumental, meaning
it is a non-traditional form of commemorating
a traumatic history.

In her article "Commemoration
and Postmemory: Contemporary Art
Practices Within the Space of Historical
Exhibitions," Agnieszka REJNIAK-MAJEWSKA
presents examples of attempts to keep history
alive by placing contemporary works in the
immediate context of historical exhibitions. In
such cases, the concept of antimonument refers
to exhibition solutions that combine historical
artifacts with modern forms of artwork, which
seems crucial for capturing the relationship of
continuity between history and the present and
for re-actualizing it.

Anna REMISZEWSKA, curator and staff
member at the Treblinka Museum, presented her
article "Analysis of the Symbolic Content of
the Treblinka Memorial Site." One element
of this concept is Duszenko's work, which encoded
complex and strongly emotionally charged
messages related to the Holocaust in art forms.
The article provides a detailed description, taking
into account all the elements of the extensive,
spatial monument complex.

In her article "Memory / Reaction to
the Holocaust. Forms of Commemorating
the Holocaust in the Art of Polish-Jewish
Artists from 1945 to 1950" Magdalena
TARNOWSKA presents the post-Holocaust
work of Jewish artists. Their primary theme is
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a more or less direct reference to the tragic fate of
Jews during the war. The researcher conducted
a meticulous analysis of archives containing traces
of this immediate postwar history of Jewish art,
a very demanding task. It is no exaggeration to
say that the results of her research constitute
an antimonument composed of works that bear
witness to the Holocaust.

The collected articles, along with the
analyses and interpretations contained within
them, demonstrate the broad potential of applying
the concept of the art-monument to the study of
art realized in public spaces, in the context of its
historical and contemporary content. Klaman
developed the concept and practice of the
antimonument, but its roots, as he himself points
out, lie in the art and pedagogy of his professor,
Franciszek Duszenko. It represents a significant
contribution to Polish and world art, developed at
the Academy of Fine Arts in Gdansk, as evidenced
by the articles presented here and the works
displayed in the exhibition Memory Formation —
A Space of Rift. Franciszek Duszeriko’s Students.
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Grzegorz KLAMAN

ANTIMONUMENT.
THEORETICAL ASSUMPTIONS

Franciszek Duszenko was my professor. I owe
it to him that I developed my art into sculpture.
By the time we worked together at the Academy
of Fine Arts in Gdansk, he was already a very
well-known artist. He had created monuments
at such places as Treblinka and Westerplatte.
He experienced World War II first-hand. It was
a tragedy, a trauma, for him and his generation.

He was able to combine these experiences
with pioneering methods of spatial arrangement.
He divided the landscape into fragments, fields,
and marked corridors between them. This
geometric approach was used to design the site
of the Treblinka former Nazi concentration camp.
Later, his assistant and collaborator Zdzistaw
Pidek would employ a similar approach in the
spatial arrangement of Belzec and Katyn (the
first is a Nazi concentration camp, the second
is the site of Stalin's mass executions of Polish
officers). Geometry in spatial design lends it
monumentality, as it contradicts nature. It also
provides a powerful way to express abstraction,
the inexpressible, such as the tragedy associated
with these places and the Holocaust.

It was these spatial arrangements by
Duszenko that inspired me to develop the concept
of the antimonument. The issue here is not the
monument itself, but about the connection between
its form and the place and the context of the history
that unfolded within it. Traditional monumental
forms must be challenged to convey to the viewer
the inexpressible, the incomprehensible, events
beyond the grasp of the rational mind.

As an artist, in the early 1990s I experienced
the political transformations in Central Europe,
in Poland, and at the Gdansk Shipyard. To
express this historical moment, I created a series
of installations and actions with a social and
political message. The largest are the Gates, one of
which is the historic Shipyard Gate, known from
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documentation. I added two more in a row — one in
the form of a rusty ship's prow, the other a stylized
monument to the Third International by Tatlin,
as a symbol of the fallen system from which the
workers' strikes led by Lech Walesa liberated us.

The series of objects, titled Political
Anatomy of the Body (1995), addresses the costs
of economic and social transformation. Three
sheet-metal objects, constructed in the form of
a Greek cross, a square, and a rectangle, contained
transparent plexiglas cases containing specimens
of human intestines, preserved in a solution
of alcohol and formalin. The viewer does not
contemplate the figure on the pedestal but looks
inside the pedestal and sees these remnants of
the human digestive system. This installation
provides a critical way of commemorating the
transformation in Poland.

I presented the theoretical foundations of
the antimonument concept at the conference Art
in Public Space: Collective Memory — Individual
Memory. It accompanied the exhibition Memory
Formation — A Space of Rift. Franciszek
Duszenko’s Students, where I displayed
photographic documentation and models of the
Gates. The exhibition also included documentary
photographs of works — antimonuments — such
as Julita Wdjcik's Rainbow, which speaks to
recurring aggression against minorities, and
a shipyard gate destroyed by a tank, reconstructed
from a photograph by Dorota Nieznalska. These
are examples of art that continue the idea of the
antimonument, seeking ways to express tragedies
beyond imagination.

The idea of the antimonument, born from
studies in Dushenka's studio and later from
working with him, proves remarkably universal.
The world is full of such traumatic events. There
is a power that does not respect individual or
minority rights. It is the antimonument, with its
spatial and contextual form, which is capable of
expressing such phenomena. The contemporary
world provides such stories, including Russia's
invasion of Ukraine and the atrocities committed
there by the Russians.
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Eliza GAUST

REVIVING THE MONUMENT
IMMERSED IN TRAUMA.
ANALYSIS OF KRZYSZTOF
WODICZKO'S WORK
EMANCIPATIONS. PROJECTION
ONTO THE MONUMENT

OF TADEUSZ KOSCIUSZKO

AT FREEDOM SQUARE

IN tODZ

The article “Reviving the Monument Immersed
in Trauma. Analysis of Krzysztof Wodiczko’s
Work EMANCIPATIONS. Projection onto the
Monument of Tadeusz Ko$ciuszko at Freedom
Square in £6dZ” analyses Krzysztof Wodiczko’s
most recent public projection in Poland -
EMANCIPATIONS — onto the monument of
Tadeusz Ko$ciuszko at Freedom Square in
16d7Z (2024). The author, who collaborated on
the project as a producer and local consultant,
explores the process of creation as an example of
participatory public art that combines historical
reflection with contemporary experiences of
exclusion, trauma, and symbolic violence. The text
is a case study of how a monument — traditionally
a bearer of national memory — can become a tool
of social transformation, empathy, and dialogue.
The author introduces the concept of
“reviving the monument” as both an artistic and
therapeutic gesture. In EMANCIPATIONS, the
voices of contemporary residents of L6dz — people
with experiences of migration, homelessness,
disability, violence, psychological crisis, or
marginalisation based on identity or origin — are
projected onto the figure of Ko$ciuszko. Through
this gesture, the monument speaks in their
words, lending its symbolic authority to those
who are usually unheard or unseen. As a result,
the monument regains its sense of purpose and
transforms from a relic of the past into an active
participant in the social life of the present.
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Drawing on Michel Foucault’s notion
of parrhesia — fearless speech — and Judith
Herman’s trauma theory, the author interprets
the project as a form of working through
trauma. Participants, by publicly voicing their
stories, become “living monuments” of their
own experience, and the act of speaking aloud
becomes an empowering and healing practice.
Wodiczko’s method, marked by attentiveness and
respect, avoids scripting or guiding the speakers’
narratives; instead, it allows them to reclaim their
agency through language. Each story becomes
a microhistory of emancipation, contributing to
a polyphonic portrait of contemporary urban life.

The choice of Tadeusz Kos$ciuszko’s
monument is crucial for the entire project.
KoSciuszko’s biography — linking the struggle
for national independence with advocacy for
social justice — makes him a symbol of universal
emancipation. His historical gestures, such as
his opposition to slavery and defence of the
peasantry, resonate with the stories told by the
participants. In Wodiczko’s work, Ko$ciuszko’s
statue is reinterpreted not as a static symbol of
patriotic heroism but as a medium that connects
past and present, history and everyday life, the
privileged and the marginalised.

The article situates EMANCIPATIONS
within the broader history of L6dZ’s Freedom
Square, a space marked by multiple layers
of political and artistic intervention — from
Ewa Partum’s The Legality of Space (1971) to
numerous social protests and demonstrations.
By staging the projection in this location and
as part of the Festival L6dZ of Many Cultures,
Wodiczko creates an event that both belongs
to and interrupts the festive context. Instead
of entertainment, the audience encounters
a confrontation with trauma, exclusion, and
resilience — an intervention that demands
empathy and reflection rather than consumption.

In conclusion, the article argues
that Wodiczko’s projections represent
a democratisation of memory. His artistic
practice redefines monuments as dynamic sites of
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dialogue rather than static vehicles of power. By
giving voice to those excluded from mainstream
narratives, EMANCIPATIONS transforms the
monument from an object into a subject — a living
interlocutor between the past and the present.
Through its participatory, trauma-
informed approach, the project demonstrates
that public art can be both emancipatory and
therapeutic, enabling processes of remembrance,
healing, and social change. In Wodiczko’s vision,
to revive a monument is to awaken society itself
— to unfreeze what has been silenced, to listen
to those who remain unseen, and to open public
space to empathy, courage, and transformation.

Joanna SZYMULA-GRYGIEL

IL GRANDE CRETTO BY
ALBERTO BURRI - MONUMENT
ON THE RUINS OF THE CITY

Il Grande Cretto (The Great Crack) is Alberto
Burri's monumental project in Sicily, evoking
the history and memory of a community virtually
wiped out in a tragic cataclysm. The monument
has been built on the ruins of Gibellina, a village
destroyed by an earthquake that struck the Belice
River Valley in western Sicily on the night of
January 14—15, 1968. Burri's spatial arrangement,
remarkable in its form and expression, is
the greatest work of land art, unique and
incomparable to any similar realization.

The effects of the disaster were catastrophic.
The earthquake left in its wake massive destruction,
whole towns were completely devastated, and over
100.000 people were left homeless, with the death
toll reaching approximately 370. The crisis was
exacerbated due to the administrative authorities’
lack of preparedness to deal with a tragic event of
such scale, from the initial rescue and assistance
operations to the years-long reconstruction
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that followed. Many residents left, while those
remaining were provided with temporary housing
in which they faced extremely difficult conditions.
This rebuilding process continued for 10 years.

It was recognized that rebuilding Gibellina,
which had been hit hardest by the natural
disaster, would be impossible, and it was decided
to build a new city 18 kilometers away, named
Gibellina Nuova. The bold vision of creating
and reinventing the city, with the participation
of distinguished artists, was spearheaded by
Mayor Ludovico Corrao, a charismatic lawyer
and visionary politician who believed that the
best prospect for the crisis-stricken region lay in
culture. Gibellina Nuova was conceived as one
of the most daring urban projects of the 20th
century, as a city-museum of art in an open space.

Alberto Burri, invited to participate in
the project, sought inspiration at the site of
the disaster. Moved by the sight of the ruins of
the abandoned town, he ultimately decided to
create a work that would capture the scale of
the tragedy and permanently commemorate the
event. His concept of covering the town's ruins
with a concrete shell, resembling a vast white
blanket crisscrossed by crevices, received the
mayor's approval, but the project faced numerous
challenges. Work began in 1984, but after 80%
completion, the project was halted in 1989. It was
not resumed until 2010, with the entire project
finally being completed on the centenary of the
artist's birth in 2015.

This extraordinary monument,
covering nearly 12 hectares, immortalized
the grid of Gibellina's former streets and
buildings in concrete blocks. Formally, the
work is a continuation of the artist's earlier
explorations and discoveries, begun in a series
of compositions called Cretti. This series of relief
paintings, covered with a network of cracks
on the painting's surface, led him to create
his largest spatial work — Il Grande Cretto in
Gibellina. A great crack, a great fissure. A great
tragedy that caused a tear, a wound.

. 14

This unique monument blends seamlessly
into the surrounding natural terrain. Deep,
2-3-meter-wide crevices allow for movement
within Il Cretto structure, following the paths
used by the Ghibellineans until 1968. It appears
as a vast shroud of white cement covering the
hillside. This gigantic spatial composition is
imbued with a sense of the site's history. Traces
of the life that once unfolded here, annihilated by
the tragic event, have been marked, preserved,
and preserved in memory. After the catastrophe,
the site changed its identity — its shape and
character were transformed. Capturing the past
through the medium of art offers hope for new
life, reborn elsewhere.

Alberto Burri's work evokes a wide range of
emotions and is moving in every aspect. Because
it touches upon the tragic history of the local
community, both metaphorically and literally, it
evoked particularly strong feelings. Some survivors
and residents felt that the project literally buried
their personal history, covering the ruins rather
than preserving or restoring them, as was the
case in other cities affected by the earthquake.
The negative reception from some in the local
community was a source of sadness for the artist.
He created Il Grande Cretto primarily for the
survivors of the cataclysm, with the intention of
soothing the pain of loss but also of activating
the local community. The need to provide for the
monument’s conservation was considered early
on, and Burri envisioned this role being filled by
the locals. However, they needed time to cope
with the trauma of the tragedy and to become
familiar with the work, which dominated the local
landscape. They appreciated its value and decided
to fight for the restoration of the composition,
respecting the design of the artist, who did not live
to see its completion (he died in 1995).

Il Grande Cretto and its history prompt
reflection: what form should a work of monumental
art take to appropriately commemorate tragic or
momentous events?

Gibellina has become a symbol evoking
the memory of a destroyed city, but also a symbol
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of reborn life. Art has played a crucial role in the
process of revitalizing the site. The importance
of art for the region is demonstrated by the
designation of Gibellina as the Italian Capital of
Contemporary Art in 2026.

Agnieszka REJNIAK-MAJEWSKA

COMMEMORATION

AND POSTMEMORY:
CONTEMPORARY

ART PRACTICES WITHIN
THE SPACE OF HISTORICAL
EXHIBITIONS

Incorporating contemporary art into historical
exhibitions is not a common or frequently adopted
practice. Whereas in historical museums, it is
widely accepted to include art pieces that can serve
as documents of the past, illustrate the events in
question, or exemplify the social attitudes and
habits of a respective period of time, contemporary
art lacks this kind of historical alibi. Making
contemporary artworks part of a larger, historical
exhibition is a gesture that connects the historical
narrative with the present or poses questions about
our relation with the past. In this article, selected
examples of temporary and permanent exhibitions
in which contemporary art interventions play
a significant role are discussed. All the exhibitions
mentioned refer to the events of the Second World
War and the Holocaust, so they concern a past that
has already been extensively researched, but is not
very distant, and remains open to debate. In the
course of analysis, both the spatial conditions and
thematic contexts of given artistic undertakings,
as well as the results they produce for viewers,
are considered. In each case, the specificity of
a particular museum space and exhibition narrative
needs to be addressed, as these are always context-
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specific and often site-specific interventions.

The text consists of three parts. The
first one is dedicated to theoretical arguments,
made by historians and museum professionals,
for and against the inclusion of contemporary
art in historical exhibitions. One of the points
made against such an inclusion is that it might
undermine the exhibition’s documentary value
and authenticity. As Jeshajahu Weinberg, the
founding director of the US Holocaust Memorial
Museum in Washington, has argued, the ‘raw
truth’ of the original objects and documents,
arranged to provide a clear and emotionally
moving narrative, should not be obscured by any
additional interpretive commentaries. According
to historians who are primarily concerned with
the truthfulness and professionalism of an
exhibition’s message, additional artistic elements
might carry the risk of manipulation, both on an
informational and emotional level. ‘Documentary
rightfulness’ is therefore identified as the primary
value, but often without distinguishing between
the documentary value of the specific material
exhibited and the historical accuracy of the
narrative as a whole. Meanwhile, the problem
of possible manipulation usually lies in the way
the documentary material is used and arranged
to shape the message. The defenders of historical
objectivism tend to overlook the fact that the
vision of history the exhibition proposes is
always a construct, rather than a transparent
rendering of the facts. An alternative approach,
voiced by, among others, Barbara Kirshenblatt-
Gimblett, assumes that an exhibition is not just
a representation of past events, but ‘a theatre
of history’ in which the presented material
remains open to visitors’ interpretation. Viewers’
engagement and affective response strengthen
the power of the exhibition narrative, and the
narrative need not be homogeneous nor linear
— it can comprise a multiplicity of voices, even
contradictory ones, and thus offer more space
for reflection and exploration. The point is
to stage the past in a way that is historically
sound, reliable, and authoritative without
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being authoritarian. In such exhibition spaces,
contemporary artworks may add another layer
of meaning, bridging the exhibition’s topic to
contemporary sensibilities or moving it to a more
universal level.

In the second part, selected examples of
contemporary artworks inserted into historical
museums and historical exhibitions are discussed.
Firstly, artworks conceived as supplements to
museums’ architectural spaces are discussed.
In memorial museums (e.g., the US Holocaust
Memorial Museum in Washington) and other
historical museums that deal with a traumatic
and difficult past, artworks — often distinguished
by their minimalist and abstract forms — tend
to serve a meditative and commemorative
function. Far from being a simple accessory or
decoration, sculptural or pictorial installations
complement the museum’s architecture and
the exhibited narrative. Through a discussion
of cases from the Jewish Museum Berlin and
Jewish Museum Frankfurt, it is shown how
site-specific art installations create a space in-
between, connecting the exhibition space with
its architectural surroundings. Such installations
question typical museum viewing habits that
assign primacy to the exhibition object and the
ways it is viewed. Instead, they draw attention
to more basic facts concerning the museum
encounter, the accessibility of the objects, and
the meanings that escape direct, objective
presentation.

The third part of the text is dedicated to
an analysis of three thematic exhibitions prepared
by curators and researchers in collaboration
with the artists: Illusions of Omnipotence:
Architecture and Daily Life under German
Occupation at the Zamek Culture Center in
Poznan (2024/25), Around Us a Sea of Fire at
the Polin Museum of the History of Polish Jews in
Warsaw (2023/24), and Fashion System. Clothes
in Strategies of Violence and Survival Tactics in
the L6dZ Ghetto at the Central Textile Museum
in £6dz (2025/26). By looking closely into the
structure of these exhibitions, the challenges
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posed by their topics and their documentary
material, the role of respective artworks
complementing the shows is discussed. As it has
shown, art pieces transform the experience of
exhibition spaces and influence the perception
of other objects and documents exhibited.
Sometimes, they also introduce new cognitive
frames of reference for them. They deepen and
expand the message of the exhibition from within,
highlighting aspects and details that otherwise
might escape the viewer’s attention. In the cases
analysed here, connections to the past are based
mostly on the attention the artists pay to readings
of the material remnants and testimonies of the
past. In their imaginative investment into those
traces, they follow the path of creative recalling
and affective reinterpretation, which Marianne
Hirsch has labelled ‘postmemory.’ The artworks
come into dialogue with the documentary
materials on display, and offer “a more visceral
understanding of the past” (Huyssen). At the
same time, the exhibition spaces these pieces co-
create differ from immersive historical exhibitions
that have become a new standard today: instead
of a seamless, immersive narrative, they offer
a complex arrangement of elements that preserve
both their distinct status as historical material
and the artistic commentary, on the other.
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Anna REMISZEWSKA

ANALYSIS OF THE SYMBOLIC
CONTENT OF THE TREBLINKA
MEMORIAL SITE

Historical Background

During the Second World War, near the village of
Treblinka in north-eastern Poland, the Germans
established two camps with different purposes
and functions. The names of both German Nazi
camps in Treblinka derived from the nearby
railway station. The first to be created was
Arbeitslager Treblinka — the Treblinka I Labour
Camp. It operated from the summer of 1941 until
the beginning of August 1944. It is estimated that
some 20.000 prisoners — Poles, Jews, and Roma
— were held there, of whom approximately 10.000
were murdered or died as a result of disease
and forced labour. During the liquidation of the
camp, its staff destroyed documentation about the
camp’s operations in an attempt to erase traces
of their crimes. Nearby the camp was an area
referred to in camp documents as a cemetery, but
this site also served as a place of execution. Today,
this area is known as the Execution Site.

In mid-1942, near Treblinka I, the Germans
established SS-Sonderkommando Treblinka —
the Treblinka IT Extermination Camp, as part
of Aktion Reinhardt, the operation aimed at the
total extermination of the Jewish people. The
camp was staffed by Germans and Austrians, who
were supported by guards, mainly of Ukrainian
origin. The first transport arrived from Warsaw
on 23 July 1942. Victims were murdered in gas
chambers using diesel exhaust fumes, and their
bodies were thrown into pre-prepared pits. In
the spring of 1943, the Germans began cremating
the bodies of Treblinka II victims to obliterate
evidence of the crimes that took place at the camp.
On 2 August 1943, the camp prisoners organised
an uprising. Between 800.000 and 900.000
Jews from Poland and other European countries
were murdered in the camp. In November 1943,
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Treblinka IT was completely dismantled; the site
was ploughed over and sown with lupine, and
a Ukrainian family was settled there to give the
appearance of running a farm and ‘taking care’ of
the land. When the Red Army arrived in 1944, the
supposed farmers fled.

Organisation and Commemoration

The first inspection of the post-camp area at
Treblinka took place in 1944 with the arrival of the
Red Army. Subsequent investigations uncovered
human remains and abandoned objects, while the
site was repeatedly desecrated by those searching
for valuables. The first plan for commemorating
Treblinka was never realised. The period
between the liquidation of the camps and their
commemoration — from 1944 to 1964 — is referred
to as “the period of oblivion and desecration.”

In 1955, another competition was
announced for the commemoration of Treblinka;
it was won by a team led by Professors Franciszek
Duszenko and Adam Haupt. Initially, the project
envisaged only a monument-mausoleum, but
after visiting the site, the authors decided to
commemorate the entire area, to protect the
remains from further desecration, and to create
a space expressing the drama, sorrow, and
remembrance of the place through simple means.
The official unveiling of the Mausoleum of Struggle
and Martyrdom took place on 10 May 1964.

Analysis of Symbolic Content

In 1964, Duszenko, Haupt, and Strynkiewicz
received the State Award, First Class, in the field of
art for the spatial and sculptural commemoration
of Treblinka.

The central monument at Treblinka was
the most symbolic element. Duszeniko emphasised
that its creation held a deeply personal meaning
for him, linking his wartime and camp experiences.
The monument consists of two interrelated parts:
the lower section, made of granite, is embedded
in the ground and narrows slightly upward. The
stone blocks evoke the Western Wall of the Temple
in Jerusalem, symbolising the Jewish identity of
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the victims. The main body of the monument
has been interpreted as a symbolic rupture:
Irena Grzesiuk-Olszewska sees it as a sacrificial
altar formed from a split granite mass; Justyna
Gasowska highlights that the rupture reminds
us of the past and of responsibility for the future;
while Edward Kop6wka has noted that the front
wall symbolises Jewish mourning.

The upper section of the monument is
covered with a large, horizontal ‘cap’ decorated
with austere reliefs. On the western side, these
depict torn bodies and hands, symbolising
cries for help. The hands also refer to the
Jewish gesture of blessing. On the eastern side,
a menorah — a symbol of Judaism — was placed.
According to Duszenko, each side of the ‘cap’ has
a symbolic name: “Martyrdom” (West), “Women
and Children” (South), “Struggle” (North), and
“Survival” (East). In front of the monument lies
a granite slab inscribed with the words “Never
Again” in several languages — a message of protest
and a testament from the murdered to the living.

The artistic commemoration of Treblinka
refers to the burning of victims’ bodies on
pyres made from railway rails, represented by
a rectangular hollow of black basalt. On three
concrete fields stand 17.000 shattered stones,
symbolising macevot (Jewish tombstones) and
mass graves. Most of the stones are anonymous,
but some two hundred bear the names of towns
from which Jews were transported to their deaths.
One stone commemorates Janusz Korczak and the
children from his orphanage.

At the entrance to the camp’s grounds
stand the first commemorative elements: seven
white sandstone plaques mounted on a concrete
base. The first shows a schematic plan of the
memorial, while the remaining six contain
historical information in six languages: Polish,
Yiddish, Russian, English, German, and French.
Symbolic concrete sleepers form a railway siding,
representing the victims’ final journey to the camp.

On the 80oth anniversary of the prisoners’
uprising, on 2 August 2023, between the tracks,
sculptures by Samuel Willenberg — a survivor of
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Treblinka — were unveiled, linking the memory of
the site with historical testimony. The symbolic
railway ramp, paved with stones and ending
abruptly, runs along the Path of Death. On the
right-hand side stand stones bearing the names
of the victims’ countries, while granite boulders
mark the boundaries of the former camp. At
the Execution Site stands the Monument to the
Victims of the Treblinka I Labour Camp (1964),
symbolising the suffering of those murdered
there. In 2014, a monument dedicated to the
Roma and Sinti victims was unveiled. In 2025, 49
victims discovered during archaeological research
in 2019 were buried there, accompanied by a new
commemorative monument.

The Treblinka memorial, recognised as one
of the most significant works commemorating the
Holocaust, unites art with the natural landscape,
symbolically reflecting the camp’s infrastructure.
Drawing on their wartime experiences, the
creators designed a space for reflection and
contemplation through simple, austere forms.
The memorial remains powerful and legible, and
although historical and social changes have led to
some additions, its universal message endures.
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Magdalena TARNOWSKA

MEMORY / REACTION TO

THE HOLOCAUST.

FORMS OF COMMEMORATING
THE HOLOCAUST IN THE

ART OF POLISH-JEWISH
ARTISTS FROM 1945 TO 1950

The purpose of this article is to describe the
forms of Shoah memory which is presented in
their works.

Before the outbreak of World War 11, the
Jewish diaspora in Poland, numbering around
3.5 million people, was one of the largest in the
world. This diverse community contributed to
the multinational landscape of the country. The
most important cultural centers of Polish Jews
included Warsaw, which was an international
hub, as well as Lviv, Krakéw, £.6dZ (Lodz), and
Vilnius. The artistic milieu numbered around 600
people — representatives of the older generation
with established professional positions and young
people starting their artistic careers or studying
at local and foreign Academies of Fine Arts.
Most of them were active in two cultural areas:
Polish and Jewish. This activity was manifested
primarily through participation in exhibitions,
associations, and artistic groups. They
participated in exhibitions organized by the Trade
Union of Polish Artists (later the Association of
Polish Artists), the Institute of Art Propaganda,
the Society for the Encouragement of Fine Arts,
the Society of Friends of Fine Arts, the Jewish
Society for the Promotion of Fine Arts, founded in
1923, and the Jewish Association of Visual Artists,
active since the 1930s.

The Holocaust ended the Jewish community
in Europe. Its revival seemed impossible due to
the almost complete destruction of the population
(only a few percent survived) and its spiritual and
material heritage. However, between the years
1945 and 1950, Poland became the center for
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reconstruction of Jewish life. This period is one
of the most interesting in the post-war history of
Polish Jews. With the influx of repatriates from
the USSR, returns from concentration camps, and
people coming out of hiding, the Jewish population
reached roughly 250.000. This process was
coordinated from 1945 by the Central Committee
of Polish Jews. The reconstruction of artistic life
was the responsibility of its Culture Department
and its provincial branches, the Jewish Cultural
Society (founded in November 1947), and above
all, the Jewish Society for the Promotion of Fine
Arts, established in January 1947 in Warsaw.
The Society worked on collecting the surviving
cultural heritage for the future Jewish Museum
and on organizing the artistic community, which
at that time consisted of several dozen people
active in L6dZ, Wroctaw, Katowice, Krakow, and
Warsaw. It organized individual and collective
exhibitions, art competitions, including a poster
commemorating the Warsaw Ghetto Uprising,
promoted art through lectures and publications
in the press, and provided material and financial
support to artists. It should be noted that they also
belonged to the Association of Polish Artists and
actively participated in its activities. The process
of rebuilding Jewish life was interrupted by the
advent of the Stalinist era. At the turn of 1949 and
1950, all organizations, associations, publishing
houses, press, and almost all institutions except
for the Jewish Historical Institute in Warsaw were
liquidated.

Due to the fact that most of the artists
active at that time left Poland in the 1950s and
1960s, taking their work with them, the main
sources of information about their work are
the few surviving works in museum collections,
mainly private collections in Israel, and press and
archival sources. It is thanks to them that we can
learn about trends in the art of the Survivors at
that time and the factors that determined them.

In the field of fine arts, the trauma of
the Holocaust is depicted through the use of
various means of expression. Their selection
depends primarily on the attitude an individual
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artist takes towards their personal experiences
and the legacy of the Holocaust, as well as
on their artistic attitude, which also includes
the therapeutic function of art and its role as
a carrier of universal content. In the works of
Polish-Jewish artists of that time, one can find
complex reactions to the shock caused by the
Holocaust and its consequences: on the one
hand, the desire to document the destruction of
the material and spiritual world of the Jews, to
preserve their experiences (as a form of therapy
or a need to preserve the memory of the authors
and victims of the Shoah), depicting the struggle;
on the other hand, a turn towards life — creating
images of survivors arriving from the USSR, their
participation in building a new life — working
on a kibbutz in Bielawa in Lower Silesia, Jewish
workers in production cooperatives, events from
the world of theater, as well as showing family life
and the beauty of nature.

Among the most interesting artists
active in the years 1945-1950 are: depicting
the Holocaust — Mojzesz Bromberg (Moshe
Bar-Am, 1920-1982) and Rafal Mandelzweig
(1908-1956); depicting the armed resistance
against the Nazis — Natan Rapoport (1908-1956),
Alexander Bogen (1916—2010); artists whose work
reflected a metamorphosis from representation
of the emptiness left after the Holocaust to an
affirmation of life materializing in the depiction
of survivors, their activities, and the world around
them — Rafael Chwoles (1913—2002), Mojzesz
Boruszek (1894—1972) and Henryk Hechtkopf
(1910—2004).
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Marta MIASKOWSKA

Politechnika L.odzka

LUSTRO OBIEKTYWU

Strategie artystycznej obecnosci w polskiej

sztuce medidw

Dzielo sztuki, bez wzgledu na swoja forme, styl,
wykorzystane medium czy epoke, w ktorej po-
wstalo, przenosi pewne dane stworzone przez
autora lub autorke, z ktérymi konfrontowac beda
sie odbiorcy. Nie ma tez watpliwos$ci co do tego,
ze osoby tworcze zapisuja w dziele subiektywna
prawde tego co widza, czuja lub na swdj sposéb
przetwarzaja. Szczegbdlnym mechanizmem za-
Swiadczania tej prawdy, ktéremu chcialabym
przyjrzeé sie w tym tekscie, jest personalna obec-
no$c¢ autorek i autorow w dziele.

Gesty Obecnosci

Zagadnienie to wydaje sie od zarania towarzyszy¢
tworczoéci w dziedzinie sztuk wizualnych, gdzie
autoportret jako éwiczenie warsztatowe, powta-
rzane jest przez wszystkie media i epoki. W tym
ujeciu nalezatoby jednak zwrécié uwage na brak
rownowagi miedzy spuscizna tych ¢wiczen w do-
robku artystek i artystow. Edukacja artystyczna
jak i salony sztuki do dziewietnastego wieku za-
rezerwowane byly tylko dla mezczyzn, a kiedy juz
udalo sie kobietom przekroczyé progi akademii
sztuk pieknych i faktycznie zaistnie¢ w §wiecie
sztuki to ich tworczo$é jeszcze przez caly kolejny
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wiek nacechowana byla spoleczno-obyczajowymi
normami. Mezczyzni od dawna trenowali warsz-
tat oraz pracowali z ludzka anatomig podczas
¢wiczen z nagim cialem. Kobiet tymczasem nie
dopuszczano do rozebranych modeli ze wzgledu
na 6wczesne zasady przyzwoito$ci. Nietrudno
wiec wydedukowac, ze odwaga meskich portre-
tow byla znacznie wieksza niz w pracach kobiet,
ktoérych éwiczenia z anatomii ograniczaly sie do
portretowania zwierzat.! Samo portretowanie jest
tematem, ktéry juz analizowalam, szczegdlnie
jego aspekty w przestrzeni sztuki mediéw,? a tym
razem chcialabym siegna¢ do dzialan poszerzaja-
cych kontekst wykorzystania wlasnego wizerunku
w tworczoSci.

Rownie wazng forma tworczej obecnosci
w dziele jest performance, ktory na stale zagoscit
w praktykach artystycznych od dwudziestego wie-
ku. O ile poprzedzajacy go autoportret zwykle nie
byl planowany do nawigzywania relacji z widzem,
a czeSciej uzywany jako forma ¢wiczeniowa, to juz
performance zdecydowanie zaktada komunikowa-
nie sie z odbiorcg i to w spos6b bezposredni, wy-
korzystujacy osobe tworzaca réwniez jako materie
dzieta. Taka praktyka jest tym wiekszym dowodem
na przekazywanie widzom subiektywnej prawdy
przez autorki i autorow, ktorzy siegajac do gestu
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personalnej obecno$ci w postaci performance, od-
staniaja publicznie to co prywatne, identyfikuja ko-
munikowane tresci z sobg, manifestujac tym swdj
stosunek do poruszanego w dziele problemu.

Szukajac wiec prekursora performance w za-
kresie sztuk plastycznych, gdzie sam autor staje sie
cze$cig dziela, wskazalabym Jerzego Beresia, to-
talnie zorientowanego na prace z wlasnym cialem.
Jego publiczne wystgpienia z konca lat sze$cédzie-
siatych, ktorych jeszcze woéwcezas nie nazywano
performance, ale raczej dzialaniami mialy charak-
ter ceremonii i poruszaly tematy polityczne lub
egzystencjalne. W jednym z wazniejszych swoich
wystapien tego typu Przepowiednia II, ktore zre-
alizowal w krakowskiej Galerii Krzysztofory w 1968
roku, jak zazwyczaj wystapil niemal nago i wszystko
zrealizowal z ogromna powaga, wedlug ustalonego
scenariusza. Sfotografowane wydarzenie oraz arte-
fakty pozostale po dzialaniu stanowily dalej wysta-
we Slady Wydarzenia, ktora trwata w galerii jeszcze
po stawnym performance.? Jednocze$nie Bere$ nie
przywiazywal duzej uwagi do tego co dzialo sie poza
wydarzeniem, a jego pelna uwaga i zaangazowanie
bylo zorientowane na ‘tu i teraz’ w czasie odgrywa-
nej ceremonia. Kiedy w latach 70-tych Jozef Roba-
kowski nagrat jego wystapienie, ktore trwalo dzie-
siatki minut i poprosil go o wybranie jednej minuty,
ktora z gory ustalona byta dla kazdej osoby prezen-
towanej w realizowanym filmie, Bere$ zupelnie nie
wiedzial, jak odnieé¢ sie do czasu w filmie i zdat sie
zupehie na decyzje Robakowskiego.+ Jedynym me-
dium, ktore towarzyszylo wezesnym performerom
i performerkom byla fotografia, ktora w tej sytuacji
pekila stuzebna role uwieczniania zdarzen.

Rozwoj performance i cale neoawangardowe
poruszenie w kulturze zwigzane bylo rowniez z row-
noleglym rozwojem sztuki nowych mediéw, ktorej
poczatki osadzone sa wlasnie w fotografii. Poza stu-
zebnymi zwigzkami tego medium z performance jak
i wszelkimi innymi dziedzinami, kt6re wymagaly
dokumentowania, dojrzewala réwniez awangar-
dowa forma fotografii w atmosferze eksperymentu
i analizy, stajac sie zaczynem neoawangardowego
kina, ktore zajmuje szczegdlne miejsce w polskiej
sztuce wspolczesnej i moich zainteresowaniach ba-
dawczych.
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Polscy pionierzy performance o krok wy-
przedzali mozliwo$ci filmowe artystow, gdyz tego
rodzaju narzedzia w socjalistycznej Polsce zare-
zerwowane byly jedynie dla upolitycznionych me-
di6éw i kinematografii panstwowej, ktére podlega-
ly partii. Dostep wiec do kamer, taém filmowych
i niezbednych do rejestracji obrazu ruchomego
narzedzi byt mozliwy tylko w telewizji i wytworni
filmowej. Najpopularniejszym wiec sposobem do-
kumentowania performance byta fotografia, dzieki
ktorej zachowaly sie §lady istotnych wystapien ar-
tystéw wizualnych przed publicznoscia. Z czasem
jednak okazalo sie, Ze to medium jest niezbednym
elementem tych dzialan, dzieki czemu tworcze
akty mogly by¢ upowszechniane i na réwni z do-
kumentacja wszystkich innych sztuk wizualnych
mogly uczestniczy¢ w krytyce artystycznej i two-
rzeniu najnowszej historii sztuki.

Specjalistami w dziedzinie dokumentowa-
nia performance byl duet artystyczny KwieKulik,
tworzony przez Zofie Kulik i Przemystawa Kwieka,
ktorzy w latach 1971-1987 prowadzili Pracownie
Dzialan, Dokumentacji i Upowszechniania.’ Sami
sa tez znakomitym przyktadem polskich przed-
stawicieli sztuki performance, gdzie zawsze wy-
korzystywali siebie w swoich wystapieniach, ale
jednoczeénie rozumieli potrzebe ich uwieczniania.
W ich dzialaniach fotografia a potem film staly sie
stalym elementem dziela, ale nadal ich funkcja
byla przede wszystkim uzyteczna.

Celowo wiec nie wkraczam w analizowanie
tworczo$ci performance ani duetu KwieKulik, ani
wczedniej przytoczonego Jerzego Beresia czy in-
nych wczesnych artystow performance, gdyz to
co najbardziej koncentruje moja uwage w temacie
obecnosci tworczej w dziele, jest Swiadome pola-
czenie dzialan performance ze sztuka mediéw, nie
tylko dla ich upamietnienia.

Nowe mozliwo$ci wykorzystania wlasne-
go wizerunku w dziele pojawily sie wraz z wlacze-
niem na dobre dzialan filmowych do praktyk arty-
stycznych. Rozszczelnienie dotychczasowych zasad
przynalezno$ci tych mediéw do instrumentéw
propagandowych, czyli 6wczesnej telewizji i pan-
stwowej produkgji filmowej, jest zastuga tworczych
ruch6w akademickich, ktore w mys$l awangardowe;j
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rewolucji siegaly po nowe narzedzia. Wroclawska
grupa Wydzialu Malarstwa Akademii Sztuk Piek-
nych, z Jolanta Marcola, Zdzistawem Sosnow-
skim, Januszem Haka i Dobroslawem Baginskim,
tworzac Galeria Sztuki Aktualnej zdecydowanie
bardziej niz malarstwem interesowala sie telewi-
zyjnymi mechanizmami nadawania i odbierania,
czynigc z tego glowne zalozenia swojej tworczoscei.®
W tym samym czasie w $rodowisku Lodzkiej Szko-
ly Filmowej powstala grupa artystow, czeSciowo
juz absolwentow szkot artystycznych, ktorych bede
przytaczaé jeszcze w tym tekécie. Warsztat Formy
Filmowej, formalnie jako kolo naukowe w ktérym
dzialali studenci i akademicy. Mozliwosci ekspery-
mentowania z nowymi narzedziami filmowymi tak
potrzebnymi do budowania nowego jezyka filmu
artystow wizualnych, z uwagi na zasoby uczelni,
byly wowczas najwieksze w 16dzkim $§rodowisku.
Te wla$nie oddolne ruchy akademickie zapoczat-
kowaly prace polskiej awangardy wizualnej z ru-
chomym obrazem, z jednej strony w drodze do
budowania niezalezno$ci artystow filmu neoawan-
gardowego, z drugiej rozwijajac mozliwosci sztuki
performance.

Powyzsze przyklady rzucaja pewne §wia-
tlo na okoliczno$ci tworzenia sie polskiej sztuki
awangardowej w dziedzinie performance i nowych
medidw, ale tez pomagaja w zrozumieniu 6wcze-
snej sytuacji kulturowo-politycznej w Polsce. Ge-
sty autorskiej obecnosSci w dziele jako autoportret
lub wystapienia przed widzem poprzedzaja sta-
wanie osob tworczych przed obiektywem kamery
i to wlasnie te dzialania sa dla mnie najbardziej
interesujace.

Rézne Postawy

Przygladajac sie pierwszym dokamerowym reali-
zacjom artystoéw i artystek wizualnych w Polsce,
ktorzy stajac przed obiektywem $wiadomie czynia
siebie samych czeScig dziela, odnosze wrazenie, ze
postawy kobiet i mezczyzn byly w poczatkowej fazie
eksplorowania tego medium wyraznie odmienne.
Meskie srodowisko neoawangardy filmo-
wej prezentowalo analityczno-formalne zaintere-
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sowanie nowym medium dazac do ustanowienia
nowych zasad filmowych, oderwanych od kine-
matograficznych prawidel. Najwyrazniej taka
postawe tworcza wobec filmu przejawial wspo-
mniany juz wcze$niej Warsztat Formy Filmowej
dzialajacy w latach 1970-77, ktérego czlonkami
w szczytowym okresie dzialalno$ci bylo czterna-
stu mezczyzn. Jednoplciowy sklad t6dzkiej grupy
byl podyktowany faktem, iz w szkole filmowej,
na ktorej to powstal WFF studiowali i nauczali
glownie mezezyzni. Zalozenia Warsztatu wywo-
dzily sie z fotografii awangardowej i do§wiadczen
torunskiej grupy artystycznej Zero-61, do ktorej
wezeéniej nalezalo kilku warsztatowcow. Tak jak
eksperymentowali juz z fotografia, tak tez jako
czlonkowie WFF chcieli rozpoczaé wszystko od
zera w filmie, a ustanowienie nowego jezyka dla
artystow wymagalo wej$cia w sama strukture ma-
terii i rozebranie jej na cze$ci, aby na nowo okre-
§li¢ sposoby traktowania czasu, dzwieku, ruchu,
przestrzeni i wielu innych zmiennych w filmie.”
Badanie struktury nowego medium mezczyzni
artySci traktowali czesto bardzo zadaniowo, udo-
wadniajac, ze awangardowe podejécie moze za-
trze¢ obecne zasady. Analityczna praca rzadziej
byta zwigzana z budowaniem misternych wizuali-
zacji, a czesto miala charakter laboratoryjny, gdzie
sam artysta uzywal wlasnego ciala do testowania
badanej wartoéci. W filmie YYAA z 1973 roku Woj-
ciech Bruszewski odbija sw6j wizerunek w lustrze
obiektywu, powtarzajac okrzyk tytulowego ,,yyaa”
w trakcie nagrania, a nastepnie w postprodukeji
wycina oddechy pomiedzy okrzykami czynigc ten
kilkuminutowy gest krzyczenia niezgodny z pra-
wami natury. Tym samym Bruszewski podwaza
stuzebna forme filmu, ktéry dotychczas odbijal
rzeczywisto§é. W réwnie techniczny sposob twa-
rza do obiektywu stawali inni mezczyZni arty$ci
z grona warsztatowcdow, ale rowniez spoza Srodo-
wiska tej grupy. W Obrazie Picia z 1976 roku Ka-
zimierz Bendkowski réwniez manipuluje rejestro-
wanym dzwiekiem i obrazem pijac przed kamera;
w tym samym roku Grzegorz G. Zgraja w filmach
Etiuda na Zele oraz 12 Dzwiekéw Coca-Coli zabu-
rza klasyczna percepcje dzwiekow grajac przed ka-
mera na instrumentach perkusyjnych i dmuchajac

125 .



VARIA / DOKUMENTACJA

w butelke; z kolei w filmie Transformacje 1 z 1978
roku Janusz Kolodrubiec przekracza granice zna-
nych dotychczas zblizen zdradzajgc elektronicz-
no$c¢ obrazu swojej postaci.? Wszystkie te sposoby
wykorzystania wlasnej osoby przed kamera mialy
charakter do$wiadczania materii filmowej i wideo.
Wielokrotnie przed obiektywem swojej kamery
stawal tez Jozef Robakowski, jeden z czlonkow
WFF, zaré6wno w analitycznych badaniach jak
i zaplanowanych formach krytycznych. Na uwage
w kontek$cie doswiadczalnej formy tworzenia je-
zyka filmu artystow zashuguje jego film Ide z 1973
roku oraz performance Cwiczenie na Dwie Rece,
pierwszy raz zrealizowany w 1977 roku. W obu
tych dzialaniach Robakowski staje sie czeScia
dziela, cho¢ w tych przypadkach nie spoglada
bezposrednio do obiektywu, bo tym razem kamery
staja sie czedcia jego ciala, przedtuzajac jego funk-
cje na ekran odbiornika. Zmeczenie wdrapujacego
sie po schodach artysty w filmie Ide, pomimo jego
obecnoéci tylko w dzwieku, staje sie glownym wat-
kiem tej formy. Z kolei w performance, w czasie
ktoérego Robakowski w obu rekach trzyma po jed-
nej kamerze, a te staja sie oczami jego ciala, prym
wioda nieskoordynowane ruchy, bez rezyserskie-
go planu, z wylaczeniem czynnikdéw znanej nam
percepcji zachowuja sie odpowiednio organicznie
do miejsca polozenia, czyli w ruchomych rekach.

Nie mozna oczywiécie generalizowac po-
dzialu postaw tylko wzgledem réznic plciowych,
bo twoérczos$¢ mezezyzn, szczegdlnie w kolejnej
fazie rozwoju tego medium dowodzi réwniez kry-
tycznej postawy. Badawcza formula byla ich do-
meng u zrédel pracy z nowym medium, co przy
okazji pozwalalo tym twoércom z natury rzeczy
omija¢ niewygodne tematy spoleczne, na ktoére
szczegblng uwage miala 6wczesna wladza i w razie
koniecznosci regulowata cenzurg akty niesubordy-
nacji obywatelskie;j.

Polskie artystki tego samego okresu zda-
waly sie by¢ na przeciwnym biegunie podejScia
do filmu i od poczatku ich prace nosily znamiona
krytyki, cho¢ wigzalo sie to z opozycyjnym stano-
wiskiem wzgledem 6wczesnej wladzy.

Przyczyn tak zdecydowanej postawy mozna
upatrywac rowniez-w mrocznych dla artystek cza-
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sach sprzed dziewietnastego wieku, kiedy zgod-
nie z przytaczanym juz wczeéniej esejem Nochlin,
Swiat sztuki byt zarezerwowany dla mezczyzn. Po-
jawianie sie fotografii, a potem filmu przebiegalo
niemal synchronicznie z rozwojem feminizmu,
zwlaszcza na zachodzie. Kobiety zajmujace sie
sztuka odkryly w tych mediach sposob wyrazania
siebie, ktérego przed nimi nie zdazyli ugrunto-
wacé mezczyzni, tak jak to mialo miejsce w historii
rysunku, malarstwa, rzezby, grafiki i kazdej kla-
sycznej techniki, gdzie od wiekéw dominowali.
Tworcze wyrazanie sie artystek przez film musiato
wiec by¢ inne, sama struktura tego medium nie
byla az tak wazna dla kobiet, choé rowniez w ich
przypadku istnialy odstepstwa, bo jak wspomnia-
lam wczeéniej Srodowisko wroctawskiej awan-
gardy wraz Jolanta Marcolg eksperymentowalo
z tworcza analizg filmu i telewizji. Podobne za-
interesowania przejawiala w swoich pierwszych
ruchomych pracach Ewa Partum, ktéra laczyla
je z krytycznymi komunikatami, ale do$¢ szybko
zarzucila rozwijanie analitycznej dociekliwo$ci na
rzecz krytyki. Film stal sie narzedziem odzyskiwa-
nia kobiecej tozsamo$ci, miejsca w sztuce, ale tez
miejsca w patriarchalnym spoteczenstwie.
Dzietem, ktére dobrze obrazuje podejscie
neoawangardowych artystek w pierwszych rela-
cjach z filmem, kiedy kobiety przyjmuja wobec
tego medium okre$long postawe jest Kino Tau-
tologiczne Ewy Partum z 1973 roku, czyli czasu,
kiedy w meskich opracowaniach dominuje ana-
liza struktury. I w tym wlasnie przypadku czesé
krytyki upatruje analitycznego kontekstu, bo
faktycznie autorka pozbywa sie w nim wszelkich
literackich i skomplikowanych wizualno-dzwieko-
wych konstrukgji, a jej osobiste wystapienie przed
obiektywem przypomina szereg laboratoryjnych
filméw mezczyzn, ktore przytaczalam wyzej. Jed-
nocze$nie nalezy zwrécié uwage, ze Partum wy-
konuje konkretne gesty, ktére w rekach kobiety
nabierajga wiekszej mocy znaczeniowej. Zatykanie
uszu, zaslanianie i zaklejanie ust nie musza by¢
tylko polemika z jezykiem filmu. Ruchomy obraz
i telewizja bedaca wowczas narzedziem wladzy
socjalistycznej, z ktora artystka miala napiete re-
lacje, moze by¢ uciele$nieniem tych gestow, ktory-
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mi ona jako artystka symbolicznie broni sie przed
odbieraniem medialnych przekazéw politycznych.
Jednocze$nie gesty te przywodza na mys$l ‘zaty-
kanie ust’ artystom przez instytucje cenzurujace
wypowiedzi tworcodw lub idac glebiej z mysla fe-
ministyczng izolowanie glosu kobiet z ogdlnego
dyskursu spolecznego. Partum umieszcza w tym
samym filmie ujecie kartki z odciskiem swoich ust
i napisem ,MY TOUCH IS A TOUCH OF A WO-
MAN,” elementem jasno okre$lajgcym jej femini-
styczny przekaz w sztuce oraz utozsamianie siebie
z glosem innych kobiet. Kolejne prace Partum nie
nosza juz zadnych znamion analizy filmowego je-
zyka, a znaczenia nabiera miejsce, ktore u anali-
tycznych mezczyzn bylo laboratoryjne. W swoim
rejestrowanym performance Zmiana, ktory Ewa
Partum powtarzata w latach siedemdziesiatych,
artystka planowala widownie i rejestracje. Z gory
wiec zakladala, ze charakteryzowanie polowy jej
ciala na wiele starsza i przelamywanie tym tematu
tabu starzejacego sie ciala kobiet nie bedzie tylko
wystapieniem, ale bedzie nagraniem, ktére bedzie
trwalo. W tym samy czasie powstaja feministycz-
ne prace Natalii LL, p6Zniej Teresy Tyszkiewicz
i dalej kolejnych kobiet, ktére w nowych mediach
znalazly przestrzen dla sztuki krytycznej opartej
na feministycznych warto$ciach.

Podzial na sposéb traktowania filmu i wi-
deo na kobiecy-krytyczny i meski-analityczny jest
widoczny z poczatkiem lat siedemdziesiatych, ale
z biegiem czasu te réznice sie zacieraja. Mezczyz-
ni arty$ci rOwniez wyrazajg sie krytycznie w prze-
strzeni sztuki medidow, ktére wraz z rozwojem
staja sie demokratycznym w kwestii plciowosci
narzedziem twoérczego wyrazania. Wazny jed-
nak jest fakt, ze spudcizna kobiet w zakresie kina
strukturalnego jest znaczaco mniejsza, bo w me-
diach tych kobiety zobaczyly narzedzie sztuki za-
angazowanej. Przez kolejne dekady film i wideo
na dobre wpisaly sie w strategie artystek jedno-
cze$nie stajacych przed obiektywem, ktorych cialo
i praca z ruchomym obrazem byla walka o odzy-
skanie kobiecej tozsamos$ci w sztuce, ale z czasem
poszerzyla sie o prawa kobiet w ogole.

Spogladajac wyrywkowo w pdZniejsze czasy
i dostownie odnoszac sie do tego aspektu mozna
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przytoczy¢ film Walka zrealizowany przez Zau-
zanne Janin w 2001 roku, ktora wkracza w ste-
reotyp slabszej plci. W swoim filmie Janin staje
do prawdziwej walki z bokserem wagi ciezkiej
Przemyslawem Saleta.’ I nie jest to protest wobec
przemocy silnych mezczyzn nad zwykle stabszymi
fizycznie kobietami, ale wobec dominacji takiego
wlaénie ich postrzegania.

W kolejnej dekadzie wraz z watkiem po-
zornie slabej plci pojawia sie kolejny kontekst
wspolczesnosci, tym razem element natury. Eko-
feministyczna formula protestu to swoiste lacze-
nie sil uci$nionych przeciwko imperialistycznym
mechanizmom patriarchalnego swiata. W swoim
dokamerowym wystapieniu na lonie natury Li-
liana Zeic w filmie Stokrotki z serii Sceny Kani-
balistyczne z 2015 roku sytuuje sie w pozornie
sielskiej atmosferze zrywania polnych kwiatkow.
Autorka jednak zmienia bieg zdarzen i nie formuje
bukieciku dla ozdoby, ale odwraca romantyczna
narracje w kanibalistyczny akt pozerania. Kobie-
ta, podobnie jak natura potrafi by¢ jednak grozna
i wyrywac sie z szablonowych wzor6ow.

Chociaz sztuka wideo dwudziestego
pierwszego wieku na dobre zatarla plciowe roznice
miedzy osobami artystycznymi, szczegoblnie teraz
gdy staramy sie inkluzywnie podchodzi¢ do kazde-
go aspektu ludzkiej obecnosci, to jednak podzial
w podej$ciu do nowego medium na dobre przypi-
sal film analityczny poczatkow polskiej awangardy
meskiej grupie artystow, a krytyczne wykorzysta-
nie zapisu filmowego feminizujacym artystkom.

Nagos¢ Przed Obiektywem

Kiedy na obecno$é w swoich dzielach oso6b ar-
tystycznych stajacych przed kamera spojrzymy
przez pryzmat nagiego ciala, ktore czesto jest
aspektem takich dzialan, to zauwazymy, ze bez
wzgledu na ple¢ dzialania te maja charakter toz-
samos$ciowy. Zrodla tych postaw, tak jak calego
zjawiska pracy tworczej przed obiektywem, nalezy
szuka¢ w wymienianych juz w tym teécie rodzicow
performance polskiej neoawangardy.
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Niemal nagie wystapienia Jerzego Beresia
w ramach swoich akeji przed publiczno$cia mialy
zaswiadcza¢ o jego pelnym zaangazowaniu, trak-
towaniu swego ciala na réwni z kazda inna ma-
teria tworcza. Dla Beresia czesto ta materia bylo
réwniez drewno, ktore tez musialo by¢ surowe,
nawet nieimpregnowane. Ta wlasnie czysto$¢ ma-
terii, zaréwno drewna i ciala nie nacechowanego
zadnymi kontekstami, tworzyla autentyczno$é
jego wypowiedzi."°

Zupelnie nago w akcie protestu wyste-
powala w czasie swoich wernisazy Ewa Partum
zar6wno w Polsce jaki w Niemczech, gdzie wy-
emigrowala w latach 80-tych i mieszka do dzi$.
Artystka zakladata tak dtugo wzbudza¢ zaklopo-
tanie i ferment swoja nagoScia, dopoki instytucje
kultury beda zdominowane przez meska grupe
twoérceza marginalizujac tym samym sztuke kobiet.
Zatem dzialania Partum z nagim cialem mialy
dwutorowa $ciezka, bo z jednej strony grala nim
w swoich dzielach, z drugiej zas obnazala anachro-
niczne mechanizmy dzialania instytucji. W nagich
dzialaniach zaréwno Beresia i Partum osia bylo
przelamywanie wstydu w imie tak waznej dla nich
szeroko rozumianej wonnoSci artystyczne;j.

Wracajac jednak do sztuki mediéw i od-

staniania swojego ciala przed obiektywem nale-
zy wroci¢ do feministycznych dziel kobiet, ktore
sukcesywnie za pomoca wideo odzyskuja wlasny
wizerunek. Powracajacym tematem jest tutaj pole-
mika z seksualnoS$cia kobiecego ciala zawlaszczo-
nego przez media masowe i pornografie.

Odczarowania kobiecej seksualno$ci z piet-
nujacych skojarzen wytworzonych przez meskie
spojrzenia podjela sie Natalia LL w filmie Impre-
sje zrealizowanym w 1973 roku. Kierujac obiektyw
na kolejne czeSci swojego ciala, w duzym zblize-
niu, artystka potrzasa nim, $ciska, gladzi i wypi-
na. Wykorzystanie swojego ciala jako przedmiotu
zabawy i zZrédla erotycznej przyjemnosci burzy
dotychczasowy wizerunek kobiety, ktorej cielesne
przymioty byly dotychczas dedykowane dla roz-
koszy meskiej."

W nieco innym tonie temat ten porusza
dwie dekady pézniej Alicja Zebrowska w fil-
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mie Tajemnica Patrzy z 1995 roku. Pracujac ze
swoim nagim cialem przed kamerg artystka wy-
raznie odbiera mezczyznom dotychczasowe przy-
zwolenie seksualnego patrzenia na kobiete. Oko
bedace narzadem, ktory stuzyl do ogladania ko-
biet Zebrowska przewrotnie umieszcza w wagi-
nie, a nastepnie sila mieéni kegla wypiera je z niej
symbolicznie oélepiajac meskie spojrzenia, prze-
kreslajac dotychczasowe obyczaje.

Dzialania dokamerowe kobiet wiernie kon-
testowaly patriarchalny uklad spoteczny, artystki
pracowaly ustawicznie nad tozsamo$cia kobiet nie-
zalezng od mezczyzn. Prawdopodobnie ta ciaglosé
wynikala z nieustannej potrzeby sankcjonowania
praw kobiet, a praktyki tworcze w tym zakresie
nadal sa stosowane, poniewaz ciggle toczy sie spo-
teczna walka o zawlaszczane prawa i ciata kobiet.

Kobiety nie byly jednak odosobnione w po-
szukiwaniu swojej nowej tozsamosci poprzez od-
bijanie sie w obiektywie, a najciekawszym przy-
kladem takich dzialan w gronie mezczyzn artystow
jest twdrczosé Piotra Wyrzykowskiego. Zagadnie-
nie tozsamosci nie jest oczywiScie w tym przy-
padku skoncentrowane na jej ustanawianiu, ale
rozszerzaniu. Jako artysta nowych mediéw Wyrzy-
kowski poszukuje przestrzeni cielesnej obecnoéci
poza fizyczna postacia. Rejestruje swoje nagie cia-
1o, a nastepnie przetwarza jego obraz za pomoca
mechanizmoéw cyfrowych w filmie Oglgdaj Mnie
7 1996 roku, jakby skanowat swoja cielesno$¢ mi-
limetr po milimetrze, tadujac ja do nowego $rodo-
wiska. I chociaz praca ta nosi znamiona struktural-
nego podejScia to jest ono skierowane nie na samo
medium, ale na personalng obecno$¢. Motyw ten
rozszerza artysta w kolejnych pracach, kiedy do
wys$wietlanych materialow wideo mozna dodaé
interakcje uzytkownika, ktéry moze sterowac ko-
lejno$cia obrazoéw i wptywaé na tok akeji. W filmie
o takim charakterze, Cyborg Sex’s Manual z 1999
roku, Wyrzykowski wprowadzone juz do §wiata cy-
frowego ciala, tytutowe cyborgi, prezentuje w akcie
seksualnym, ktéry dotychczas byl mozliwy do pel-
nego przezywania jedynie w cialach fizycznych.*

Praca na wlasnym wizerunku w procesie
tworczego pytania o tozsamo$¢ zawsze zaczyna sie
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w sferze prywatnej, przez odbicie siebie samego
jak w lustrze, ale ostatecznie dotyczy ogoétu, ktory
tak samo jak artystki i arty$ci poszukuje swojego
miejsca we wspoélezesnosSci. Sztuka medidw i me-
chanizm odtwarzania wizerunkow jest szczeg6l-
nym bodZcem do stawiania takich pytan. Wideo
jest zaledwie poczatkiem tej pracy, bo kolejne
nowe media zmieniajg perspektywe i sposob ana-
lizowania tego wizerunku. Media spoleczno$ciowe
staly sie obszarem tworczej wali kobiet z zafalszo-
wywanym medialnie kanonem piekna, a narzedzia
sztucznej inteligencji otwieraja szereg pytan w za-
kresie autentycznosci. Wszystko to jednak obszar
dalszych tworczych pytan o tozsamo$c¢, ktorych
nie sposo6b byloby uja¢ w tym jednym artykule.

Podsumowanie

Stawanie przed obiektywem kamery jest sposo-
bem konfrontowania sie oséb tworczych z wybra-
nym problemem, kontekstem aktualnej sytuacji
spolecznej czy politycznej, odbijaniem w sztuce
dylematow codziennoéci lub eksplorowaniem no-
wego medium i siebie, artysty lub artystki w tej
przestrzeni.

Poczatki polskiej neoawangardy filmowej
wyrézniaja nurt krytyczny i analityczny, co prze-
jawia sie w roznych postawach kobiet artystek
i mezczyzn artystow. Rozwoj jednak tej strategii
tworczej obecno$ci spaja wszystkie te osoby w po-
szukiwaniu tozsamosci.

Odbijajac w obiektywie prawde o sobie,
autorki i autorzy przygladaja sie jak w lustrze
kulturowym zjawiskom, a poszerzajac prywatna
obecno$¢ na dzialanie publiczne staja sie glosem
innych i ich odbiciem w rzeczywistosci.
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SUMIMIARY

Marta MIASKOWSKA

The Mirror of the Lens.
Strategies of Artistic Presence
in Polish Media Art

Placing oneself in front of a lens is a phenomenon
in art closely related to performance and media
art. The artists’ on-camera activities often differ
from one another depending on the adopted
formal solutions, thematic contexts, and even
gender differences. Ultimately, however, this
strategy serves as a means to confront and search
for identity. The text "The Mirror of the Lens.
Strategies of Artistic Presence in Polish Media
Art" examines these phenomena during the birth
and later development of the neo-avant-garde film
movement.
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J6zef BURY

DEFENESTRACJA | NAUKA
LATANIA LUB FRANCUSKIE
DEFENESTRACJE

Tekst i plansze wykorzystane w performance zaprezentowanym w 2007 na PAIR02
International Performance Event w Lahti w Finlandii, w 2008 na festiwalu Elec-
trobolochoc w Barjols we Francji, w 2009 na Audio Art Festival w Bunkrze Sztuki
w Krakowie oraz w 2010, na festiwalu Infr’Action-Paris w Instytucie Szwedzkim
w Paryzu.

Slowo ‘defenestracja’ w jezyku polskim pochodzi z lacinskiego i powstalo z polacze-
nia przedrostka de i rzeczownika fenestra (okno). Stowo to oznacza akt wyrzucenia
czego$ lub kogo$ przez okno, a w przypadku, ktory interesuje nas dzisiaj, oznacza
ono bardzo ryzykowny sposob opuszczania pomieszczenia wlasnie przez okno.
Z punktu widzenia estetyki i filozofii sztuki akt defenestracji jest juz sam w sobie
figurg stylistyczng niezmiernie intrygujaca. Uzywajac jedynie kategorii czasoprze-
strzeni mozemy wyr6zni¢ kilka odrebnych konfiguracji formalnych defenestracji.
Zauwazmy, ze zazwyczaj wchodzimy do pomieszcezen i wychodzimy z nich przez
drzwi. Wchodzenie i wychodzenie przez okna odbywja sie jedynie w sytuacjach
wyjatkowych i praktykowane jest przez osoby rownie wyjatkowe, takie jak straza-
cy, ztodzieje lub Mikolaj. W przypadku defenestracji politycznej sprawy maja sie
nieco inaczej: to osoby wyjatkowe, takie jak policja, stuzby specjalne lub rozsier-
dzony ttum, wchodza do pomieszczenia przez drzwi, a osoba, ktéra znajdowala
sie w pomieszczeniu opuszcza je prze okno. W klasycznym przypadku dana osoba
moze wiec wej$¢ do pomieszczenia przez drzwi i opuécic je przez okno. Moze by¢
wprowadzona silg do pomieszczenia, ktore opusci przez okno. Moze tez juz znaj-
dowa¢ sie w pomieszczeniu, do ktérego wchodza inne osoby, przez drzwi lub przez
okna, aby zmusi¢ ja do opuszczenia pomieszczenia wlaénie przez okno. W szcze-
gblnych przypadkach, osoba opuszczajaca pomieszezenie przez okno moze mieé
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zwigzane rece lub znajdowa¢ sie w worku. Ponadto, jak zobaczymy na przykla-
dach, osoba opuszczajgca pomieszczenie przez okno moze znajdowac sie w stanie
cze$ciowej lub catkowitej utraty $wiadomosci, moze byé pod wplywem substancji
narkotycznych, lub w stanie kompletnej paniki, a nawet, w wyjatkowej sytuacji,
moze juz nie zy¢ w momencie defenestracji. Pod wzgledem iloSciowym mozemy
wyrdznic defenestracje indywidualne, defenestracje parami i defenestracje zbioro-
we. Zmienne s3 takze zaré6wno wiek jak i ilo$¢ os6b defenestrowanych, oraz tych,
ktore dokonuja defenestracji. Pod wzgledem psychologicznym defenestracja moze
by¢ dokonana z powoddéw spolecznych, moralnych, ekonomicznych, dobrowolnie,
pod przymusem, w stanie szalenstwa, a nawet jako akt twérezy typu performance.
Rezultat defenestracji zalezy przede wszystkim od wysokos$ci okna oraz od podtoza,
na ktére upada wyrzucony przedmiot lub defenestrowana osoba. Cialo upadajace
na ziemie z 2 pietra wydaje miekki ghuchy dZwiek o natezeniu okolo 60 dB. Cialo
upadajace na chodnik z 10 pietra wydaje suchy kroétki dZzwiek o natezeniu oko-
lo 80 dB. Szczegblny przypadek defenestracji dzwiekowej stanowia defenestracje
instrumentéw muzycznych. Do najslynniejszych nalezy niewatpliwie defenestra-
cja fortepianu Szopena opisana przez Norwida w wierszu pod tytulem Fortepian
Szopena. Wydarzenie to mialo miejsce w Warszawie w 1863 roku, po nieudanym
zamachu na cesarskiego namiestnika w Krélestwie Polskim generala Berga. W cza-
sie akcji odwetowej, fortepian Szopena zostal wyrzucony przez zolierzy rosyjskich
na bruk z okien palacu Zamoyskich. Defenestracja jest takze uprzywilejowana fi-
gurg estetyczna osob wybitnych (artystdw, poetéw, filozofow), ktorzy poszukuja
oryginalnego sposobu na zakonczenie wlasnego zycia. Mozemy wymieni¢ tutaj
samobdjstwa, filozofa Gillesa Deleuze’a, artystéw, Nicolasa de Sta€l, Uniki Ziirn,
Rudolfa Schwarzkoglera i polskiego poety Jana Lechonia oraz stynne sklonnoéci
do wychodzenia przez okno Rafala Wojaczka. W dziejach krakowskiej ASP znany
jest takze przypadek defenestracji Aleksandra Konstantego Gryglewskiego, artysty
i profesora Krakowskiej Szkoly Sztuk Pieknych, ktory w 1879 zapisal sie w historii
defenestracji wyskakujac z okna gdanskiego ratusza.

Faktycznie, defenestracja moze by¢ rozumiana jako ostateczny akt tworczy
o dosy¢ pociggajacych aspektach formalnych.

Chodzi bowiem o rodzaj fatalnego performance, podczas ktoérego osoba
opuszczajjca pomieszczenie przez okno tworzy tym samym oryginalny i jedyny
w swoim rodzaju efemeryczny autoportret, oprawiajgc sie na krotka chwile w kadr
okna, aby opusci¢ te wyjatkowa kompozycje pozostawiajac puste ramy. Nastepnie,
spadajac, realizuje podczas kilku chwil fantastyczny i odwieczny sen o lataniu. Az
w koncu, roztrzaskujac sie na ziemi, produkuje w sposob radykalny swoj ostateczny
obraz. To co fascynuje w tej figurze to wlaénie zawieszenie ‘pomiedzy.” Chwilowe
uwolnienie sie od przyciagania ziemskiego i blisko$¢ nieuniknionej Smierci. To fi-
gura ‘zawieszonej Smierci.’

Pomijajac szczegblne przypadki dobrowolnej defenestracji tworczej, akt
defenestracji jest wyjatkowo ryzykowny dla amatoréw, kiedy przydarza sie nam
przypadkowo, kiedy dokonywany jest przemoca lub kiedy wykonywany jest pod
przymusem. Fatalne skutki defenestracji moga by¢ zmniejszone jedynie poprzez
nabycie umiejetnoéci latania. Celem tego pokazu bedzie wiec, miedzy innymi, za-
prezentowanie kilku prostych ¢wiczen pozwalajacych na latwe i szybkie opanowa-
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nie sztuki latania. Przed rozpoczeciem nauki latania, niezbednym jest uswiadomie-
nie sobie w pelni faktu, ze jakkolwiek samo latanie wigze sie z pewnym ryzykiem
upadku, ryzyko to jest jednak nieporéwnywalne do tragicznych skutkéw defene-
stracji popelnianej bez umiejetnosci latania.

Upadek jajka z wysoko$ci 2 m stanowi model upadku ciata doktadnie z 15 pietra.

Flight Training — Exercise 1
Study the impact left by your body on the ground after
a free fall!
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Za archetyp defenestracji politycznej nalezy uzna¢ biblijny upadek Lucyfera po
walce o wladze stoczonej z archaniolem Michalem. Lucyfer, jak podaje biblia, przed
swym upadkiem byl najwyzszej rangi aniolem w niebie. W Ksiedze Ezechiela czy-
tamy, ze “byl doskonaly w postepowaniu swoim az znalazla si¢ w nim nieprawos¢.”
Po wielkiej bitwie w niebie, podczas ktorej aniolowie z archaniolem Michalem na
czele stoczyli bdj z szatanem, diabel i jego zwolennicy zostali straceni do piekla.
O rezultacie walki w przestworzach niebieskich zdecydowala niewatpliwie jako$¢
uskrzydlenia przeciwnikéw. Male gadzie skrzydelka Lucyfera nie mogly rywalizo-
wa¢ z labedzim uskrzydleniem Michata Archaniola. Mozemy sie jednak domyslac,
ze nawet te watle, blonniste, skrzydlopodobne odrosty polaczone z elementarna
umiejetnoscia latania uratowaly mu zycie. Lucyfer, jak wiemy, nie zginal wskutek
upadku i po dzien dzisiejszy cieszy sie dobrym zdrowiem. Wydarzenia te opisane sa
w Apokalipsie §w. Jana: “I wybuchla walka w niebie: Michat i aniolowie jego stoczy-
li b6j ze smokiem. I walczyl smok i aniolowie jego, lecz nie przemégl i nie bylo juz
dla nich miejsca w niebie. I zrzucony zostal ogromny smok, waz starodawny, zwany
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diablem i szatanem, ktory zwodzi caly Swiat; zrzucony zostal na ziemie, zrzuceni tez
zostali z nim jego aniolowie.” I dalej: “A diabel, ktory ich zwodzi, zostal wrzucony
do jeziora z ognia i siarki, gdzie znajduje sie tez zwierze i falszywy prorok, i beda
dreczeni dniem i noca na wieki wiekow.”

Pierwszym opisanym przykladem defenestracji w historii ludzko$ci jest
prawdopodobnie historia Ochozjasza. Relacje tego wydarzenia znajdujemy w 2
Ksiedze Krolewskiej. Izabela, Zona Achaba, krola Izraela, uknula spisek przeciw
sasiadowi Nabotowi z Jizreel aby wej$¢ w posiadanie teren6w Nabota, ktore sasia-
dowaly z posesja jej meza, krola Achaba. Za sprawa Izabeli Nabot zostal oskarzony
i skazany na podstawie falszywego $wiadectwa na $mier¢ przez ukamienowanie.
Prorok Eliasz z Tiszbe przekazal krolowi Achabowi wyrocznie bozej zemsty za ten
czyn. Achab zginal wkrotce podczas bitwy z Aramejczykami. Jego syn Ochozjasz
objal wladze krélewska, ale panowal zaledwie 2 lata, poniewaz wypadl przez okno
swojej ‘gornej komnaty’ w Samarii i ciezko ranny nie podniést sie juz z }6zka —
zgodnie z wyrocznia Eliasza. Ochozjasz zmarl bezpotomnie, w roku ok. 853 przed
Chrystusem, wskutek obrazen doznanych po defenestracji. Zmarl, poniewaz nie byt
w stanie podnie$c sie i wstaé z tozka.

Drugie proste ¢wiczenie, ktore ulatwi nam nauke latania polega na przy-
jeciu postawy stojacej. Faktycznie, praktykowanie lotu w pozycji lezacej lub sie-
dzacej, bez specjalnego wyposazenia, jest niewygodne i bardzo ryzykowne. W na-
szym przypadku, przyjecie postawy stojacej nie tylko ulatwi nam nauke latania, ale
w szczegblnych okoliczno$ciach moze takze pomoc uniknaé wielu nieporozumien
prowadzacych do defenestracji. W zyciu codziennym, czeste praktykowanie pozycji
stojacej pozwala nam roéwniez wlaéciwie oceni¢ otaczajacq nas rzeczywisto$c.

Flight Training — Exercise 2

Inny wariant defenestracji biblijnej to historia Eutycha, opisana w Dziejach Apo-
stolskich: “W pierwszym dniu po szabacie, kiedy zebrali$émy sie na lamanie chleba,
Pawel, ktéry nazajutrz zamierzal odjecha¢, przemawial do nich i przedtuzyl mowe
az do pbéinocy. (...) Pewien mlodzieniec, imieniem Eutych, siedzial na oknie pogra-
zony w glebokim $nie. Kiedy Pawel przedtuzal przeméwienie, zmorzony snem spadt
z trzeciego pietra na dol. Podniesiono go martwego. Pawel zeszedl, przypadt do nie-
go i wzial go w ramiona: »Nie trwozcie sie — powiedzial — bo on zyje.« I wszedl na
gore, lamatl chleb i spozywal, a moéwil jeszcze dlugo, bo az do Switania. Potem wyru-
szyt w droge. A chlopca przyprowadzono zywego ku niemalej rado$ci [zebranych].”

Przygoda Eutycha stanowi sympatyczny wyjatek w historii defenestracji,
w ktorym osoba defenestrowana zostaje wskrzeszona do zycia. Niestety, tradycyjne
metody ratowania ofiar defenestracji s zazwyczaj mniej cudowne.

W naszej lekcji latania, do postawy stojacej mozemy dodac konieczno$c za-
chowania czujnosci. Pomoze nam w tym szerokie otwarcie oczu. Czuwanie w posta-
wa stojacej, z szeroko otwartymi oczyma, pozwala nie tylko na wlasciwa kontrolg
lotu i poprawna ocene sytuacji, ale w wielu przypadkach moze takze postuzy¢ jako
skuteczny $rodek zapobiegania defenestracji.
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Flight Training — Exercise 3
Keep Your Eyes Open!

Inny model defenestracji biblijnej, w ktérym osoba zdefenestrowana jest nastepnie
tratowana konmi i pozerana przez bezdomne psy, to historia Izabeli. Wr6¢émy na
chwile do 2 Ksiegi Krolewskiej i do klatwy Eliasza z Tiszbe, ktéra cigzy na rodzinie
krola Achaba. Po Smierci Achaba i jego syna Ochozjasza, ktéry wypadt z okna i juz
nie podni6st sie z t6zka, przyszla kolej na Izabele, Zone Achaba, ktora, jak pamie-
tamy, uknula spisek przeciw swojemu sgsiadowi. Rzady krolewskie w tym czasie
objal Jehu, ktory zapoczatkowal nowa dynastie krolow Izraelskich. To Jehu dopel-
nil wyroczni eksterminacji rodu Achaba, wydajac rozkaz egzekucji Izabeli, zony
Achaba, matki Ochozjasza. Podczas wkroczenia Jechu do miasta Jizreel, w ktorym
mieszkala Izabela, Jehu rozkazuje jej eunuchom wyrzuci¢ ja przez okno. Cytuje
2 Ksiege Krolewska: “Wtedy rozkazal: »Wyrzudécie ja!« I wyrzucili jg, a krew jej
obryzgala mur i konie, ktore ja roztratowaly.” I dalej: “Wyszli, aby ja pogrzebad,
lecz znalezZli po niej tylko czaszke, nogi i dlonie. Kiedy wrocili i oznajmili mu, po-
wiedzial: »Oto stowo Pana, ktore wypowiedzial przez stuge swego Eliasza z Tiszbe:
Na polu Jizreel psy beda zarly cialo Izabeli. A trup Izabeli bedzie jak gndj na polu
w obrebie Jizreel«.”

Sytuacja defenestracji Izabeli jest nastepujaca: wspotmieszkancy i opiekuno-
wie osoby defenestrowanej wyrzucaja gtowna lokatorke przez okno, z jej wlasnego
mieszkania. W rzeczywisto$ci byla to jedna z najbardziej politycznych defenestracji
w historii ludzkosci: Jehu, ktory przed objeciem wladzy byt zwyklym kapitanem,
wymordowat czlonkéw poprzedniej rodziny krolewskiej w celu umocnienia swojej
wladzy i ustanowienia nowej dynastii.

The Death of Jezebel
1, Christoph Weigel, The Death of Jezebel, XV c.
2. Gustave Doré, The Death of Jezebel, XIX ¢

As ordered h{ Jehu, Jezebel dies after
been thrown from a window by her own eunuchs.

“And he said, Throw her down. So they threw her
down; and some of her blood was sprinkled on
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Jak widzimy na ilustracji, Izabela jest wyrzucana przez okno w pozycji, kto-
rej absolutnie nie kontroluje. Natomiast jeden z oprawcdw, ktory stoi w oknie ma
szeroko rozpostarte ramiona. Nie trudno zauwazy¢, ze w dziedzinie defenestracji
Izabela jest amatorka a oprawca profesjonalista. Swiadezy o tym pozycja rozlozonych
ramion oprawcy.

Cwiczenie pozycji z szeroko otwartymi ramionami jest bardzo przydatne
podczas latania jak réwniez do tego, aby nie wypas¢ przez okno — pod warunkiem
ze nie jest ono zbyt duze. Codzienne zycie z szeroko otwartymi ramionami pozwala
takze spojrzeé na wiele spraw inaczej, a tym samym, zapobiec wielu absurdalnym
przypadkom defenestracji. Bardzo dobre rezultaty osiagniemy ¢wiczac na podwyz-
szeniu, na przyklad na krzesle lub na stole.

Flight Training — Exercise 4
Learn how to live with your arms open wide!

Posta¢ Szymona Maga, ktérego, nawiasem moéwiac, powinni$émy uznaé za biblijne-
go prekursora sztuki performance, jest bodajze najbardziej barwng i romantyczna
postacia w historii defenestracji. Wedlug Dziejow Apostolskich: “Pewien czlowiek,
imieniem Szymon, ktory dawniej zajmowal sie czarna magia, wprawial w zdumie-
nie lud Samarii i twierdzil, ze jest kim§ niezwyklym. Powazali go wszyscy od naj-
mniejszego do najwiekszego: »Ten jest wielka moca Boza« — mowili.

A liczyli sie z nim dlatego, ze juz od doé¢ dtugiego czasu wprawiat ich w po-
dziw swoimi magicznymi sztukami.” Nastepnie, w Apokryfach, odnajdujemy in-
formacje o tym, ze Szymon istotnie potrafil dokonywaé zadziwiajacych sztuczek:
Zajmowal sie glownie animacja posagdéw, chodzeniem po rozzarzonych weglach,
przybieraniem postaci zwierzat i lewitacja. Apokryficzne Dzieje Piotra opisuja mi-
styczny pojedynek pomiedzy Szymonem Magiem a §w. Piotrem Apostotem, ktory
odbyl sie na dworze Cesarza rzymskiego. Pojedynek polegal na obustronnej demon-
stracji zdolno$ci magicznych Piotra i Szymona. Szymon, moca wyobrazni, wzniost
sie w niebo z wysokiej wiezy i lewitowal w powietrzu. Fakt ten wywart duze wraze-
nie na zgromadzonym thumie i na samym cesarzu. Niewygodnego konkurenta $cig-
gnely gwaltownie na ziemie modlitwy Piotra Apostola. Szymon opadl i skrecil sobie
kark a zawiedziony thum ukamienowal go, ku radosci $w. Piotra i jego zwolennikow.
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Historia Szymona Maga poucza nas, ze mozliwo$¢ latania jest w duzej mie-
rze kwestig wyobrazni i wiary we wlasne mozliwosci. Cwiczenie wyobrazni jest wiec
kolejnym éwiczeniem nieodzownym do opanowania sztuki latania.

Flight Training — Exercise 5

Przyklady pierwszych defenestracji historycznych:

W roku 385 p.n.e., Marcus Manlius Capitolinus, rzymski konsul i bohater
z czasOw najazdu Galéw, zostal skazany na $§mier¢ i stracony ze skaly tarpejskiej za
rzekoma prébe przejecia wladzy. Faktycznym powodem byla prawdopodobnie za-
zdro$¢ senatoréw o poparcie jakim cieszyt sie wsréd nizszych warstw spolecznych.

Kolejny przyklad historycznej defenestracji politycznej to stracenie Jakuba
Sprawiedliwego z wiezy Swiatyni Jerozolimskiej. Incydent, ktéry mial miejsce w Je-
rozolimie w 62 roku, opisany jest w kronikach Swietego Hegezypa: “»Wiec idZzmy
na gore i straémy go na doét, by zdjal ich strach i nie dali mu wiary.« I podniesli taki
wrzask: »O, o, Sprawiedliwy, a zbladzil!« (...) I rzekli do siebie: » Ukamienujmy
Jakuba Sprawiedliwego!« I zaczeli go kamienowaé, bo spad! ale sie nie zabil (...).
I wzigl ktorys z nich, folusznik pewien, watek do walkowania sukna i uderzyl nim
w glowe Sprawiedliwego i tak poniést meczenstwo.”

14 pazdziernika 222 roku w Rzymie, papiez Kalikst pierwszy, z kamieniem
przywigzanym do szyi, zostal wyrzucony z okna wieziennego do studni. Wg. kroni-
karza Hipolita, wydarzenia te mialy miejsce podczas religijnych zamieszek wérod
mieszkancow Zatybrza. Inne zrédla podaja, ze po defenestracji do studni, Kalikst
pierwszy zostal w niej ukamienowany.

Wedlug roznych zrédet historycznych w 1203 kroél angielski Jan pierwszy,
zwany Janem bez Ziemi, uwiezil w Rouen, a nastepnie zdefenestrowal, swojego
bratanka Artura pierwszego, ktory pretendowal do tronu angielskiego.
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W 1383, Biskup Martinho de Zamora zostal zdefenestrowany przez miesz-
kancow Lizbony, ktérzy podejrzewali go o spisek z Kastylijeczykami, ktérzy w tym
czasie oblegali miasto.

Defenestracja mieszczan w Louvain, w 1378, to przyklad, w ktérym zbunto-
wani rzemieSlnicy wyrzucali mieszczan z okien ratusza. Wyrzucane osoby spadaly
na ustawione gesto ostrza mieczy i pik.

Konspiracja Pazzich to inny epizod, podczas ktorego, w 1478 roku, we Flo-
rencji, po nieudanym zamachu na Lorenza de Medici, zdefenestrowany zostat Ja-
copo de Pazzi. Pozostali uczestnicy zamachu zostali powieszeni w oknach palacu
Signoria.

W 1418 roku, podczas buntu mniejszosci narodowych we Wroclawiu, wy-
rzucony zostal z okna ratusza radca Johann Megerlin. Wedlug kronikarza Miko-
laja Pola, Megerlin zostal wyrzucony “na rybi targ, na piki zbuntowanej ttuszczy,
stojacej w pelnym uzbrojeniu.” Nastepnie “Pospdlstwo zrzucilo go z oszczepow do
ogrodu na targu, gdzie w meczarniach zycie zakonczyl.” Wedtug niektorych histo-
rykéw defenestracja wroclawska byla wstepem do wojen husyckich.

Wedlug francuskiej legendy z XV wieku, pewna krélowa Francji, synowa
Filipa Pieknego oddawala sie regularnie nocnym nierzadom w komnatach wiezy
Nesle w Paryzu nad Sekwana. Nad ranem, kochanek jednej nocy wyrzucany zosta-
wal do Sekwany, zaszyty w worku, z skrepowanymi rekami i nogami.

Przypadek defenestracji z wiezy Nesle jest bardzo interesujacy. Kandydat na
defenestracje wchodzi przez drzwi do apartamentu swojej ukochanej z zamiarem
jak najbardziej ‘pokojowym’ aby po spelieniu swoich marzen zosta¢ wyewaku-
owany przemoca przez okno, z apartamentu swojej kochanki i z zycia jednoczeénie.
Metoda jest faktycznie oryginalna i radykalna. A wyrzucenie do Sekwany, w za-
szytym worku i ze zwiazanymi rekami, bynajmniej nie sprzyja lataniu. Przezycie
w takich warunkach zalezne jest od prawidlowej kontroli oddychania, a zwlaszcza
od umiejetnosci wstrzymywania oddechu.

Kolejne ¢wiczenie moze nam pomoéc w sytuacjach defenestracji do wody,
w sytuacji upadku do morza, a takze w przypadku lotéw na bardzo duzych wyso-
ko$ciach. W zyciu codziennym, kontrola oddechu pomaga w zachowaniu spokoju
ijest nieodzownym elementem medytacji.

Flight Training — Exercise 6
Regulate your breathing!

Dwa kolejne przypadki historyczne ilustruja figure defenestracji po$miertne;j:
W noc §w. Bartlomieja, z 23 na 24 sierpnia 1572 roku, w Paryzu, francuski przy-
wodca Hugenotow admiral Gaspard de Coligny, spal, kiedy oprawcy wtargneli do
komnaty, aby zabié¢ go w jego wlasnym 16zku. Trup Coligniego zostal nastepnie
wyrzucony przez okno na ulice, w rece rozsierdzonego ttumu, ktory wykastrowat
nieboszczyka i wrzucil okaleczone cialo do Sekwany. Po trzech dniach rozkladu
w Sekwanie trup Coligniego zostal wyciagniety z wody i powieszony na szubienicy
w Monfaucon.
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Rankiem, 1 grudnia 1640 roku, grupa arystokratéw pragnacych przywrocic¢
Portugalii pelna niepodlegloé¢ rozpoczela rewolucje, wspierana przez lud. Opraw-
cy znalezli znienawidzonego Sekretarza stanu, Miguela de Vasconscelosa, ukrytego
w szafie. Zabili go, a nastepnie wyrzucili przez okno na pastwe rozsierdzonego thumu.

Defenestracja wspomnianego juz Gasparda Coligniego byla pierwszym eta-
pem masakry hugenotéw we Francji. Na rozkaz Katarzyny Medycejskiej, Zolnierze
krolewskiej gwardii szwajcarskiej, posilajac sie podburzonym i uzbrojonym na te
okazje ttumem Paryzan, zabili w ciaggu dwdch dni ok. 3 tys. hugenotéw. Mordy nie
ograniczyly sie do Paryza — do konica wrze$nia w pogromach we Francji zginelo
lacznie okolo 20.000 0s6b. Okres ten obfituje w liczne przyklady defenestracji po-
litycznych.

5t Bartholomew's Massacre, Paris 1572

1. Frangoes Dubois, 5t Bartholomew's Day Massacre, 1572-84

2. Jan Luyken, Massacres of Huguenols, 1656

'I‘tlmfltl;fm‘ﬂuu incident im the French wars of religion and one of the most striking

; of religlous intolerance in the age.
After soldlers had attacked Coligrry In his house, stabbed him, and thrown him out the
window, thousands of Protestants were killed during whal camae to be known
as the 5t Bartholomew's Day Massacre,

Znamiennym jest, ze obrazy malowane przed wynalezieniem fotografii
przedstawiaja osoby defenestrowane w pozycji zawieszonego upadku. To dzieki
takim ‘migawkowym’ ujeciom mozemy dzi§ owocnie analizowac proces defene-
stracji. Portretowani w ten spos6b protagonisci tych wydarzen uzmystawiajg nam
w pelni decydujaca role tego nietypowego ‘zawieszenia w powietrzu.’ Jak wiemy,
latanie polega na utrzymaniu sie jak najdluzej w powietrzu, wbrew naturalnym
prawom grawitacji. Kolejny etap nauki latania polega wiec na ¢wiczeniu tej wyjat-
kowej umiejetno$ci pozostawania jak najdtuzej w pozycji ‘zawieszenia w powietrzu.’

Flight Training — Exercise 7

Defy gravity! Learn how to stay in the air as long as possible!

30 lipca w 1419 roku, podczas wojen husyckich, miala miejsce pierwsza defe-
nestracja praska. Defenestracji uleglo siedmiu katolickich rajcéw. Podobnie jak
w przypadku defenestracji wroclawskiej i defenestracji mieszczan w Louvain, radcy
miejscy zostali wyrzuceni z okien ratusza na ustawione gesto pod oknami miecze
dzidy i piki.
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Druga defenestracja praska, majaca miejsce 23 maja 1618 roku, uwazana
jest za bezposrednia przyczyne Wojny trzydziestoletniej. Trzej urzednicy cesarscy
zostali wyrzuceni z okna zamku krélewskiego na Hradczanach. Szcze$liwy zbieg
okolicznoéci spowodowal, ze upadli na kupe gnoju — co uratowalo im zycie.

Zaréwno w przypadku defenestracji jak i w razie upadku podczas lotu, decy-
dujaca role odgrywa umiejetno$¢ pewnego ladowania na dwoch nogach.

Flight Training — Exercise 8
Visualize your fall! Learn to land on both legs!

We Francji, w 1886 roku, podczas strajkow gornikow w Decazeville, zdefenestro-
wany zostal inzynier Jules Watrin.

Rewolucja francuska, w 1848 roku wywotata zamieszki w Niemczech. Kiedy
w Kolonii rozsierdzony thum wtargnat do ratusza, trzech spanikowanych urzedni-
koéw wyskocezylo przez okno. Jeden z nich polamatl obie nogi. Wydarzenie to prze-
szlo do historii jako ‘defenestracja koloniska.’

Powodem licznych wypadkéw podczas latania, a takze powodem wielu de-
fenestracji jest czesto panika oraz nieumiejetno$é zachowania zimnej krwi i row-
nowagi. Kolejne proste ¢wiczenie ma na celu nabycie umiejetnoéci zachowania
réwnowagi w kazdej sytuacji.

Flight Training — Exercise 9

Keep steady!

Przyklady wspolczesnych defenestracji politycznych:

10 marca 1948 roku, znaleziono w Pradze martwe cialo Jana Masaryka, czecho-
slowackiego ministra spraw zagranicznych. Jan Masaryk znaleziony zostal rano,
martwy, w pizamie, pod oknem lazienki gabinetu ministerstwa spraw zagranicz-
nych. Oficjalne §ledztwa z lat 1948 i 1968 uznaly te §mieré¢ za samobdjcza. Sledztwo
7 2004 z roku stwierdzilo morderstwo polityczne.

28 listopada 1953 roku w Nowym Jorku, wypad? przez okno z pokoju hote-
lowego, z 13 pietra, amerykanski naukowiec, doktor Frank Olson. Olson Prowadzil
badania nad bronia biologiczna i nad metodami kontroli psychiki ludzkiej za po-
mocg psychotropéw. Pierwsze §ledztwo zakonczylo sie przyjeciem hipotezy samo-
bojstwa. Pézniejsze Sledztwo, przeprowadzone w 1977 roku, wykazato, ze Olson byt
w czasie upadku pod dzialaniem LSD, ktory zostal mu podany bez jego wiedzy.

W Polsce, w 1961 roku, zginal, wyskakujac przez okno w niejasnych okolicz-
noSciach Henryk Holland, polski socjolog, dziennikarz i publicysta. Wypadek mial
miejsce podczas rewizji shuzb bezpieczenstwa w jego mieszkaniu.

W wyniku zamach6w na placu Fontana w Mediolanie w 1969 roku zginelo
16 0s6b a 90 zostalo rannych. Policja wloska przyjela blednie teze implikacji skraj-
nej lewicy pozaparlamentarnej. Podczas przestuchiwania podejrzanych, anarchi-
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sta Giuseppe Pinelli wypadt z okna, z 4 pietra komisariatu policji i zmar} wskutek
poniesionych obrazen. Hipoteza samobdjstwa, podtrzymywana przez policje jest
poddawana w watpliwo§é przez skrajne organizacje lewicowe i anarchistowskie,
ktore oskarzaja komisarza Calabresi o zabojstwo a stuzby specjalne o udzial w za-
machu na placu Fontana.

2 marca 2007 roku, rosyjski dziennikarz Iwan Safronow badajacy uwiklanie
Kremla w handel bronig z Syria i z Iranem, wypadl z okna swojego mieszkania na
piatym pietrze. Dziennik Kommersant, dla ktorego pracowal Safronov deklaruje
duzy sceptycyzm wobec oficjalnie przyjetej tezy samobojstwa dziennikarza.

10 czerwca 2007 roku, w Strefie Gazy, po odnowieniu konfliktu pomiedzy
zwolennikami Al-Fatah i Hamasu, bojownicy Hamasu uprowadzili kilku czlonkéow
Hamasu i wyrzucili jednego oficera gwardii prezydenckiej przez okno, z 15 pietra
jednego z budynkéw Gazy. W odwecie, bojownicy Al-Fatah wyrzucili pochwycone-
go bojownika Hamasu z 12 pietra innego budynku w Gazie.

Kolejne ¢wiczenie, polegajace na chodzeniu po prostej linii, moze poméc
przy starcie do lotu. Cwiczenie polecane jest réwniez tym wszystkim, ktorzy za-
mierzaja zajmowac sie polityka. Chodzenie prosto moze uchroni¢ wielu politykow
przed defenestracja.

Flight Training — Exercise 10
Steady does it! Learn how to walk upright!

Liczne defenestracje mialy miejsce podczas terrorystycznego ataku w Nowym Jor-
ku, 11 wrze$nia 2001 roku. W ucieczce przed ogniem i dymem pracownicy zaatako-
wanego centrum rzucali sie z okien wiezowcow. Niektore z tych upadkoéw transmi-
towane byly w czasie realnym w sprawozdaniach telewizyjnych na calym $wiecie.
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Biorac pod uwage skutki cytowanych powyzej defenestracji politycznych,
jakze niewinne wydaja sie przyklady katarktycznych sublimacji w defenestracjach
dokonywanych symbolicznie przez artystow...

1. Yves Kiein, Harry Shunk, Janos Kender, Saut dans la vide (Leap into the Void), 1960. Gelatin silver print
2. Andy Warhol, Suicide, 1963, Acrylic and silkscreen

Historia Dedala wykazuje, ze arty$ci juz od dawna prébowali rozwigzac pro-
blemy zwigzane z lataniem i z defenestracja. Dedal, jak wiemy, byt artysta, wyna-
lazca i architektem atenskim. Ale Dedal byl takze uchodzca politycznym, obcokra-
jowcem, ktory znalazl schronienie na Krecie, na dworze kréla Minosa. Schronienie
to, jak wiemy, okazalo sie wkrotce pultapka i Dedal, wraz z synem Ikarem zmuszony
byt do opuszczenia Krety rzucajac sie w przestworza z wiezy zamkowe;j.
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Historia Dedala i Tkara poucza nas, ze utrzymanie odpowiedniego pozio-
mu jest podstawowa zasada w technice latania. Ikar, ktory nie usluchal rad ojca,
zginal upadajac do morza. Dedala uchronila jego dojrzalo$é, rozwaga i $ciste prze-
strzeganie zasady latania na odpowiednim poziomie. Utrzymanie odpowiedniego
poziomu, podczas lotu a takze w Zyciu prywatnym i politycznym, zalezne jest od
zdolnos$ci wladciwej oceny sytuacji, ktora z kolei pozwala na zachowanie wlasciwe-
go dystansu. Nastepne ¢wiczenie polega na obserwacji Swiata z pozycji poziomej,
pozycji lotu i na éwiczeniu mieéni szyi, ktére musza funkcjonowac¢ niezawodnie,
jezeli podczas lotu chcemy skutecznie kontrolowaé przestrzen zaréwno pod soba,
jak i nad soba. Cwiczenie mieéni szyi moze rowniez okazaé sie zbawienne przy
ladowaniu (po zakonczeniu lotu lub w sytuacji defenestracji), aby nie skrecié¢ sobie
karku podczas niefortunnego upadku.

Flight Training — Exercise 11

Learn how to look up and down both at once!

Bardzo przydatne do nauki latania sa badania Leonarda da Vinci, dotyczace sy-
metrii i proporcji ciala czlowieka oraz aerodynamiki lotu. Dwa kolejne ¢wiczenia
zapewnia nam mozliwo$¢ poprawnego latania. Pierwsze polega na sprawdzeniu
symetrii i proporcji naszego ciala. Niewlaéciwe proporcje, zwlaszcza zr6znicowana
dlugo$¢ ramion moze spowodowa¢ latanie w kdtko. Drugie éwiczenie polega na
regularnym studiowanie aerodynamiki naszego ciala. (ilustracja 8)

Flight Training — Exercise 12
Analyze the aerodynamics of your body!

Defenestracje Francuskie w 2007 roku:

4 sierpnia 2007 roku, emigrant z Konga wyskoczyt z okna na drugim pietrze ko-
misariatu policji w Lyonie, gdzie byl przestuchiwany. Mezczyzna doznal lekkich
obrazen nog i klatki piersiowe;.

9 sierpnia, w Amiens, 12-letnie dziecko uchodzcéw czeczenskich wypadlo
z okna swojego mieszkania na 4 pietrze uciekajac w obawie przed policjantami,
ktorzy wehodzili do mieszkania rodzicow. Po kilkudniowej utracie §wiadomosci
dziecko z ciezkimi obrazeniami pozostalo w szpitalu przez kilka miesiecy.

31 sierpnia, w Tuluzie, 24-letni emigrant pochodzenia tunezyjskiego, bez
papieréw, wyskoczyl z okna swojego mieszkania na 4 pietrze. Mezczyzna w komie
zostal przewieziony do szpitala na oddzial intensywnej reanimacji.

12 wrzeénia, kolejny mlody Tunezyjczyk wyskoczyl z okna z 4 pietra przytul-
ku dla emigrantow w miejscowosci Péage en Roussillon. Mezczyzna doznat licznych
obrazen: ztamania nogi, reki, zeber, ledZwi i kregostupa.

20 wrze$nia, w Paryzu, 52 letnia emigrantka chinska, przerazona pojawia-
niem sie policji w jej mieszkaniu, wyskoczyla z okna i zmarla nazajutrz wskutek
poniesionych obrazen.
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6 listopada, w Marsylii, 37 letni emigrant z Burkina Faso, wyskoczyl z okna
przytulku dla emigrantéw w obawie przed policja, ktéra dokonywala inspekcji przy-
tultku. MezZczyzna ztamat sobie obydwie nogi i doznat licznych obrazen wewnetrznych.

Defenestracje Francuskie w 2008 roku:

8 stycznia 2008 roku, w Noisy-le-Sec pod Paryzem, 30 letni emigrant za Algie-
rii, ojciec trojga dzieci, przebywajacy we Francji od 5 lat, wypad} z okna swojego
mieszkania na 9 pietrze. Mezczyzna byl w tym czasie w stanie aresztowania i przy-
prowadzony zostal do swojego mieszkania przez policje, ktéra zamierzala dokonac
rewizji mieszkania w obecnosci zatrzymanego. Wedtug oficjalnych zrodel, mezczy-
zna zmylil czujno$é policji i wyskoczyl prze okno.

4 kwietnia, 29-letni malijski emigrant, bez papieréw i z wyrokiem nakazu
opuszczenia terytorium, zginal rzucajac sie z okna wagonu metra do rzeki Marny
podczas kontroli dokumentéw dokonywanej w metrze przez policje.

3 czerwca, w Bordeaux, inny 38-letni emigrant pochodzenia malijskiego,
bez papierow, wyskoczyt z okna swojego mieszkania, aby unikna¢ kontroli policji
o 6 nad ranem. Mezczyzna zlamal noge i doznal lekkich obrazeh wewnetrznych.

1lipca, w Creteil pod Paryzem, dwaj bracia, emigranci indyjscy, bez papie-
row, mieszkajacy we Francji od 6 lat, wyskoczyli z okna swojego mieszkania, z 3 pie-
tra, aby unikna¢ kontroli policji. Obydwaj doznali ciezkich obrazen wskutek upadku.

Nowe formy i popularyzacja modelu Defenestracji Francuskiej za gra-
nica, w latach 2008-2009:

Lipiec 2008: Belgijscy emigranci ‘bez papieréw’ ryzykuja zyciem, aby otrzymacé
prawo pracy i pobytu w Europie. W poniedzialek 28 lipca, kilkunastu emigrantow
bez papieréw wdrapalo sie na gigantyczne dzwigi shuzace do konstrukeji budyn-
kéw w Brukseli. Z wysoko$ci 80-metrowych dzwigdw interpelowali Europe, grozac
popelieniem samobdjstwa, jezeli nie uzyskaja prawa pobytu. W nocy ze Srody na
czwartek, o 3:30 nad ranem, jeden z emigrantéw spad} z dzwigu na ulicy Grety,
w centrum Brukseli. Mezczyzna doznat licznych obrazen i w stanie ciezkim zostal
przewieziony do szpitala.

1 sierpnia 2008 roku, o godz. 18:00, o§miu emigrantéw bez papierow, w tym
jedna kobieta, wspielo sie na rusztowania koSciota Beginaz w Brukseli. Emigranci
grozili rzuceniem sie na ziemie, jezeli nie uzyskaja prawa pobytu w Belgii.

2 wrze$nia 2008 roku, w miejscowosci Istre we Francji, 33 letnia matka
dwojga dzieci rzucila sie z okna swojego mieszkania na trzecim pietrze. Powodem
bylo otrzymanie nakazu eksmisji z mieszkania, ktéry mial by¢ wyegzekwowany tego
wlasnie dnia. Kobieta zmarta wskutek poniesionych obrazen.

12 wrze$nia 2009 roku w Paryzu, rzucila sie z okna swojego biura pracow-
niczka francuskiego Telekomu. Kobieta w stanie ciezkim zostala przewieziona do
szpitala, gdzie zmarla wskutek poniesionych obrazen. Ten tragiczny wypadek byt
tylko jednym z serii samobojstw pracownikdéw Telekomu. Faktycznie, od stycznia
2008, samobdjstwo popelnilo juz 22 pracownikéw, na 100.000 zatrudnionych we
francuskim Telekomie.
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16 pazdziernika 2009 roku w Bazylei, mloda kobieta, emigrantka bez papie-
réw, pochodzenia mongolskiego, przebywajaca nielegalnie w Szwajcarii, rzucila sie
z okna mieszkania na 2 pietrze. Cialo 29 letniej kobiety znaleziono wieczorem na
podworku budynku, w ktérym mieszkata. Wedtug oficjalnych zrodet powodem tego
tragicznego wypadku byta obawa emigrantki przed interwencja policji.

Flight Training — Exercise 13
Practice makes perfect!

J6zef Bury, Defenestracja i Nauka Latania lub Francuskie
Defenestracje, 2010, festiwal Infr'Action-Paris, Instytut Szwedzki
w Paryzu. Foto: Evelyne Goupy
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SUMIMIARY

Jozef BURY

Defenestration and
Flight Training or French
Defenestrations

The text and charts used in the performances
were presented earlier at: PAIR02, International
Performance Event, 2007, Lahti, Finland;
Electrobolochoc Festival, 2008, Barjols, France;
Audio Art Festival 2009, Bunkier Sztuki Gallery,
Krakow, Poland; Infr’Action Paris Festival, 2010,
Institut Suédois in Paris.

Performance based on extensive research
work to identify the most important political
defenestrations throughout the history of
western civilization. Examples, such as the
defenestration of Queen Jezebel described in
the Second Book of Kings, to the defenestrations
of political journalists in Russia and in the
United States in the twentieth and twenty-
first centuries, are illustrated with works of art,
photographs and press articles, presented as
a video-slideshow. The aim of this work is to
establish a history of Western defenestration
and to include in it a series of ‘anonymous’
defenestrations of undocumented migrants that
appeared in French political history between
2007 and 2009. Following this integration, a new
history of defenestrations is presented during
the performance in the form of PowerPoint
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presentation projected at the bottom of the stage
on which the action takes place. Throughout the
performance, a voiceover completes the narrative
with a monotonous commentary providing details
about the examples presented in the slideshow.

The action in itself consists of a series of
risky physical exercises, supposed to develop the
ability to fly. Most exercises involve jumping or
projecting oneself in different ways in the air and
thus trying to ‘fly’ as long as possible. However,
as the exercises continue to repeat at a sustained
tempo, the tired body instead becomes heavier
and incapable not only of flying but also of
continuing the exercises in a coordinated manner.
The instructions for performing successive
exercises are included in the video-slideshow and
the spectators are invited to practice them, on the
spot or at home.
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Program:

16 wrzesnia, wiorek, godzina 14:00 / September
16th, Tuesday, lecture 1+ discussion, 2 pm

Powitanie i wpr ie w program / and
to the program

Wyktad teoretyczny / pokaz filméw 1+ dyskusja. ca 2h / Theoretical
lecture / film screening 1+ discussion. ca 2h

Anna LESNIAK (prof. ASP Gdarisk) - fematyka wyktadu: ,Historia sztuki
akeji i rola artystek”/ Lecture topic: ,History of the art of action
and the role of artists.”

17 wrzesnia, $roda, godzina 14:00 / September
17th, Wednesday, 2 pm

Wyktad teoretyczny / pokaz filméw 2 + dyskusja. ca 2h / Theoretical
lecture / film screening 2 + discussion. ca 2h

Antanin BRINDA (artysta, Praga) - tematyka wyktadu: ,Nadzy ludzie" /
Lecture topic: ,Naked People”.

18 wrzesnia, czwartek, godzina 14:00 /
September 18th, Thursday, 2 pm

Wyktad teoretyczny / pokaz filméw 3 + dyskusja ca 2h / Theoretical
lecture / film screening 3 + discussion. ca 2h

VeronikaVeronika KYRIANOVA (kuratorka, Muzeum Narodowe,
Praga) - tematyka wyktadu: ,Proces Tworczy we Wspotczesnej
Szfuce Performance” / Lecture topic: ,Processes of Work in
Contemporary Performance Art.

19 wrzeénia, piatek, godzina 14:00 / September
19th, Friday, 2 pm

Wyktad teoretyczny / pokaz filméw 4 + dyskusja. ca 2h / Theoretical
lecture / film screening 4 + discussion. ca 2h

Alexandra TAMASOVA (kuratorka i historyczka sztuki, Akademia Sztuk
Pigknych w Bratystawie) - tematyka wyktadu: ,Zycie o kabaret. Queer
performance w Stowaciji" / Lecture topic: “Life is a cabaret.
Queer performance in Slovakia”.

- godzina 16:00 / 4 pm

Warsztat 1z Lenka KLODOVA (prof. Technical University, Body design
studio) / workshop 1with Lenka KLODOVA ca 3h

M 20 wrzesnia, sobota, godzina 14:00 / September
20th, Saturday, 2 pm

Warsztat 2 z Lenka KLODOVA (prof. Technical University, Body Design
Studio) / workshop 2 with Lenka KLODOVA ca 3h

-17.00/ 5 pm FNAF Gdansk festival day 1, ca 3h
Antonin BRINDA, Michal DURDA, Michat KOWALCZYS, Kate CHMIELEWSKA

B 21 wrze$nia, niedziela / September 21st,
Sunday

Pokaz rezultatéw warsztatow studenckich / Presentation of the
results of student workshops

-godzina 14:00/ 2 pm
Dominik SZYGA, Eliza PILARSKA, Sara KORDOWSKA

- godzina 17:00 / 5 pm FNAF Gdansk festival day 2
Karolina RAIMUND, Jézefina RADTKE, Lenka KLODOVA

Kurator FNAF Lenka Klodova
Kurator FNAF Gdansk Export tukasz Guzek

Wszystkie wydarzenia odbywaja sie w Galerii GGM
(Galeria Guntera Grassa), ul. Szeroka 34, Gdarisk /
All events will take place at the GGM Gallery
(Gunter Grass Gallery), Szeroka st. 34,
Gdansk

FNAFT]

Festival of Naked Forms

Nagosé jako uzaleznienie

Gdanska Galeria Giintera Grassa, ul Szeroka 37

[[]Sztuka GGIM
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FNAF 11

Lenka Klodova

curatorial text

The theme of the 11th year:
Nudity as a Dependence

This year, we want to address the essential issue of
mental health and balance. We therefore want to
open up and discuss professionally and artistically
the scope of relationships to one's own body, as
well as society's relationship to our bodies. Our
topics always have multiple facets and range from
positive to critical interpretation.

What does addiction to nudity mean in
the context of artistic creation? Paraphrasing the
thesis that "man is born naked", we can state that
"art creates naked". Let us imagine a painting,
sculpting, drawing, as well as a performing body
naked under clothing, because the resulting work
then stems from its situation, from its condition,
well-being or suffering.

Addiction to nudity is preceded by a desire
for it, an addiction to the idea of nudity. It takes
us back to a time when the naked human body
was taboo for ideological and other reasons that
are now almost incomprehensible. The ban on
pornography during communism sharpened our
vision through clothes in an unusual way and, like
Victorian morality in the 19th century, made every
inch of free skin attractive.
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Addiction is creative and sees and feels
its drug everywhere. We also see addictions as
an inseparable connection with our bodies that
requires awareness and care. We also want to
address addiction as a bond that can be both
binding and supportive. Addiction to nudity
is also an addiction to others who both offer us
their nudity and show us and appreciate our
own. During the festival, we want to support this
important topic with thematic elements of the
program.

It will focus on the perception of
pornography and sexuality and education in
this direction. We will also offer a meeting with
a support group that deals with helping sex
workers. For these two areas, we are negotiating
cooperation with the organizations Rozkos bez
rizika, which deals with the rights of sex workers,
and with the Cosmic Orgasmic association, which
focuses on sex-positive education.
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Lenka Klodova

kurdtorsky text

Tématem 11. ro¢niku bude Nahota jako

Zdvislost

V tomto ro¢niku se chceme zabyvat podstatnou
otazkou dusevniho zdravi a rovnovahy. Chceme
proto otevrit a odborné i umélecky prodiskutovat
rozsah vztahti k vlastnimu télu, i vztahu spole¢nosti
k nasim t€lim. Nase feSena témata maji vidy vice
faset a rozsah od pozitivni interpretace k interpre-
taci kritické.

Co znamena zavislost na nahoté v kontextu
umeélecké tvorby? V parafrazi na tezi, Ze ,,¢lovék se
rodi nahy“, miZeme prohlasit, Ze ,umélectvo tvori
nahé“. Predstavime si malujici, sochajici, kreslici,
stejné tak i performujici t€lo nahé pod oblecenim,
protoze z jeho situace, z jeho kondice, pohody
nebo utrpeni pak prameni vysledné dilo.

Zavislosti na nahoté predchazi touha po
ni, zavislost na predstavé nahoty. Zavadi nés to
do ¢ast, kdy nahé lidské t€lo bylo z ideologicky
a z dalSich, nyni témér nepochopitelnych dtvo-
dt tabu. Zakaz pornografie v dob€ komunismu
neobvyklym zplisobem zost#il nase vidéni skrz
Saty a podobné jako viktoridnska moralka v 19.
stoleti ucinil atraktivnim kazdy centimetr volné
ktize. Z4vislost je kreativni a svou drogu vidi a citi
vsude.
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Zavislosti vidime také jako neodlucitelné
propojeni s nasim télem, které vyzaduje uvédomeé-
ni a pééi. Chceme se také vénovat zavislosti jako
poutu, které mize byt svazujici i podparné. Zavis-
lost na nahot€ je i zavislosti na druhych, ktefi nam
jednak svou nahotu nabizeji, jednak ndm ukazuji
a ocenuji nasi vlastni.

V pribéhu festivalu chceme toto podstat-
né téma podeptit tematickymi prvky programu.
Zaméri se na vnimani pornografie a sexuality
a edukaci timto smérem. A také nabidneme se-
tkani s podptirnou skupinou, ktera se zabyva po-
moci sexualnim pracujicim. Pro tyto dvé oblasti
domlouvame spolupraci s organizacemi Rozkos
bez rizika, kter4 se zabyva pravy pracujicich v se-
xualnich sluzbach, a se spolkem Cosmic Orgas-
mic, zaméfenym na sexpozitivni edukaci.
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tukasz GUZEK
Curator of FNAF Export Gdansk

Nude Study in Contemporary

Art Education

The nude study, whether from sculpture or a live
model, was the foundation of academic education.
In other words, it was the foundation of artistic
practice. In the academic hierarchy, other topics
were less important, or subsidiary. On the other
hand, the ability to analyze works containing nude
studies was fundamental to the appreciation of
art and demonstrated cultural sophistication.
This path of academic education continues and
drawing classes using a nude model are still held
in contemporary academies.

Studying the body, however, changed its
meaning in the education of artists. Academic
art followed the classical pattern, in which
depictions of gods and heroes formed the basis
of the narrative of artworks. The metaphors of
art stemmed from classical texts. In antiquity,
nudity was an attribute belonging to gods and
heroes, a proof of the greatest significance and
a representation of the highest values.

Over time, academic art of neoclassical
provenance lost touch with social reality.
A profound disconnect arose between nudity in
art and nudity in the social sphere. These two
worlds, art forms and the moral principles of
bourgeois culture, no longer aligned.

Avant-garde art rejected the classicist
paradigm. This revolution in art was accompanied
by a social revolution. Art took on a new
responsibility — to be critical, not only of artistic
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forms but also of social norms. Photographic and
film media played a central role in the creation
of this new art. The body presented through
them had a realist quality, more direct than
the most precise representations in traditional
media. Moreover, one of the new media became
performance art, an art based directly on the
artist's somatic condition.

The nude study in today's academy must
take into account new art media, including
performance art. Performance art offers the
most unmediated possibilities for shaping works
of art using the nude. Body art, as a historical
movement focusing on the artist's own body,
is today complemented by a wide range of
techniques and methods for practical formal
and artistic solutions. The naked form also offers
a critical power that works mediated through
images cannot achieve.

The FNAF Festival is a laboratory for
new forms and critical uses of the body in
art. Festival presentations at the Academy
demonstrate the continuities in artistic education
from neoclassicism, through the avant-garde,
to intermedia contemporary art. Therefore, it
is at the Academy that the FNAF Festival finds
a specific contextual setting within the curriculum
for contemporary artists participating in current
cultural discourses.
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tukasz GUZEK
Kurator FNAF Export Gdansk

Studium Aktu we Wspdtczesnej Edukacii

Artystycznej

Studium aktu, z rzezby badz z zywego modela,
bylo podstawa edukacji akademickiej. Inaczej
moéwigc bylo podstawa praktyki artystyczne;j.
W hierarchii akademickiej, inne tematy byly mniej
istotne badZ pomocnicze. Z drugiej strony, umie-
jetnoé¢ analizy dziel zawierajacych studium aktu
bylo podstawa do odbioru sztuki, $wiadczylo o wy-
robieniu kulturalnym. Ta Sciezka akademickiego
wyksztalcenia jest kontynuowana i we wspoéleze-
snej akademii wcigz odbywaja sie lekcje rysunku
z nagiego modela.

Studiowanie ciala zmienilo jednak swoj
sens w edukowaniu artysty. Sztuka akademicka
powtarzata schemat klasyczny, w ktorym przed-
stawienia bogdéw i bohateréw stanowily podstawe
narracji dziel sztuki. Cala metaforyka sztuki wy-
nikala z tekstow klasycznych. A w antyku nago$c
byla atrybutem przystugujacym bogom i bohate-
rom, stanowila dowod najwiekszego znaczenia
i reprezentacje najwyzszych wartosSci.

Z czasem sztuka akademicka o neoklasycz-
nej proweniencji stracita kontakt z rzeczywistoScia
spoleczna. Nastapil gleboki rozdZwiek miedzy na-
goscia w sztuce, a nago$cia w sferze spolecznej. Te
dwa $wiaty: form sztuki i zasad moralnych kultury
mieszczanskiej przestaly do siebie przystawac.

Sztuka awangardowa odrzucila para-
dygmat klasycystyczny. Rewolucji w sztuce towa-
rzyszyla rewolucja spoleczna. Sztuka przyjela na
siebie nowy obowiazek - miata by¢ krytyczna, nie
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tylko wobec form artystycznych, ale i norm spo-
lecznych. Gléwna role w tworzeniu nowej sztuki
odegraly media foto-filmowe. Prezentowane za ich
posrednictwem cialo mialo ceche realizmu, bar-
dziej bezposredniego niz najbardziej dokladne od-
wzorowanie w mediach tradycyjnych. Co wiecej,
jednym z nowych mediéw stal sie performance,
czyli sztuka oparta wprost na kondycji somatycz-
nej artysty.

Studium aktu w dzisiejszej Akademii musi
uwzglednia¢ nowe media sztuki, w tym perfor-
mance. Performance oferuje najbardziej niezapo-
Sredniczone mozliwos$ci ksztaltowania dziel sztu-
ki z uzyciem aktu. Body art jako nurt historyczny
skupiajacy sie na ciele wlasnym artysty jest dzi$
uzupekliany przez caly szeroki wachlarz technik
i metod formalno-artystycznych. Naga forma ofe-
ruje takze site krytyczna, ktorej nie moga osiagnaé
dziela zapoéredniczone w obrazach.

Festiwal FNAF stanowi laboratorium no-
wych form i krytycznych zastosowan ciala w sztu-
ce. Prezentacje festiwalowe na gruncie Akademii
ukazuja ciagloé¢ edukacji artystycznej od neokla-
sycyzmu, poprzez awangardy, po intermedialng
wspolczesnosc. Dlatego tez to w Akademii Fe-
stiwal FNAF znajduje specyficzne kontekstualne
umiejscowienie w programie ksztalcenia wspot-
czesnych artystow uczestniczacych w biezacych
dyskursach kultury.
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Wydarzenia towarzyszgce
festiwalowi Teoriopraktyka Sztuki
Performance 2025

Wydarzenie ,Teoriopraktyka Sztuki Performance” jest corocznym wydarzeniem cyklicznym
odbywajacym sie w Gdansku od 2018 roku, w galerii ASP i w Gdanskiej Galerii Miejskie;j.
Co roku wraz z festiwalem odbywaja sie wydarzenia towarzyszace, ktore majg charakter
teoretyczny i edukacyjny.

W roku 2025 komponent teoretyczno-edukacyjny sklada sie z cyklu wyktadow polaczonych
z pokazami dokumentacji dzialan artystycznych oraz dyskusja, ktérych tematem jest sztuka
akcji. Wyklady sa prowadzone specjalistow, historykéw sztuki i kuratoréw, zajmujacych sie
zawodowo wspoélczesna sztuka akeji.

Warsztaty sg prowadzone przez Lenke Klodova, profesor Wydzialu Sztuk Pieknych
w Uniwersytecie Technicznym w Brnie, gdzie prowadzi pracownie Body Design, wedlug jej
autorskiej metody dydaktyczne;j.

Do prowadzenia wykladéw zaprosiliSmy:

Anka Leéniak (profesor ASP w Gdansku, kierunek Intermedia) - tematyka wyktadu:
"Historia Sztuki Akcji i Rola Artystek" / Lecture topic: "History of the Action Art and
the Role of She-artists"

Antonin Brinda (artysta, Praga) - tematyka wyktadu: "Nadzy ludzie" /
Lecture topic: "Naked People"

Alexandra TaméaSova (kuratorka, Akademia Sztuk Pigknych w Bratystawie) - tematyka
wykladu: "Zycie to Kabaret. Queer Performance w Slowacji" /
Lecture topic: "Life is a Cabaret. Queer Performance in Slovakia"

Veronika Kyridnova (kuratorka, Muzeum Narodowe, Praga) - tematyka wykladu:
"Proces Tworczy we Wspdlczesnej Sztuce Performance” /
Lecture topic: "Processes of Work in Contemporary Performance Art"

Miejsce realizacji
Gdanska Galeria Miejska

Sfinansowano ze Srodkéw Miasta Gdanska

b

LD G e

GDANSK

Sfinansowano ze $rodkéw Ministry of Culture Czech Republic

(o8
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I Michal DURDA
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Michat KOWALCZYS
i Maria BUKOWSKA
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I Kate CHMIELEWSKA
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I Dominik SZYGA
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I Eliza PILARSKA
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I Sara KORDOWSKA

Sztuka i Dokumentacja nr 33 (2025) | Art and Documentation no. 33 (2025) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC




VARIA / DOKUMENTACJA

I Karolina RAIMUND
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Jézefina RADTKE
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I Lenka KLODOVA
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Maciej SMIETANSKI

For more than fifty years now, human beings have
been dying differently from all other living organ-
isms. When we fell a tree, we regard it as dead at
the moment when the flow of fluids within its roots,
trunk and leaves ceases — when it can no longer
take up water and mineral substances. Likewise,
an animal dies when the action of the heart stops
and thus blood circulation comes to an end — when
the transport of oxygen and nutrients through the
circulation of fluids is no longer possible.

Only human beings, since 1967, die in an-
other way. For a person to be declared dead, it is
no longer necessary for the circulation of fluids —
the beating of the heart — to stop. The death of the
brainstem, the organ that regulates the work of the
other organs, is now taken to mark the end of our
biological life. To an outside observer, a non-spe-
cialist, the person appears to be still alive: the heart
beats, blood circulates, the body will reflexively re-
spond to stimuli. The development of knowledge
about the physiology of dying has made it possible
to redefine death in this way.

But it is no coincidence that this definition
appears in 1967. It is the year in which Christiaan
Barnard performs the first heart transplant. The
need arises to procure organs to save the lives of
other people. The law (the state, the legislator)
must respond to this scientific progress. Medicine
has outpaced ethical discourse and the develop-
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KNOCKED-OUT EXILE

ment of thanatology (the study of death). The legis-
lator, unable to assess medical practice on its own,
drew scientists into addressing this problem. At
Harvard University, a commission of bioethicists
and physicians convened to redefine death. Robert
Ebert, Dean of the Harvard Medical School, wrote
in his letter to the commission: “You would like
to redefine death in order to make it possible to
obtain suitable organs for people in need of trans-
plantation.”

Today the pig — regarded in many cultures
as an “unclean animal” — is becoming a source of
hope for new life. “Knockout pigs” — animals genet-
ically deprived of alpha-1,3-galactosyltransferase
(and subsequently other genes) — have been used
as donors of kidneys and later hearts for humans.
The human immune system does not recognize
such an organ as foreign. The estimated demand
for such organs is expected to generate a market
worth 14 billion dollars annually in about five to
seven years. Lindsay Anderson’s surreal vision
from the early 1970s — the image of a human being
with the torso of an animal — is becoming reality.
What once seemed a nightmare and a crime perpe-
trated by mad scientist-physicians today carries the
promise of prolonging life and health.

Is humanity ready for this? How will we
resolve the ethical questions? Does the arbitrary
declaration of brainstem death, which ushered in
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the era of transplantation, now give us a pretext
to exploit another species for the sake of our own
health? Noel, Angel, Star, Joy and Mary — the five
pigs that open a new chapter in history — bear
names that are not accidental. Very few references
in the literature address the problem of a posthu-
manist treatment of another species. The language
of science is dry, utilitarian and pragmatic. At
most, ethicists consider the problem of persuad-
ing the recipient — the human being — to accept
a pig’s organ. Someone must also decide on behalf
of a human child who is a recipient. No one talks
about the animals. This is humanism in its most
supremacist guise.

In the version of transplant ethics propa-
gated up to now, the body after brainstem death
is donated as a source of organs. It is an act of hu-
man solidarity and an expression of the belief in
a gift given to another person. The community of
transplant physicians, together with ethicists and
theologians, struggled for decades to win accept-
ance for this view. But there is more. In xenotrans-
plantation projects, that same body continues to
be used. A dead body, artificially maintained in
the laboratory for its biological functions, serves
experiments involving the transplantation of pig
organs. Existing in a space between life and death,
it is used for the potential saving of health, and per-
haps for a future immortality of “super-humans.”
We have accepted such use of the body without dis-
cussion. But is this practice still compatible with
the philosophy of the gift?

Perhaps it is the case that a united humanity
can solve any problem within a year or two — the
atomic bomb ends a war, a vaccine ends the COVID
pandemic. But does this not open a contemporary
Pandora’s box? Is the debate on the ethics of
transplantation returning — in a new guise of
posthumanism, in discussions on animal rights,
their autonomy and behaviour?

I would like this exhibition to bring you
closer to these questions. I want to ask: what does
it mean to be human?
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Akcja Bqd# Swiadomym Dawcq Narzqddw:
https:/smietanski.info/pl/artist/event/4

Artykut w czasopismie Sztuka i Dokumentacja nr 21:
https://www.journal.doc.art.pl/pdf21/art_and_documentation_21_
documentation_organ-donor.pdf
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Maciej SMIETANSKI

Od nieco ponad pieédziesieciu lat czlowiek umiera
inaczej niz wszystkie organizmy zywe. Kiedy Scina-
my drzewo za jego Smier¢ uznajemy moment, kie-
dy ustaje przeplyw plyné6w wewnatrz jego korzeni,
pnia i lisci, a wiec mozliwo$¢ zaopatrzenia w wode
i substancje mineralne. Podobnie zwierze umiera,
gdy ustanie akcja serca i zatem krazenie krwi, czyli
konczy sie mozliwos¢ przenoszenia tlenu i substan-
¢ji pokarmowych poprzez obieg plynow. Jedynie
czlowiek od 1967 roku umiera inaczej. Do $mierci
czlowieka nie jest potrzebne ustanie krazenia ply-
néw, $mieré¢ pnia moézgu - organu regulujacego pra-
ce innych narzadéw. Dla postronnego obserwatora,
nie-specjalisty, czlowiek zyje dalej, gdy bije serce,
krazy krew, cialo odruchowo reaguje na bodzce.
Rozwoj wiedzy o fizjologii umierania pozwolil na
przedefiniowanie $émierci. Nieprzypadkowo defi-
nicja pojawila sie w roku 1967. To rok, w ktérym
Christiaan Bernard przeszczepia pierwsze serce.
Konieczne staje sie wtedy pozyskiwanie narza-
doéw dla ratowania zycia innych ludzi. Poniewaz
medycyna wyprzedzita dyskurs etyczny, wladza
panstwowa musiala odnie$c sie do tej sytuacji. Wy-
korzystano w tym celu dyskurs naukowy. Na Uni-
wersytecie Harvarda zebrala sie komisja bioetykow
ilekarzy, aby zdefiniowaé¢ na nowo $mier¢. Robert
Ebert, Dziekan Wydzialu Medycznego Uniwersy-
tetu Harvarda, w swoim liScie do komisji napisak:
,Chcielibyscie przedefiniowaé $§mier¢, aby umozli-
wié pozyskiwanie odpowiednich organéw dla oséb
wymagajgcych transplantacji.”

W ten spos6b Swinia powraca z wygnania.
Stygmatyzacja czynigca z niej zwierze nieczyste
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zamienia sie w nadzieje na nowe zycie. Knock-out
pigs — zwierzeta pozbawione w modyfikacji gene-
tycznej 1/3 transferazy galaktozylowej zostaly uzyte
jako dawcy nerek dla ludzi. Uklad immunologicz-
ny czlowieka nie rozpoznaje takiej nerki jako obce;.
Szacowane zapotrzebowanie na takie narzady za
ok. 5-7 lat ma generowac rynek warto$ci 14 miliar-
dow dolaréw rocznie. Surrealistyczna wizja Lind-
saya Andersona z poczatku lat siedemdziesiatych,
czlowieka z tulowiem zwierzecia, staje sie prawda.
To co wowcezas wydawalo sie koszmarem i zbrodnig
popelniang przez szalonych naukowcow-lekarzy,
dzi$ niesie nadzieje na przedtuzanie zycia. Czy ludz-
ko$¢ jest na to gotowa? Jak rozwiazemy problemy
etyczne? Czy arbitralne stwierdzenie Smierci pnia
mozgu, ktore rozpoczelo ere transplantacji da nam
dzi$§ powody do wykorzystania innego gatunku dla
naszego zdrowia? Noel, Angel, Star, Joy i Mary
— pieé $win, ktore zapoczatkowaly nowy rozdzial
w historii nosza nieprzypadkowe imiona. To figury
retoryczne przykrywajace dyskurs etyczny.

Czy jest tak, ze zjednoczona ludzkos$é potrafi
rozwigzac¢ kazdy problem w rok-dwa? Bomba ato-
mowa konczy wojne, szczepionka koniczy pandemie
COVID. Ale czy zarazem nie otwiera wspodlczesne;j
puszki Pandory? Kiedy bylem w Ghanie chcialem
zobaczy¢ malpy, slonie, zyrafy, weze... ale ich tam
nie bylo. Zapytalem: gdzie sa? Zjedliémy, odpo-
wiedzial mi burmistrz miasta Takoradi. Ot wasz
posthumanizm.... Kiedy$ kazdy miat $winie, zeby
przezy¢ zime. Za kilka lat ‘mie¢ Swinie’ bedzie zna-
czylo co$ zupelnie innego... choé takze pozwoli
przezy¢. Jesli bedzie cie stac...
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ASSUMPTIONS 11/ HYPOTHESES DE

PROGRAMME 11

Druga cze$¢ Galerii Dokumentu Artystow po$wieconej sztuce Ad Reinhardta / The second
part of the Artists' Documents Gallery, devoted to Ad Reinhardt's art / La seconde partie
de la Galerie du Document d’Artistes, consacrée a 1'art d'Ad Reinhardt

. Niniejsza, druga cze$¢ Galerii Dokumentéw
Artystow poswiecona Ad Reinhardtowi, nie mogla
zostaé ukonczona zgodnie z pierwotnymi planami,
poniewaz popemiliSmy blad w finalizacji poprzed-
niej czesci. Blednie zinterpretowaliSmy dluga serie
korespondencji z Fundacja Ad Reinhardta i opu-
blikowali$émy skierowane do niej podziekowania,
mimo ze wiedzieliémy, iz Fundacja ma powazne
zastrzezenia do artykulu Davida Rybaka. W isto-
cie, artykul ten, napisany ponad dziesie¢ lat temu
w ramach dyplomu obronionego w Akademii
Beaux-Arts w Paryzu, zawiera liczne nie$cistosci
faktograficzne. Choé uznajemy te prace za krok
w badaniach nad Adem Reinhardtem, to jednak
podziekowania sugeruja, ze Fundacja zaakcepto-
wala jego publikacje, co nie bylo zgodne z prawda.
Jest to z naszej strony naduzycie, mogace podwa-
zy¢ zaufanie do rzetelnos$ci wykonywanej przez
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Fundacje od wielu lat pracy; a przywiazuje ona
do tej rzetelno$ci olbrzymia wage. Przepraszamy
zatem, i mamy nadzieje, ze wspolpraca bedzie mo-
gla by¢ kontynuowana i ze trzeci numer Galerii
po$wiecony Adowi Reinhardtowi, ktory planowa-
liSmy, bedzie mogt zostaé opublikowany.
Zaproponowali$my Fundacji wydanie w ca-
losci dhugiej listy poprawek, ktore nadestala nam,
zbyt p6zno jednak, aby sfinalizowaé ten projekt
zaré6wno w poprzednim, jak i w obecnym nume-
rze. Chcieliby$my, aby poprawki te byly skorelo-
wane z odpowiednimi fragmentami kontrower-
syjnego artykulu i na tej podstawie sformutowaé
pytanie, w jaki spos6b modyfikujg one obraz ar-
tysty, jaki wylania sie z tamtej publikacji. W ten
sposob chcieliby$my przyczynic sie do lepszego
zrozumienia twoérczo$ci Ad Reinhardta, uzna-
jac, ze wszelka interpretacja przebiega etapami,
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z ktorych pierwsze narazone sa zawsze na ryzyko
uproszezen i przyblizen. Jednak, jakkolwiek od-
legly bylby artykut Rybaka od idealu naukowego,
te pierwsze proby umozliwiaja nastepnie zebranie
potrzebnej dokumentacji, ktéra zawsze moze pod-
wazy¢ zasadno$¢ pierwotnego rozumienia. W taki
wlasénie sposéb analizowali$my jego publikacje,
biorac pod uwage, ze zadna publikacja na ten sam
temat — mianowicie rysunki studenckie Ada Re-
inhardta — nie moze by¢, zgodnie z nasza wiedza,
uznana dzisiaj za odpowiadajaca wymagajacym
standardom naukowym.

Postapiliémy jednak zgodnie z radg Funda-
cji i w biezacym numerze publikujemy trzy frag-
menty ksigzki Jasona E. Hilla Artist as Reporter:
Weegee, Ad Reinhardt, and the PM News Picture,
wydanej w 2018 roku: “Reinhardt’s Second-Order
Art” [Drugorzedna Sztuka Reinhardta]; “How to
Look at News” [Jak Patrzeé¢ na WiadomoSci];
“How to Look at a Good Idea” [Jak Patrzeé¢ na
Dobra Idee]. Autor analizuje w nich ilustracje ar-
tysty do gazety PM, z kt6ra wspolpracowal w la-
tach 1943—1947. To w tym periodyku opublikowat
on miedzy innymi serie rysunkéw zatytulowanag
~How to Look” - jak patrzeé na sztuke wspolcze-
sng. Jest to pokrewny zakres tematyczny, ktorym
zajmowal sie Rybak badajac rysunki sprzed roku
1946. Publikacja ttumaczen jest wiec juz uzupel-
nieniem korygujacym wyniki tych badan.

Mamy nadzieje, ze w kolejnym numerze
Galerii, poSwieconym temu tematowi, bedziemy
mogli opublikowaé nowe prace Ad Reinhardta
z tego okresu. Z biegiem czasu Fundacja Ad Re-
inhardt przeprowadzila niezwykle cenng prace
dokumentacyjna, gromadzac w swoich archiwach
i na swojej stronie internetowej niemal caly do-
robek artystyczny artysty — czyli wszystko, czego
badacze potrzebuja do powaznej i rzetelnej pracy
nad jego tworczos$cia. Mimo dwoch rozpraw dok-
torskich — Prudence Peiffer (2010, Uniwersytet
Harvarda, w jezyku angielskim) i Ariadny Lorenzo
Sunyer (2025, Uniwersytet w Lozannie, w jezyku
francuskim) — znaczna cze$¢ tworezosci Rein-
hardta pozostaje malo znana i zastuguje na nowe
publikacje naukowe (politycznie zaangazowane
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rysunki przeznaczone dla prasy studenckiej, szki-
cowniki, a takze slajdy i ich projekcje), zwlaszcza
dlatego, ze nadal inspiruja artystow. Zwazywszy
na naglaca potrzebe tego typu publikacji, skon-
taktowali$my sie z badaczami, ktérzy maja zamiar
podja¢ badania na te tematy.

Oprocz thumaczenia ksigzki Jasona E. Hil-
la, ktéoremu serdecznie dziekujemy za entuzja-
styczne wsparcie naszego projektu badawczego,
niniejsze wydanie Galerii Dokumentéw Artystow
prezentuje trzech artystow, ktorzy uznajg wplyw
Ada Reinhardta na swoja tworczo$¢: niektorzy
poprzez jego koncepcje i radykalng praktyke ma-
larska, jak claude rutault i Bernard Brunon, inni
za$ wlasnie poprzez jego prace ilustratorska, za-
angazowanie polityczne i sile krytyczna jego po-
czucia humoru, jak Laurent Marissal i Ernest T.
(niestety, prezentacja dziel tego ostatniego zostala
przesunieta do nastepnego numeru).

. Si cette seconde partie de la Galerie du
Document d’Artistes consacrée a Ad Reinhardt
n’a pu étre réalisée comme nous l’avions
initialement envisagée, c’est notamment parce
que nous avons commis une erreur en bouclant
la partie précédente. Nous avons mal interprété
une longue suite d’échanges avec La Fondation
Ad Reinhardt et avons publié les remerciements
lui étant adressés, alors que nous savions que la
Fondations avait de sérieuses réserves par rapport
a l'article de David Rybak. En effet, écrit il y
a plus de 10 ans dans le cadre d’'un diplome des
Beaux-Arts de Paris, cet article comporte nombre
d’inexactitudes factuelles. Nous avons considéré
ce travail comme une étape dans les recherches
sur Ad Reinhardt, mais les remerciements
suggerent que la Fondation avait acquiescé a
cette publication, ce qui n’était pas le cas. C’était
de notre part un abus, susceptible de mettre a
mal la confiance en la rigueur, a laquelle elle
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tient beaucoup, du travail qu’elle effectue depuis
de nombreuses années. Nous nous excusons et
espérons que la collaboration pourra se poursuive,
et que le troisieme numéro de la Galerie consacré
a Ad Reinhardt, que nous avons envisagé, pourra
voir le jour.

Nous avons proposé a la Fondation de
publier intégralement la longue liste de correctifs,
qui nous a été adressée, trop tard pour le bouclage
aussi bien du numéro précédent que de celui-ci.
Nous souhaiterions que ces correctifs puissent
étre corrélés aux endroits respectifs de I’article
incriminé, et formuler, sur cette base, la question
de savoir en quoi ces correctifs modifient I'image
de l'artiste qui se dégage de cette publication.
Ainsi comptons-nous contribuer a la meilleure
compréhension de I'ceuvre de l'artiste, étant
entendu que l'interprétation procede toujours
par étapes, dont les premieres risquent toujours
d’étre approximatives et pas assez bien instruites.
Mais, aussi imparfaites soient-elles, ces premieres
tentatives rendent par la suite possibles les
démarches documentaires qui interrogent la
pertinence de la compréhension initiale. C’est
ainsi que nous avons analysé le travail de D.
Rybak, que nous avons décidé de publier, tenant
compte du fait qu’aucune publication sur le
méme objet, a savoir les dessins d’Ad Reinhardt
étudiant, ne peut — a notre connaissance — étre
considérée a ce jour comme référence.

En revanche, nous avons suivi les conseils
de la Fondation et publions dans le présent
numéro trois chapitres du livre de Jason E. Hill,
Artist as Reporter : Weegee, Ad Reinhardt,
and the PM News Picture (L'artiste en tant que
reporter : Weegee, Ad Reinhardt et les images
de l'actualité dans le journal PM), publié en
2018 : « Reinhardt’s Second-Order Art » [L’art
de second ordre de Reinhardt]; « How to Look
at News » [Comment regarder I’actualité]; « How
to Look at a Good Idea » [Comment regarder une
bonne idée]. Son auteur analyse les illustrations
que lartiste a réalisées pour le journal PM, avec
lequel il a collaboré de 1943 a 1947, et dans lequel
il a notamment publié une série de dessins « How
to Look » : comment regarder l'art contemporain.
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Il s’agit d'un domaine thématique connexe a
celui que Rybak a abordé dans son étude de
dessins antérieurs a 1946. La publication de ces
traductions constitue donc déja un complément
qui apporte des corrections aux résultats de ses
recherches.

Nous espérons pouvoir publier d’autres
dessins de I’artiste provenant de cette période
dans la prochaine édition de la Galerie. En effet,
la Fondation Ad Reinhardt a effectué au fil du
temps un travail remarquable de documentation,
en réunissant dans ses archives et sur son site
web la quasi-totalité de la production artistique
de l’artiste, c’est-a-dire de tout ce dont les
chercheurs ont besoin pour mener un travail
sérieux et rigoureux sur son ceuvre. Malgré
les deux theses de doctorat soutenues, celle de
Prudence Peiffer (2010, Harvard University, en
anglais) et celle d’Ariadna Lorenzo Sunyer (2025,
Université de Lausanne, en francais), de larges
pans de I'ceuvre de Reinhardt restent encore peu
connus et mériteraient de nouvelles publications
scientifiques (les dessins politiques destinés a
la presse estudiantine, les carnets de croquis
ou encore les diapositives et leurs projections),
alors qu'ils continuent a inspirer les artistes.
Considérant qu’il est important d’en faire 'objet
d’étude et d’interprétations, nous avons pris
contact avec des chercheurs qui souhaitent y
contribuer.

Outre la traduction de 'ouvrage de Jason
E. Hill, que nous remercions ici chaleureusement
pour le soutien enthousiaste apporté a notre
projet, la présente édition de la Galerie du
Document d’Artistes présente trois artistes qui
se reconnaissent dans I’héritage d’Ad Reinhardt,
les uns dans sa conception et sa pratique radicale
de la peinture — claude rutault et Bernard
Brunon —, les autres, précisément, dans son
travail d’illustrateur, dans ses engagements
politiques et dans la force critique de son sens de
I’humour : Laurent Marissal (malheureusement,
la présentation du travail d’Ernest T. a di étre
repoussée au numéro suivant).
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. This second part of the Artist’ Documents
Gallery, devoted to Ad Reinhardt, could not be
completed as originally planned because we made
a mistake when finalizing the previous part. We
misinterpreted a long series of correspondence
with the Ad Reinhardt Foundation and published
acknowledgments addressed to it, even though
we knew the Foundation had serious reservations
about David Rybak's article. In fact, this article,
written more than ten years ago as part of a degree
defended at the Académie des Beaux-Arts in Paris,
contains numerous factual inaccuracies. While we
consider this work a step forward in research on
Ad Reinhardt, the acknowledgments suggest that
the Foundation approved its publication, which
was not the case. This was an error on our part
that could undermine confidence in the rigor
of the work the Foundation has performed over
many years, a rigor to which the Foundation
attaches great importance. We therefore apologize
and hope that our collaboration will continue, and
that the planned third issue of the Gallery devoted
to Ad Reinhardt, could be published.

We proposed to the Foundation that we
publish a long list of corrections it sent us, but
we received it too late to include them in either
the previous or current issue. We would like these
corrections to be correlated with the corresponding
passages in the controversial article and, on
that basis, to raise the question of how those
corrections alter the image of the artist conveyed
by that publication. In this way, we would like
to contribute to a better understanding of Ad
Reinhardt's work, recognizing that interpretation
always proceeds in stages, the first of which
inevitably carry the risk of over-simplification
and inaccuracy. Yet, however far Rybak's article
may be from the scholarly ideal, this first attempt
made possible subsequent documentary research
that challenges the validity of his original
interpretation. We analyzed his publication in
this way, considering that no publication on this
topic — namely, Ad Reinhardt's student drawings
— can, to our knowledge, be considered today
to meet the demanding standards of scholarly
research.
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However, we have followed the Founda-
tion's advice, and we are publishing in this issue
three chapters from Jason E. Hill's 2018 book
Artist as Reporter: Weegee, Ad Reinhardt, and
the PM News Picture: "Reinhardt's Second-Order
Art," "How to Look at News," and "How to Look at
a Good Idea." In these chapters, the author ana-
lyzes the artist's illustrations for PM, a newspaper
with which he collaborated from 1943 to 1947. This
was where he published a series of drawings titled
"How to Look", in which he explained how to view
contemporary art. This related to what Rybak had
explored in his earlier examination of drawings
from before 1946. The publication of these transla-
tions thus served as a corrective supplement to the
findings of his earlier research.

Over time, the Ad Reinhardt Foundation
has carried out extremely valuable documentation
work, collecting almost the artist's entire oeuvre
in its archives and on its website — everything
researchers need for a serious and thorough study
of his work. Despite the two doctoral theses, that
of Prudence Peiffer (2010, Harvard University,
in English) and that of Ariadna Lorenzo Sunyer
(2025, University of Lausanne, in French), large
parts of Reinhardt's work remain little known and
need new scientific publications (the politically
engaged drawings intended for the student press,
the sketchbooks or the slides and their projections),
while they continue to inspire artists. Given the
pressing need for such studies, we contacted
researchers who intend to undertake research on
these topics.

In addition to the translation of the book
by Jason E. Hill, whom we sincerely thank for his
enthusiastic support of our research project, this
issue of the Artists' Document Gallery presents
three artists who have acknowledged the influence
of Ad Reinhardt on their work: some through
his concept and radical painting practice (claude
rutault and Bernard Brunon) and others through
his work as an illustrator, his political commitment
and the critical force of his sense of humor
(Laurent Marissal and Ernest T. — unfortunately,
the presentation of Ernest T.’s work had to be
postponed to the next issue).
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Fundacja Ad Reinhardt odnalazla i zeskanowala 2796 opublikowanych ilustracji
autorstwa Ad Reinhardta w 60 publikacjach, ktére od 2014 roku sa dostepne bez-
platnie online dla kazdego, kto kliknie ten link: https://adreinhardtfoundation.org/
archive. Spoéréd tych ilustracji, 1567 ukazalo sie pierwotnie w nowojorskim dzienni-
ku PM, gdzie Reinhardt pracowal jako artysta-reporter w latach 1943—1947, co bylo
jedyna pelnoetatowa praca ilustratora w jego karierze. Reinhardt stworzyt dla PM
nie tylko wiecej karykatur politycznych niz dla innych czasopism, ale jest to réwniez
jedyna publikacja, w ktérej Reinhardt mial pelna swobode redakeyjna, by wypowia-
dac sie na temat sztuki jak chcial w serii 22 komikséw ,,How to Look” [Jak patrzeé]
publikowanych w niedzielnym wydaniu magazynu w 1946 roku. Zaangazowanie
Reinhardta zardwno w sztuke abstrakeyjna, jak i w postepowe cele polityczne, byto
stale i niezachwiane przez cale zycie, od lat trzydziestych dwudziestego wieku az do
jego przedwczesnej Smierci w 1967 roku. Fundacja Ad Reinhardt zacheca wszyst-
kich zainteresowanych rzetelnymi informacjami na temat wszelakich aspektow zycia
i tworczosci Reinhardta do zapoznania sie ze stale rosnacym zbiorem dokumentow
archiwalnych i Zrodel pierwotnych na naszej stronie internetowe;.

Ad Reinhardt Foundation

La Fondation Ad Reinhardt a recensé et numérisé 2796 illustrations d'Ad Reinhardt,
initialement publiées dans 60 revues. Ces illustrations sont accessibles gratuitement
en ligne depuis 2014 a l'adresse suivante : https://adreinhardtfoundation.
org/archive. Parmi elles, 1567 ont paru dans le quotidien new-yorkais PM, ou
Reinhardt a travaillé comme dessinateur-reporter de 1943 a 1947. Il s'agit de son
unique emploi d'illustrateur a temps plein. Reinhardt a non seulement réalisé plus
de caricatures politiques pour PM que pour toute autre publication, mais c'est
également le seul journal ou il a bénéficié d'une totale liberté éditoriale. Il a ainsi
pu s'exprimer librement sur le théme de l'art dans une série de 22 bandes dessinées
intitulées « How to Look » [Comment regarder], publiées tout au long de I'année
1946 dans le supplément dominical. L'engagement de Reinhardt envers l'art
abstrait et les causes politiques progressistes fut constant et inébranlable tout au
long de sa vie, des années 1930 jusqu'a sa mort prématurée en 1967. La Fondation
Ad Reinhardt encourage toute personne intéressée par des informations précises
sur tous les aspects de la vie et de I'ceuvre de Reinhardt a consulter le corpus sans
cesse croissant de documents d'archives et de sources primaires sur notre site web.

Ad Reinhardt Foundation

The Ad Reinhardt Foundation has located and scanned 2796 published illustrations
by Ad Reinhardt in 60 publications, all of which have been freely available on-
line to anyone at this link since 2014: https://adreinhardtfoundation.org/archive.
1567 of these illustrations appeared initially in the New York daily newspaper PM,
where Reinhardt worked as an artist-reporter between 1943 and 1947, the only
full-time staff illustration job Reinhardt ever had. Not only did Reinhardt create
more political cartoons for PM than anywhere else, it is also the only publication
where Reinhardt was granted complete editorial freedom to say whatever he
wanted on the subject of art in a series of 22 "How to Look" comics published
throughout 1946 in their Sunday magazine. Reinhardt's commitment to both
abstract art and progressive political causes was constant and unwavering during
his entire life from the 1930s to his untimely death in 1967. The Ad Reinhardt
Foundation encourages anyone interested in accurate information about all aspects
of Reinhardt's life and work to access the ever-growing body of archival documents
and primary sources at our website.

Ad Reinhardt Foundation
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[TLUMACZENIE]

JASON E. HILL, ARTYSTA JAKO REPORTER:
WEEGEE, AD REINHARDT | PM NEWS

PICTURE

DRUGORZEDNA SZTUKA REINHARDTA
[“Reinhardt’s Second-Order Art”]

Okolo 1940 roku, w zwigzku z wyrazna poczatko-
wa niechecia Reinhardta do PM oraz wspieranych
przez MoMA zadah McCleery’ego, aby laczy¢ sztu-
ke i dziennikarstwo (zob. ill. 13), najwcze$niej-
sze przyklady jego rysunkéw opublikowanych na
lamach PM nalezy interpretowaé jako graficzny
wyraz sprzeciwu. 15 grudnia 1940 roku PM prze-
drukowatl strone rysunkéw Reinhardta, opubliko-
wana bez podpisu w New Masses — magazynie,
w ktorym artysta publikowal w latach 1936-1944
(zob. ill. 97).”* Cho¢ rysunki te rzekomo wymie-
rzone bylty w PM jako ,podzegajacg do wojny” re-
akcyjna marionetke kapitalu, mozna je rownie do-
brze interpretowac jako karykatury, ktore poprzez
przesadne uzycie symboliki wyszydzaja argumen-
ty zawarte w eseju krytykujacym PM, opubliko-
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wanym miesigc wcze$niej przez Paula McManu-
sa, wspolpracownika Reinhardta z New Masses.
W tymze eseju McManus podjal probe obnazenia
jawnie interwencjonistycznej, ,prowojennej” po-
stawy PM, przedstawiajac jg jako cyniczng stra-
tegie czerpania zyskow i okreslajac nowy tabloid
mianem wroga klasy pracujacej i sprzymierzenca
towcow czerwonych, ,ktdrego liberalizm to celowo
przyjety kamuflaz” majacy na celu wzbogacenie
jego finansistow.°> Rysunek Reinhardta, ktory
komicznie przedstawia PM jako ulubiona lektu-
re krwiozerczego wojownika, stuzalczego pieska
u stop tlustego bogacza, kiczowaty walc ptynacy
z fonografu, gw6zdz w tytku, a nawet preferowany
spos6b popetnienia samobdjstwa dla nie jednego,
lecz dwoch jego zalosnych czytelnikow (ciag ob-
razkow ponownie konczy pogardliwe ,,i tak dalej”),
sugeruje przesadny (i ostatecznie nietrafiony) cha-
rakter takich twierdzen.

TandDOC



Nie tylko Reinhardt mial watpliwoéci co do
zaangazowania w krytyke PM ze strony New Mas-
ses. Dolaczyl do nowego tabloidu dopiero po tym,
jak kilku jego kolegoéw z New Masses, w tym Wil-
liam Gropper, Crockett Johnson, Abe Ajay, Mischa
Richter i Charles Martin, przeszli juz do nowej ga-
zety lub zaczeli regularnie z nig wspodlpracowac.!°3
Prace Reinhardta dla PM ukazaly sie po raz pierw-
szy w lutym 1943 roku. Tabloid zatrudnil go za
Martina, ktéry opuscil PM i wyjechal do Londynu,
gdzie zaczal prace w Biurze Informacji Wojenne;j.
W 1941 roku ukonczyli jeszcze wspolnie mural dla
Newspaper Guild w Nowym Jorku.'*4 Oprocz wy-
mienionych rysownikéw, Reinhardt miat jeszcze
jednego kluczowego sojusznika w zespole PM —
publicyste zajmujacego sie kwestiami robotniczy-
mi, Jamesa Wechslera, z ktorym wspolpracowal
w latach trzydziestych. przy tworzeniu czasopisma
Spectator wydawanym przez Uniwersytet Colum-
bia oraz innych publikacjach studenckich. Wech-
sler byt redaktorem Spectatora w 1935 roku, kiedy
to opublikowano rysunek Reinhardta, w satyryczny
sposob przedstawiajacy ,.klasycznie despotycznego”
rektora uniwersytetu, Nicholasa Murraya Butlera,
bijacego male dzieci kijem. Herman Wouk, 6wcze-
sny redaktor uczelnianego magazynu humorystycz-
nego Jester, odmoéwil publikacji rysunku. Wedlug
Lucy Lippard, ten incydent wywolal “miejska deba-
te na temat wolno$ci akademickiej.”s

Po tym, jak Reinhardt objal stanowisko
w PM, jego rysunki niemal natychmiast staly sie
czeScia codziennej tkanki dziennikarskiej tablo-
idu. Przejely ré6znorodna role wizualng, jaka weze-
$niej pehily ilustracje Martina tworzacego komik-
sy z McCleerym (zob. ill. 80) oraz imponujace
graficzne wizualizacje materialéw politycznych
PM (zob. ill. 98).°° W podobny, cho¢ bardziej
stonowany sposob, Reinhardt, na poczatku swo-
jej pracy w PM, opatrzyl wizualnie zbiér danych
dostarczonych przez National Opinion Research
Poll przedstawiajacych oczekiwania spoleczne do-
tyczace zmian w kraju po wojnie (zob. ill. 99).1*7

Pierwszy rysunek Reinhardta dla gazety
obrazowal w suchy i dosadny spos6b wiadomo$c
BBC o tym, ze Winston Churchill przyjat ,na pa-
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miatke” podrozy do Afryki lwa, ale zgodzil sie
na to tylko pod warunkiem, ze zwierze trafi do
londynskiego zoo, a nie do jego posiadlosci.ro®
Przez cztery lata pracy w PM Reinhardt niemal
codziennie tworzyl takie ,anegdotyczne ilustra-
cje” — rysunki towarzyszace mniej istotnym wia-
domo$ciom, jak nazwal je Lee Lorenz, wieloletni
redaktor rysunkéw w New Yorkerze.**® W tamtym
okresie wielu niezaleznych rysownikéw praso-
wych, w tym — jak juz widzieliSmy — Reinhardt,
musialo tworzy¢ réznorodne tres$ci wizualne dla
gazety: grafiki, mapy i wykresy ilustrujace mate-
rialy na rozmaite tematy.

Dydaktyczny charakter komiksowych
i rysunkowych form wykorzystywanych przez
Reinhardta przewijal sie na tamach PM przez
caly okres jego wspolpracy z gazeta. W jednej ze
swoich pierwszych grafik dla tabloidu Reinhardt
wykorzystal sekwencyjng strukture siatki komik-
sowej w praktycznym celu — by w prosty sposéb
pokazaé czytelnikom PM, jak poruszac sie po no-
wym wojennym systemie racjonowania zywnos$ci
(zob. ill. 100)."*° Miesigc pdZniej, w podobnym
komiksie doradzajacym, jak robi¢ zakupy u rzezni-
ka w czasie wojny, wyraznie zaznaczyl, jak wazne
jest czujne oko (zob. ill. 101).""* Cho¢ na pierw-
szy rzut oka te uproszczone, dydaktyczne komik-
sy moga wydawa¢ sie odlegle od ol$niewajacej
pomystowosci objawiajacej sie na péZniejszych
niedzielnych art pages, nalezy zauwazyé impuls
pedagogiczny, retoryke i strukture, ktore je lacza.
W konfrontacji z tworczoscia Reinhardta-rysow-
nika, czytelnicy PM réwnie czesto uczyli sie, jak
uwaznie patrze¢ na kawalek miesa u rzeznika,
co jak zrozumieé fenomen kubizmu. Rozwijanie
w czytelniku bogatego zestawu narzedzi anali-
tycznych do wizualnego angazowania sie w §wiat
wspolczesny — obejmujacych przerdzne dziedziny
— nalezy uznat za sedno pracy Reinhardta jako
rysownika prasowego.

Reinhardt wielokrotnie probowat wyja-
$niac to, czego zdjecia w PM nie potrafily prze-
kazaé wystarczajaco jasno. Jego grafika z kwiet-
nia 1943 roku w przystepny, dydaktyczny sposob
— przypominajacy ten z p6zniejszych komiksow
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o sztuce nowoczesnej i wizualnoéci — przedsta-
wiala zlozony system, ktorego nie byly w stanie
samodzielnie wyjasni¢ towarzyszace jej fotografie
i teksty (zob. ill. 102)."2 Praca ta nie tylko poka-
zywala, ze Reinhardt potrafil wykorzysta¢ obraz
w celach edukacyjnych, lecz takze zapowiadala
jego teze — inspirowang mys$la Paalena — wedlug
ktorego formalne rozwigzanie w sztuce moze
by¢ odpowiedzig na realny problem. Reinhardt
w swojej grafice ukazywat niewydolno$¢ istnieja-
cego systemu dystrybucji zywno$ci w Nowym Jor-
ku, ktorego waskie gardla, nadmierna zlozonoséé
i ciggle zatory prowadzily do zawyzonych cen pro-
duktéw spozywezych. Mapa przedstawiajgca ow-
czesny system dystrybucji — oparty na transporcie
ciezarowym calej importowanej na Manhattan
zywno$ci do centralnego rynku hurtowego przy
Washington Square i dalej — formalnie laczyla,
za pomocy gestej sieci strzalek przedstawiajacej
problematyczny schemat transportu, obrazkowy
przesyt i graficzny chaos z wyzszymi kosztami
zywno§ci. Fotografie autorstwa Irvinga Haber-
mana i Johna Alberta, ktore zestawiaja szalenistwo
na rynku przy Washington Square i bezczynnosé
niewykorzystanego w pelni terminalu w Bronksie,
mogly jedynie czeéciowo zobrazowac skale pro-
blemu. W przeciwienstwie do nich, Reinhardta
graficzne przedstawienie zaproponowanego roz-
wigzania — utworzenie dodatkowych rynkéw w in-
nych dzielnicach — wigzalo zlagodzenie problemu
(i tym samym obnizenie cen zywnosci) z klarow-
nos$cia formalng. Jak wyja$nial Reinhardt w swo-
im eseju ,How to Look at Space,” dobra sztuka
»stawia opor wszelkiemu nieporzadkowi.”3
Jednak czytelno$é nie bedzie dlugo jedy-
nym priorytetem Reinhardta w grafikach dla PM.
Wezmy kolejng z jego map, z 2 lipca 1943 roku,
opublikowana na stronie naprzeciwko bardziej
konwencjonalnej propozycji z tego gatunku (ill.
103). Mapa Reinhardta przypomina bardziej geo-
metryczne i biomorficzne abstrakcje jego amery-
kanskich przyjaciol z kregu Abstract Artists, Car-
la Holta i Fritza Glarnera, niz typowa kartografie
PM, ktéra kojarzylibySmy z wyrazna, a wrecz prze-
sadng czytelno$cia map tworzonych przez gwiazde
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tabloidu, Harolda Detje (zob. ill. 104).'* Mniej
przejrzysty obrazek Reinhardta, przynajmniej
w kontekscie towarzyszacego mu tekstu, miat ilu-
strowa¢ ,,prawdopodobne rozmieszczenie sil nie-
mieckich w Europie.”" Cierpliwy czytelnik by¢
moze ostatecznie uzna te mape za satysfakcjonu-
jaca, ale nie bez Swiadomego procesu oswajania
sie z wyraznie idiosynkratycznym podejéciem
Reinhardta. Rezygnujac z tradycyjnych geogra-
ficznych punktoéw orientacyjnych kartografii, ta
nietypowa mapa oferuje jedynie wysoce uprosz-
czone wizualne wskazowki dotyczace jej danych
liczbowych. W tym sensie mapa Reinhardta skla-
nia do uznania nieprzystawalno$ci ,mapy do te-
rytorium,” ilustracji prasowej [news pictures] do
jej treéci, jednoczesnie wskazujac — wlaénie przez
ich nieobecno$¢ — na konwencje, ktore sprawiaja,
ze ,normalne” mapy sg czytelne.

W miare jak postepowala kadencja Rein-
hardta w PM, jego opor wobec czytelnoéci obra-
zowej w stylu ,jak przez okno” stawal sie coraz
bardziej programowy, a czesto program ten cha-
rakteryzowal sie zastosowaniem przez artyste ,,ob-
razow,” ktore w tak dostowny sposéb odnosily sie
do siebie samych, ze stawaly sie bezsensowne. Po
trzech latach pracy w gazecie, po powrocie z rocznej
shuzby jako asystent fotografa w marynarce wojen-
nej na okrecie USS Salerno Bay na Pacyfiku w 1945
roku, Reinhardt zaczal przemycac do swoich aneg-
dotycznych ilustracji znuzenie, jakie budzito w nim
to opisowe zadanie."®* Wrze$niowa relacja z 1946
roku z tego, jak arcybiskup Canterbury cieszy sie,
gdy jego policyjna eskorta z entuzjazmem ,,prze-
jezdza na czerwonym $wietle,” znajduje swoje gra-
ficzne odzwierciedlenie w rysunku, ktory przedsta-
wia biskupa dostownie wci$nietego w sygnalizacje
$wietlna (zob. ill. 105").17

Jednak zademonstrowane przez Reinhard-
ta zastrzezenia wobec dziennikarskiego przedsta-
wiania Swiata ,jak przez okno” nie powinny by¢
postrzegane jako z gory przyjete awangardowe

I Numeracja rzymska odnosi si¢ do numeréw stron, na
ktorych znajduja sie odestania do ilustracji zamieszczonych

w ksiazce bedacej zrédlem przekladu:

Jason E. Hill, Artist as Reporter: Weegee, Ad Reinhardt, and
the PM News Picture (University of California Press, 2018),
260.
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odrzucenie mechanizméw kultury masowej dla
czystej idei sprzeciwu. Przeciwnie — podobnie jak
zmieniajaca sie optyka Weegee’ego wobec bywal-
cow Coney Island — sa one wynikiem procesu od-
krywania, ktory artysta przepracowal jako uczest-
nik i wspoélpracownik mediéw masowych, bedac
czeScig wiekszej redakeji dziennikarskiej, ktéra
nie tylko uczestniczyla w ksztaltowaniu, ale praw-
dopodobnie tez wspottworzyla jego niepokojaca
etyke obrazowania.

JAK PATRZEC NA WIADOMOSCI
[“How to Look at News”]

Opublikowany w lokalnej sekcji wiadomosci i oto-
czony ze wszystkich stron relacjami z zakresu pra-
cy i lokalnych sadéw, mala niepozorna ilustracja
prasowa Reinhardta Some Vacation z czwartko-
wego wydania PM z 2 marca 1944 roku reprezen-
tuje podejscie coraz bardziej przypominajace styl
Weegee’ego, ktory kieruje uwage czytelnika nie
tyle na same wiadomosci, co na media wizualne,
przez ktoére sa one zbierane i prezentowane (zob.
ill. 106)."® Tak jak w przypadku szkicu z sali sa-
dowej zamieszczonego obok Some Vacation, row-
niez ten rysunek PM opublikowal po prostu jako
zwykla ilustracje prasowa: prosty rysunek przed-
stawiajacy robotnika autorstwa rysownika, ktory
wowczas nie byl jeszcze szerzej znany.*? Robotnik
ten prawdopodobnie upuscil lub odlozyl mlotek.
W jego prawej rece widzimy puszke oleju. Cala
jego uwaga koncentruje sie na patrzeniu — na po-
ciag albo mezczyzne machajacego z pociagu. Jed-
nak juz samo przyjrzenie sie czynno$ci patrzenia
pozwala dostrzec, jak szybko dziennikarska czytel-
nos¢ tego obrazu zaczyna sie rozmywac.

Nie wiadomo, czy w ramach logiki tej ilu-
stracji obiekt spojrzenia robotnika nalezy rozu-
mie¢ jako §wiat zewnetrzny widziany przez roz-
legle otwarcie w tylnej Scianie pomieszczenia, czy
jako przedstawienie — tapete, mural badz inny
rodzaj wizualnej reprezentacji. Zaden z tych sce-
nariuszy nie pasuje do typowych oczekiwan wobec
okien czy zwisajacych dekoracji. To, ze w pokoju
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jest wyraznie zaznaczone okno po prawej stronie,
a $wiat za nim zupelnie r6zni sie od tego, w kto-
rym znajduje sie pociag, dodatkowo komplikuje
sprawe. Pracownik i §wiat, ktory on obserwu-
je, to obrazy calkowicie odmienne po wzgledem
syntaktsy. Ten obrazek dezorientuje; to wrecz
grzech Smiertelny w biznesie informacyjnym i im
dluzej mu sie przygladamy, tym latwiej sie po-
gubi¢. Wyraz twarzy robotnika stusznie sugeruje
zaklopotanie w obliczu calej sytuacji. Natomiast
gdy zwracamy sie do tekstu towarzyszacego w po-
szukiwaniu czytelnoSci obrazu, to odkrywamy, ze
szczegdly wiadomosci z tego dnia sa nastepujace:

Pociag ,uchodzcow,” zlozony z rozkleko-
tanych, niepomalowanych starych wago-
noéw, ma przyby¢ na stacje Penn o 14:50,
przewozac 500 turystow, ktérym udalo
sie uciec przed paralizem komunikacyj-
nym na Florydzie, gdzie zabraklo srodkow
transportu. Pociag wroci pusty do Miami,
by zabrac kolejng grupe urlopowiczow. Of-
fice of Defence Transportation zezwolilo
na otwarcie dwoch dodatkowych kurséow
dziennie miedzy Miami a Nowym Jorkiem
w tym miesigcu. Urzednicy Atlantic Coast
Line majg nadzieje uruchomic kolejny po-
ciag w ciagu najblizszych kilku dni.

Uwage przyciaga osobliwy zwiazek miedzy
obrazem Reinhardta a depesza agencyjna, ktora
mial zilustrowaé. Zbyt wiele elementow tego ry-
sunkowego ujecia — pracownik i jego perspektywa
— okazuje sie zbednych. Stawka jest co$ wiecej niz
tylko rutynowe zilustrowanie depeszy.

Lojalni czytelnicy PM zetkneli sie z tym
zagadkowym obrazkiem, majac juz pewne pojecie
o sposobie obrazowania i metodach Reinhardta.
Tlustracje artysty ukazywaly sie na lamach gazety
w tempie okolo dwunastu tygodniowo, odkad do-
laczyl do zespotu rok wezeéniej. Dzieki wyraznym
podpisom zyskaly rozpoznawalno$é wérod czytel-
nikow tabloidu. Pie¢ miesiecy wezeéniej redaktor
Reinhardta, John P. Lewis, napisal notke, ktéra
miala zaspokoié ciekawo$é czytelnikow dotyczaca
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procesu twoérczego artysty. W krotkim eseju za-
tytulowanym ,,Poznaj tworce naszych kolazy” Le-
wis napisal, ze Reinhardt ,wiekszo$ci swoich prac
wecale nie rysuje. Zaadaptowal on technike kolazu
[zdefiniowana przez autora jako ,sztuka sklejania
papieréw, obrazkow, rysunkéw lub czegokolwiek
innego, by uzyskac efekt artystyczny”] do rysunku
satyrycznego i byl jedynym artysta w kraju, kto-
ry dostosowywat ja do reprodukowania w gaze-
tach.”2° Lewis wyja$nial:

Ad w wolnym czasie buszuje po ksiegar-
niach i wyszukuje ilustrowane francuskie
elementarze z konca wieku za pie¢ centow
albo stare niemieckie czasopisma technicz-
ne za dziesie¢ — byle byly z dziewietnastego
wieku i mialy ilustracje, a najlepiej stalory-
ty. (...) W biurze Ad wycina je nozyczkami.
Kiedy dostaje zlecenie na szkic lub karyka-
ture, wpada na pomysl, siega do swojego
archiwum (...) i laczy wycinki, by stworzy¢
calos¢. (...) Idealnie by bylo, gdyby jego
prace sktadaly sie wylacznie z tych starych
ilustracji, ale $wiat nie jest az tak doskona-
ly (...) Uzupeknia je zatem kilkoma wlasno-
recznie rysowanymi postaciami.

Reinhardt podchodzil do tematu z perspek-
tywy czytelnika, wyposazony w podwdjny repertu-
ar §rodkéw: po pierwsze, we wezeSniejsze repre-
zentacje w formie zar6wno depesz agencyjnych,
ktore byly jego ,praca,” jak i dziewietnastowiecz-
nych wycinkéw zgromadzonych w archiwum; po
drugie, w zinternalizowane obrazy, z ktérych sam,
jako tworca ilustracji prasowych, mogl czerpac.
Struktura tych zasobéw wynikala z zetkniecia jego
wlasnej wrazliwoS$ci z materialem, ktéry mu po-
wierzono, oraz z wczeéniejszej historii o pokrewnej
ikonografii. Innymi stowy, kolaze te mozna uznac
za wizualny zapis doS§wiadczenia Reinhardta jako
czytelnika — spotykajacego sie w polowie drogi ze
swoim Zrodlem, uzupekniajacego je wlasnym, we-
wnetrznie przyswojonym i wycinkowym zasobem
znaczen, by stworzy¢ caloéc. A jednak nie wyjasnia
to do konca, dlaczego Reinhardt wykonal wta-
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$nie taki obraz. Jak wynika z wyja$nienia Lewisa
z pazdziernika poprzedniego roku, do marca 1944
roku Reinhardt zdazyl juz w pelni rozwingé swoja
strategie przetwarzania pietrzacych sie na biurku
biuletynéw informacyjnych, polegajaca na pomy-
stowym komentowaniu dziewietnastowiecznych
stalorytow. Dotad jednak te wizualne opracowa-
nia pozostawaly znacznie blizsze swoim tekstowym
zroédlom — i przez to bardziej przejrzyste.>!

Weczesniejszy przyklad kolazy Reinhard-
ta, ktory ukazal sie w tym samym numerze PM
26 pazdziernika 1943 roku (wraz z komentarzem
Lewisa), bardziej bezposrednio odpowiada re-
dakcyjnemu opisowi procesu tworczego artysty
(zob. ill. 107). Czwarty z siedmiu materialow
zamieszczonych tego dnia w rubryce ,,It Happe-
ned in the U.S.A.” — przegladzie rozmaitoéci re-
dagowanym przez Jamesa T. Howarda i bedacym
stalym miejscem publikacji ,anegdotycznych”
prac Reinhardta dla PM — dotyczyl osobliwych
§rodkow dyscyplinarnych zastosowanych przez
przelozonych wobec kadeta wojskowego stacjo-
nujacego w Greenville w stanie Missisipi.'2* Mlo-
dy pilot zbyt szybko kotowat na pasie startowym,
a w ramach kary musial napisa¢ kreda na kazdym
betonowym odcinku dtugiej na mile plyty posto-
jowej zdanie: ,Nie bede kolowal szybciej, niz moz-
na iS¢ pieszo.” W odpowiedzi na te notke prasowa
Reinhardt wyciagnatl ze swojego archiwum rycine
przedstawiajaca znajomy wizerunek ucznia przy
tablicy i ozdobil go przy uzyciu gwaszu i tuszu ele-
mentami stroju mlodego kadeta. Podkredlit upo-
korzenie, dorysowujac mu czapke nieuka i karzac
go zmudnym zadaniem.

Obraz i tekst zgrabnie lacza sie w spdjna re-
prezentacje infantylizujacej niedoli zolierza. Moc
zestawienia depeszy z kolazem Reinhardta polega
na tym, ze artysta doslownie potraktowat termi-
ny uzyte w tekscie, laczac wydarzenie z dobrze
znanym tropem, ktérego banal i anachroniczno$é
obnazaja absurd staro$wieckiej kary wymierzonej
pechowemu kadetowi. Cho¢ doboér elementéw nie
pasuje do tresci notki, to — inaczej niz w przypad-
ku ilustracji z pociagiem uchodzcoéw — zachowuje
przynajmniej metaforyczna ciaglosé z jej trescia.
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Subtelny humor tej sceny wynika z tego, ze Rein-
hardtowskie przedstawienie odbiega od tekstowe-
go pierwowzoru, ale niezbyt daleko. Jesli zamia-
na obecna w tej ilustracji — klasy na pas startowy
iucznia na kadeta — w zabawny sposob przesuwa-
ja granice dziennikarskiej przejrzysto$ci, to Rein-
hardt mimo wszystko wypeknil swoje podstawowe
obowiazki dziennikarza wizualnego. Rzeczywiscie,
to wlasnie poprzez to podstawianie obrazu w miej-
sce niezauwazalnego wydarzenia Reinhardt zrecz-
nie uwidocznil jego ukryty podtekst.

Ten karykaturalny rysunek kadeta zawie-
ra jednak w sobie jeszcze glebsza ambiwalencje.
Obraz Reinhardta kadruje tablice w taki sposéb,
ze pomija szczegoly dotyczace tego, co dokladnie
uczen powinien napisaé, pozostawiajac nas z upo-
korzonym i sfrustrowanym mlodzieficem, ktory
po prostu ,nie bedzie” czegos robil. P6zniej, juz
jako malarz, Reinhardt w swojej twdrczosci otwar-
cie glosil program estetyczny i polemiczny oparty
na odrzuceniu takich zabiegow: ,zadnych ztudzen
optycznych, zadnych dziur w $cianie udajacych
okna, zadnych iluzji, zadnych przedstawien” i tak
dalej.’>3 Ten dogmat wykazuje niewiele cierpliwo-
Sci wobec dziennikarskiej kultury wizualnej ,,okna
na $wiat,” ktorej reprezentacyjna wiarygodno$c
opiera sie na iluzji, ze obraz zapewnia odniesie-
nie do $wiata, ktéry rzekomo opisuje. Jesli zatem
potraktujemy kadeta z obrazka jako awatar Re-
inhardta — artysty zmagajacego sie z zadaniem
przedstawienia wizualnego, z proba nadania zna-
jomego i czytelnego ksztaltu zestawowi sztucznie
utrwalonych faktow o §wiecie — to owo wewnetrz-
ne napiecie znalazlo pelniejszy, jasniejszy wyraz
w jego pbzniejszym obrazie Some Vacation.

Ta pdzniejsza relacja, zestawiajaca rysu-
nek Reinhardta z tekstem depeszy, zaprzecza
wewnetrznej jednoSci i opisowej przejrzystosci
obecnej w rysunku kadeta. Jak zauwazylismy, ry-
sunek odchodzi zbyt daleko od tekstu — czytelnik
nie znajdzie w nim robotnika, pokoju, mlotka,
oliwiarki ani innego wyrazu percepcyjnego zagu-
bienia. W $wiecie przedstawionym obrazka Some
Vacation $wiat pociagdw i uchodzcow jest zawie-
szony, wstrzymany — ukazany jako obraz rownole-
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gly wobec swojego gazetowego podloza, ale z nim
nie tozsamy. Efekt jest zagadka, dopoki nie stanie
sie jasne, ze prawdziwym tematem Reinhardta nie
jest sama depesza, jak w przypadku rysunku kade-
ta, lecz warunki i struktura jego wlasnej aktywno-
$ci jako czytelnika i tworcey ilustracji prasowych,
a takze stosunek jego czytelnikoéw do tych dwoch
powigzanych czynnoéci. Jesli podzielal ze swoim
kadetem pewna awersje do mechanicznego zada-
nia opisywania, to tutaj Reinhardt kieruje swoja
nieche¢ nie wobec jezyka, lecz samych obrazow.
Artysta przyjmuje role robotnika — budownicze-
go reprezentacji; wpatruje sie w to, co stworzyl,
i zaprasza swojego czytelnika, by podzielil z nim
to samo poczucie niepewnosci.'>4

Mozna odnie$¢ wrazenie, ze Reinhardt po-
czatkowo podszed! do tego kolazu w charaktery-
styczny dla siebie spos6b. Do niedawna elementy
sktadowe, ktore sie odkleily, przetrwaly osobno
i tym sposobem formalnie ujawnily procedural-
ng logike materialnej i koncepcyjnej kompozycji
kolazu.'?s Patrzac przez pryzmat tych niegdys roz-
dzielonych fragment6éw, mozna dostrzec pewna
przemiane w charakterze zaangazowania artysty
w jego tekstowe Zrodlo oraz bardziej zdecydowane
kwestionowanie zasad dziennikarskiej czytelno$ci
obecnych w jego wezeéniejszych pracach. Slady
sktadaja sie z dwoch malych rysunkéw. Pierwszy
$cisle powtarza procedure Reinhardta z kolazu
kadeta — jest to staloryt ozdobiony karykaturalna
postacia, ktéra moglaby symbolizowac ,,uchodz-
cOw” z Miami, dokladnie tak, jak uczniak z czapka
ghupca u Reinhardta odnosil sie do nieszczesnego
kadeta z Mississippi (zob. ill. 108).

Gdyby Reinhardt poprzestal na tym i uznat
dzielo za ukonczone, stworzylby obraz satysfak-
cjonujaco czytelny. Jednak odrzucil bardziej
ekonomiczne rozwigzanie i nie tylko wrysowat
sie w swoje wycinki, lecz takze stworzyl dla nich
zbedna tekstowo rame — jakby chcial ukazaé wy-
cinek, symbol wlasnego wczeéniejszego procesu,
jako przedmiot wizualnego niepokoju robotnika
(zob. ill. 109).126 Co wiecej, Reinhardt przedsta-
wil obraz pociggu w spos6b wysoce dwuznaczny —
bedacy jednoczesnie jednoznacznie reprezentacja
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i zarazem, poprzez pozornie bezposrednie zwro-
cenie sie pasazera do robotnika, spleciony z jego
niezapo$redniczona rzeczywisto$cia. W tym ujeciu
dzielo nie podlega dziennikarskiej konwencji ani
autorytetowi redakcyjnemu, lecz pozostawia wi-
dzowi decyzje, po ktorej stronie tej dwuznaczno-
$ci sie opowie: czy ilustracja prasowa jest Swiatem
samym w sobie, czy tylko jego medialnym uprosz-
czeniem. Dziennikarska reprezentacja obrazowa
zostaje tu ukazana jako co$, co nalezy postrzegac
krytycznie, ostroznie, z dystansu — jako co$, co na-
gle wytraca narzedzia z rak.

Reinhardt zrezygnowal z przekladania
tekstu na obraz, nie uznajac tego za wiarygodny
sposo6b ukazania §wiata. Zamiast tego kolaz po-
dejmuje problem reprezentacji, ukazujgc trud-
no$é tworcy ilustracji prasowych, ktory jest zmu-
szony pogodzi¢ obowiazek przedstawiania $wiata
w spos6b wizualnie zrozumialy ze $wiadomoscia
braku odpowiednich $§rodkéw wizualnych, by
ten cel osiggna¢. Robotnik Reinhardta — zastep-
ca zardwno samego artysty, jak i czytelnika PM
— wylania sie jako — zgodnie ze stowami Jona-
thana Crary’ego — ,podmiot obserwujacy, ktory
jest zar6wno wytworem historii, jak i miejscem
dzialania okres§lonych praktyk, technik, instytucji
i procedur upodmiotowienia. (...) Obserwator to
(...) ten, kto widzi w obrebie okre§lonego zestawu
mozliwosci, kto$§ osadzony w systemie konwencji
i ograniczen.”?” Zatem robotnik jako podmiot
obserwujacy — prawdziwy bohater tego rysun-
ku — ktorego mlot i oliwiarka budujg i napedzaja
tryby przedstawienia obrazowego i poznania, zo-
staje ukazany w chwili naglego przebudzenia, gdy
dopiero zaczyna uéwiadamia¢ sobie usytuowanie
w wizualno-komunikacyjnym rezimie, ktory ofe-
ruje mu jedynie ,z gory okre$lony zestaw mozli-
wosci,” osadzony ,w systemie konwencji” pelnym
yograniczen.” Wydarzenia §wiata, ktore obserwuje
i wspohtworzy, okazuja sie w pelni ustalone przez
skodyfikowane oczekiwania podobienstwa do
tego, co dziennikarstwo podaje jako rzeczywistosé
— zestaw tego, co Lippmann okreslil, odwolujac
sie do jezyka kopii, druku i odbitek, mianem ste-
reotypow.
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Dla Lippmanna stereotypy stanowig zbior
znajomych znakdéw, po ktore ludzie siegaja, aby
zrozumie¢ dane zjawisko, chocby byto ono im
obce. ,W przypadku nieprzeszkolonej obserwa-
cji,” pisal Lippmann, ,wychwytujemy w otoczeniu
rozpoznawalne znaki. Znaki te oznaczaja idee, a te
uzupelniamy naszym zasobem obrazéw” — zaso-
bem obrazéw nie tak odmiennym od teczki Rein-
hardta z dawnymi stalorytami. Nie dostrzegamy
zjawiska zapoS$redniczonego przez dziennikarstwo
(czyli ,wiadomo$ci”) w calej jego zlozonosci — tak,
by zakwestionowac nasze uprzednie zalozenia. Za-
miast tego wlaczamy je w znany sobie schemat,
ktory pozwala nam widzie¢ ,,gtéwnie to, co znaj-
duje sie juz w zasobach (...) w naszym umy$le.”28
Za sprawa stereotypu — podstawowego narzedzia
dziennikarstwa wizualnego — to, co nieznane, zo-
staje oswojone, a utarte przekonania, nawet jesli
nie przystaja do rzeczywistoSci, utrzymuja sie bez
zmian i nie podlegaja rewizji. Wilson Hicks z ma-
gazynu Life nazwal je w opisie procedur majacych
zapewni¢ efektywne wypelnianie ,luk informa-
cyjnych” w piSmie ,obrazami uprzednimi,” czyli
»obrazami (...) zalozonymi hipotetycznie” przed
zaistnieniem wydarzenia, przygotowywanymi
przez redaktorow odpowiedzialnych za dobor
materialow wizualnych, na podstawie ,szczeg6-
lowych badan wczeéniejszych wydarzen o podob-
nym charakterze,” ktére maja zosta¢ dostarczone,
o ile ,rzeczywiste zdarzenie wytworzy wystarcza-
jaco wierne podobienstwo.”? Przyjety kompromis
miedzy tym, co sie widzi, a tym, co sie wie — nie-
zaleznie od tego, czy jest trafne i wystarczajace
— podtrzymuje sie i powiela w imie czytelno$ci
i dziennikarskiej potrzeby chwili (tak jak w 1943
roku zamieniliSmy ucznia w czapce ghupca na za-
niepokojonego pilota wojskowego przy tablicy).

Robotnik Reinhardta — zaréwno tworeca,
jak i odbiorca takich obrazbéw, a teraz na nowo
$wiadomy swojej wspolodpowiedzialnoSci za ich
mechanizacje — zdal sobie sprawe, ze wyjatkowe
kryzysy nowoczesnos$ci okolo roku 1944, nawet te
pozornie blahe, jak niedobor $rodkéw transportu
turystycznego w czasie wojny, nie mogg by¢ na-
lezycie uchwycone poprzez drobne, reczne mo-
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dyfikacje potwierdzajacych stereotypy obrazéw
stworzonych na potrzeby ilustrowanych ksiazek
poprzedniego stulecia. Some Vacation stanowi
przyklad tego, co W. J. T. Mitchell opisat jako me-
taobraz, czyli taki obraz, ktorego ,autorefleksja
skierowana jest nie tylko na medium, ale takze na
okreslajace je warunki pracy: $Srodowisko insty-
tucjonalne, pozycje historyczna i sposdb, w jaki
zwraca sie do odbiorcow.”3° Czy przerazone spoj-
rzenie tego robotnika zdradza moment naglego
ol$nienia — zrozumienia, ze caly dziennikarski
$wiat produkcji obrazéw, zar6wno tych przez nie-
go stworzonych, jak i jemu przekazywanych, dzia-
la niczym projekcje camera obscura, pozbawione
sprawczo$ci i politycznego wymiaru, widoczne
na ,Scianie” gazety? Z jak daleka przedstawiony
na obrazku pasazer odwzajemnia jego spojrze-
nie poprzez niewidzialny prog, ktéry wyznacza
wewnetrzna struktura tego obrazu? Robotnik
i potrzebujacy czego$ pasazer spogladaja na sie-
bie lub w swoim kierunku przez przestrzen nie-
funkcjonalng z powodu przesuniecia w syntaksie
obrazu, ktére mozna odczyta¢ jako przesuniecie
od zmechanizowanego $wiata pociggu ku $§wiatom
robotnika, zapos$redniczonym przez jego wlasny,
autorski gest. Spojrzenia dwoch mezczyzn spoty-
kaja sie w niemozliwym do przekroczenia punkcie,
ktory sam wyraza dystans — ,,odstep,” jak ujela to
niegdy$ Rosalind Krauss (m6wiac nie o ilustra-
cji prasowej, lecz o dzielach sztuki) — taki, ktory
oglasza, ze ,nie patrzymy na rzeczywisto$¢, lecz na
$wiat skazony interpretacja i znaczeniem.”3* Czyz
zZrozpaczony pasazer pociagu nie mogtby w zdu-
mieniu pelnym trwogi gwaltownie odmachac swo-
jemu tworcy, przebijajac sie przez ten ,niefunkcjo-
nalny” punkt styku, jakby blagajac o odpowiedz
na pytanie: ,,A co ty sobq przedstawiasz?’*3*
Zdezorientowany robotnik Reinhardta zastanawia
sie nad tym pytaniem i skuteczno$cig modelu,
ktory je podtrzymuje — podobnie jak szes$c de-
kad wczes$niej uczynil to historyk dziennikarstwa
Frederic Hudson: ,Spogladamy przez soczewke
camera obscura w poszukiwaniu idealnego wize-
runku czlowieka. Czy potrafimy go znalez¢? Pa-
trzymy przez gazete niczym przez camera obscura
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Swiata, pragnac uchwyci¢ idealny obraz przeszlo-
$ci i terazniejszo$ci. Czy nam to wychodzi?”33

JAK PATRZEC NA DOBRY POMYSL
[“How to Look at a Good Idea”]

Wyrazona w ten sposob konsternacja co do kon-
wencji ksztaltujacych przedsiewziecie ilustro-
wania wiadomo$ci w prasie stawia pytanie, czy
Reinhardt celowo podwazal intencje gazety, dla
ktorej pracowal. Powinno by¢ juz jasne, ze nie.
Zgodnie z wczeSniejszymi relacjami o Martinie
Munkacsim i Herbiem Fieldsie — ktére wplyne-
ly na ksztalt ,raportu” Reinhardta na temat ku-
bizmu — postepowa praktyka dziennikarska PM
mala poméc czytelnikom lepiej zrozumieé trudna
relacje miedzy dowodami wizualnymi a §wiatem,
ktory mialy przedstawiaé. Wszelkie skojarzenia
PM z kultura dokumentacji fotograficznej z kre-
gu New York Photo League sa dzi$ szeroko znane,
jednak tabloid powstal w 1940 roku na podstawie
glebokiego sceptycyzmu wobec roszczen nowocze-
snego fotoreportazu do pewnos$ci dowodowe;.
Ten sceptycyzm charakteryzowal niedziel-
ne felietony fotografa i filmowca Ralpha Steinera,
ktory doradzatl czytelnikom, by do wszystkich do-
wodow fotograficznych z prasy — niezaleznie od
ich ideologicznego Zrédla — podchodzi¢ z docie-
kliwo$cia i rozwaga. Sceptycyzm przenikal jednak
cala strukture redakeyjna tabloidu — od niemal co-
dziennego publikowania relacji Weegee’ego z jego
nieustajaco refleksyjnej fotografii reporterskiej, po
zorganizowanie wiosng 1940 roku wystawy wspol-
czesnych reportazy rysunkowych w Muzeum Sztu-
ki Nowoczesnej i pézniejsze codzienne stosowanie
tej otwarcie anachronicznej i calkowicie nieobiek-
tywnej metody dziennikarskiej. Dla PM oraz jego
zespotu i redaktoréw retoryka obiektywnosci ilu-
stracji dziennikarskiej — przekonanie, ze §wiat
przedstawiony dziennikarsko moze by¢ funkcjo-
nalnie rbwnowazny z realnie przezywanym — stato
sie wrogiem i narzedziem redakcyjnej manipula-
cji wspierajacej polityke reakcyjna. Jasne bylo,
ze sztuczno$¢ i kreacja przenikajg caly wizualny
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przekaz dziennikarstwa o §wiecie. Najbardziej po-
trzeba bylo formy wiadomosci, ktdra uwidoczni te
sztuczno$¢ — dokladnie takiej, jakg Ad Reinhardt,
dzieki swojej wywazonej obrazoburczej postawie,
byl w stanie stworzy¢.

Praca Some Vacation — jak wiele innych
rysunkéw Reinhardta tworzonych dla PM — po-
dejmujac temat ograniczen ilustracji prasowej
jako narzedzia do rozumienia $wiata, zostala opu-
blikowana, jako reportaz, w gazecie gleboko za-
angazowanej w podobnego typu krytyczng reflek-
sje wizualng. W Some Vacation Reinhardt moze
i porzuca che¢ dostarczania szybkiej, oczywistej
interpretacji, jaka oferowaly ilustracje prasowe
(nawet jego wlasne), skupiajac sie na analizie
Srodkow jego powstania, ale nie oznacza to rezy-
gnacji z potrzeby wnikliwego patrzenia. Chodzi
tu o taki rodzaj patrzenia — patrzenia nie przez
ilustracje prasowa, jak gdyby skierowana ku
obietnicy $wiata pelnego wydarzen, lecz na nia
sama jako obraz, na sama mechanike i procedury
jego powstawania — co, jak ustaliliémy, PM trak-
towal jako swdj centralny temat.

Dla Reinhardta szkice i komiksy nie byly
sztuka — by¢ moze nawet nie zaslugiwaly na mia-
no ,sztuki” w cudzystowie — lecz stanowily srodek
wizualnego podejscia do zagadnien zalezno$ci od
kontekstu czasowo-przestrzennego, do polityki
wizualno$ci i samego aktu patrzenia, co czesto
dawat do zrozumienia PM w swoim podejSciu do
ilustracji dziennikarskich. ,,Spojrzcie na nas — czy
‘wiemy’, jak ‘wygladamy’?” — pytal Reinhardt czy-
telnikow PM w artykule ,,How to Look at Looking”
zlipca 1946 roku (zob. rys. 110).13+ Sze$¢ miesie-
cy i osiem odcinkdw pdzniej Reinhardt zauwazyt
w ,How to Look at Creation” — komiksie, w ktérym
cytowal takze swego bohatera, Pieta Mondriana,
twierdzacego, ze ,Jesli nie potrafimy sie uwolnic,
mozemy przynajmniej uwolni¢ nasze spojrzenie” —
ze ,,Nie mozemy my$le¢ ani patrzec za was (tak jak
robi to gazeta Hearsta), ale postaramy sie pomoc
wam zrozumie¢, na co i po co patrzycie, by$cie mo-
gli sami sobg co$ przedstawiaé.”35

Dla Reinhardta jako malarza abstrakeyj-
nego dzialajacego w roli samozwanczego ,artysty-
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-reportera” pracujgcego dla PM, pole widzialnego
— patrzenia i bycia ogladanym — bylo jedynym
wlaSciwym polem dla interwencji polityczne;j.
Malarstwo abstrakcyjne jest konieczne w danym
momencie politycznym — deklarowal Reinhardt
w wykladzie okoto 1943 roku — poniewaz ,jest do-
kladnie i bezpo$rednio tym, czym jest... [wymaga-
jac w swoim] ograniczonym i skupionym obszarze
bezposredniego, osobistego doswiadczenia, aby je
docenic... Jesli cokolwiek ‘wygladato’ jak to, co ‘ro-
bilo’, to wladnie tym bylo.”3¢ Jednak Reinhardto-
wi te zalety nie wystarczaly. Ich warto$¢ musiata
zostaé zakomunikowana jak najszerszej publicz-
noéci i wyjasniona przez samych artystow. Cho¢
to wciaz bylo za malo. Reinhardt, podobnie jak
wezeSniej Dewey, odrzucal poglad, ze galeria czy
muzeum moga by¢ jedynym miejscem kontaktu
z tak multidyscyplinarng tworczoscia. Przeciwnie:
~Sposobem na dotarcie do ludzi jest pojscie tam,
gdzie oni sa i wskazanie, gdzie istnieja warto$ci
estetyczne (a sa one immanentne we wszystkich
dzialaniach zycia).”s

Kompetencja Reinhardta nie polegala za-
tem na jego zdolnoéci do obrazowania realiow po-
litycznych — reprezentacja byla dla niego kwestia
zbyt niejednoznaczna, by mogta na to pozwolié
— lecz na umiejetno$ci nadania widoczno$ci, za
posrednictwem gazety i jej rysunkéw, samemu
problemowi widocznoS$ci samego dziennikarstwa.
Deklarowanym celem Reinhardta w serii ,,How
to Look” bylo nauczenie czytelnikow rozumienia
kubizmu, ale takze — a moze przede wszystkim
— sklonienie ich do ,,zakwestionowania tego, jak
zostali nauczeni patrzec.”3® Podobnie jak tablo-
id, ktory stanowil jego medium, Reinhardt dazyt
do ujawnienia tych konwencji i nawykéw poprzez
réwnoczesne promowanie abstrakcji malarskiej
i jej dialektycznej krytyki modelu przedstawiania
$wiata ,jak przez okno”, charakterystycznego dla
ilustracji dziennikarskie;j.

Ta krytyka nigdzie nie zostala wyrazona
bardziej jednoznacznie niz w dwunastej czesci cy-
klu ,,How to Look at a Good Idea” [Jak Patrze¢ na
Dobry Pomyst], gdzie, nad reprodukcja Durchse-
hung (1525) Albrechta Diirera Reinhardt umiescil
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dwa obrazy oczu — czyli aparatu patrzenia — prze-
tworzone przez technologie grawerskie i fotogra-
werskie, czyli rytownictwo i raster. Kazda z nich
byla obciazona wlasng, ograniczong i epistemolo-
gicznie nacechowana zmienno$cia w czasie (zob.
ill. 111™).3% Reinhardt zauwaza przy tym: ,kiedy
patrzysz z bliska, widzisz tylko kropki i linie, a kie-
dy patrzysz z daleka — widzisz oczy... To dobry
pomyst dla tych, ktorzy chea widzie¢ tylko kropki
ilinie, kiedy patrza z bliska, i ktérzy chca widzieé¢
oczy, kiedy patrza z daleka.” To proste spostrze-
Zenie unaocznia krytyczng role zwykle thumionej
sprawczos$ci i usytuowania samego widza w jego
percepcyjnym kontakcie z ilustracja prasows, kt6-
ra okazuje sie przedstawiac¢ ,,oko” dopiero wtedy,
gdy widz sam zdecyduje sie zobaczy¢ nie ,linie
i kropki” czy immanentne $lady decyzji redakeyj-
nej o wydrukowaniu takiego obrazu, lecz wlasnie
,oczy” — czyli tre$¢ owej redakeyjnej wypowiedzi.
Od tej obserwacji juz tylko krok do dostrzezenia
w rycinie Diirera samej alegorii ilustracji dzien-
nikarskiej — raster péltonowy jest technologia
mediacyjng osadzong roéwnie gleboko w historii,
co siatka velo niemieckiego mistrza. Zaréwno re-
daktor, rysownik jak i widz podlegaja w tej samej
mierze ich oddzialywaniu.

tlumaczenie Milosz Wojtyna

1I Ibidem.
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Zrédlo przekladu:

Jason E. Hill, Artist as Reporter: Weegee, Ad
Reinhardt, and the PM News Picture. University
of California Press, 2018.

Str. 260-274

“Reinhardt’s Second-Order Art” [Drugorzedna
Sztuka Reinhardta]

Str. 274-283

“How to Look at News” [Jak Patrzeé¢ na
Wiadomosci]

Str. 283-287

“How to Look at a Good Idea” [Jak Patrzeé na
Dobra Idee]

Redaktor czasopisma Sztuka i Dokumentacja
oraz redaktor sekcji tematycznej Galeria im.
Andrzeja Pierzgalskiego skladaja szczego6lne
podziekowania dla Jasona E. Hilla za
przekazanie nam do celéw badawczych swoich
tekstow oraz udzielenie zgody na ich thumaczenie
i publikacje wraz z innymi materialami w sekcji
tematycznej poswieconej studiom nad sztuka

Ad Reinhardta.
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Przypisy

(w przypisach zachowana zostala numeracja z wydania bedacego Zrodlem przekladu)

101" eftist New Masses Jibes Currently at PM’s Subscription Drive,” PM, 15 grudnia 1940, 11. Wiecej na temat prac Reinhardta
dla New Masses, zob. Michael Corris, Ad Reinhardt, (London, Reaction Books, 2008), 39-58.

102 Paul McManus, "Death in the PM,” New Masses, 5 listopada 1940, 13-14.

103 Wiecej na temat dyskusji o programie artystycznym New Masses, zob. Andrew Hemingway, Artists on the Left: American
Artists and the Communist Movement, 1926-1956 (New Haven, CT: Yale University Press, 2002). Wielu artystow mialo
opuscic czasopismo ze wzgledu na jego narastajace trudno$ci finansowe pod koniec lat trzydziestych, ale jego (tak postrzegane)
dogmatyczne trzymanie sie linii Partii Komunistycznej stalo sie jeszcze bardziej nie do utrzymania w obliczu coraz bardziej
widocznych zdrad Stalina, w tym niestawnych pokazowych proceséw i podpisania radziecko-niemieckiego paktu o nieagresji
pod koniec dekady.

104 PM opublikowalo zdjecie Martina podczas pracy nad tym muralem. PM, 7 grudnia 1941, 18.

105 Lucy Lippard, Ad Reinhardt (New York: Harry N. Abrams, 1981), 11. Reinhardt miatl takze co najmniej zawodowe relacje

z poprzednikiem Wechslera jako redaktorem odpowiedzialnym za kierowanie tresci do druku w PM, Leo Hubermanem, ktéry
opuscil PM w wyniku wielu nieporozumien a ktérego klasycznym przykladem sktonnosci do grzebania sie w brudach byt
wydany w 1937, The Labor Spy Racket, z oktadka zaprojektowana przez Reinhardta. Leo Huberman, The Labor Spy Racket
(New York: Modern Age, 1937). Huberman, "zdeklarowany Marksista,” zostal prawdopodobnie wyrzucony przez Ingersolla za
jego niezdolno$é do praktycznego funkcjonowania w gazecie codziennej (méwi sie, ze nie potrafit pisaé na maszynie), ale jego
zwolnienie wywarlo na pracownikach PM wrazenie, ze Ingersoll ulegt naciskom komunistéw spoza gazety. Wiecej na ten temat
W najnowszym i wywazonym opracowaniu, zob. D. D. Guttenplan, American Radical: The Life and Times of I. F. Stone (New
York: Farrar, Straus, and Giroux, 2009), 171.

106 Charles Martin i Leo Jay Margolin, "The Fifth Column and Its Fellow-Travelers,” PM, 18 pazdziernika 1940, 16-17.

107 Ad Reinhardt, "Americans are Thinking about the Future ... and See the Need for Planning,” PM, 30 lipca 1943, 14-15.

108 Ad Reinhardt, "Churchill and the Lion,” PM, 18 lutego 1943, 10.

109 | ee Lorenz, The Art of the New Yorker: 1925-1995 (New York: Knopf, 1995), 48. Prace Reinhardta nigdy nie ukazywaly sie
w poniedzialki.

1o Ad Reinhardt, "The A, B, C, of How Point Rationing Works,” PM, 21 lutego 1943, 2.

11 Ad Reinhardt, "Things You Should Know When You Buy Meat,” PM, 29 marca 1943, 18.

12 Arnold Beichman, Irving Haberman, John Albert, i Ad Reinhardt, "Attention, Consumer: How Outmoded Distribution
System Forces You to Pay Too Much for Produce,” PM, 8 kwietnia 1943, 14-15.

13 Ad Reinhardt, "How to Look at Space,” PM, 28 kwietnia 1946, M7.
14 Harold Detje, "Nazi War Machine Feeds on Wealth of Nine Nation,” PM, 6 sierpnia 1940, 5.
15 "Axis Peddles Invasion Talk,” PM, 2 lipca 1943, 8.

16 Por. sumarycznie przedstawienie zalozen Reinhardta w ksigzce Lucy Lippard, Ad Reinhardt, 200. Zob. takze Nika Elder,
"Drafted: Ad Reinhardt’s Naval Drawings,” 93-94.

17 Ad Reinhardt, "Foreign Roundup,” PM, 22 wrze$nia 1946, 9.

18 Ad Reinhardt, Some Vacation, PM, 2 marca 1944, 9. Ilustracje Reinhardta dla PM nosza $lady pokrewienstwa z ,inteligencja
obrazowa,” jesli nie Swiadome uznanie dla niej, ktéra Michael Lobel zaobserwowal ostatnio w pracach dla gazet codziennych
Johna Sloana, ktore wykazaly ,.glebokie zaangazowanie w sposob, w jaki dzialaja obrazy, w jaki spos6b produkuja (lub czasami
zmieniajg) znaczenie,” w ramach popularnej prasy codziennej. Michael Lobel, John Sloan: Drawing on Illustration (New
Haven, CT: Yale University Press, 2014), 5. Z rozdzialu 1 wynika, ze Sloan by} zaréwno jurorem jak i publicysta PM zwigzanym
z wystawa w MoMA The Artist as Reporter, ktora pikietowal Reinhardt w 1940.

19 PM nie publikowalo nic na temat obrazéw Reinhardta az do notki z 20 marca 1946 dotyczacej jego zblizajacej sie wystawy
indywidualnej w Brooklyn Museum Art School Gallery. W $wietle tego, ze Reinhardt wystawial obrazy abstrakcyjne, akwarele
ikolaze od 1938, jest to jedna z wezesnych publicznych informacji na temat artysty i niemal na pewno pierwsza jaka ukazala sie
poza prasg artystyczng.

120 John P. Lewis, "Meet Our Collager,” PM, October 26, 1943, 17. Lewis mylil sie co do szczegolow kwestii kolazowych
komiksow prasowych, ktore zaczely sie pojawiac juz w marcu 1943 r., a wiec na cztery miesiace przed jakimkolwiek komiksem
Reinhardta. Zob. na przyklad niezatytutowany kolazowy komiks Steinberga w PM, 9 marca 1943, 2. Aby zapoznac sie z innym
opisem logiki kolazu w ilustracjach Reinhardta z okresu wojny zob. Prudence Peiffer, "Routine Extremism: Ad Reinhardt and
Modern Art” (rozprawa doktorska, Harvard University, 2010).

12t Na temat "czytelno$ci” jako najwazniejszej wartosci w ilustracji dziennikarskiej zob. Jorg Hubler, "Reading-Seeng-
Understanding: In Praise of Illegibility,” w Covering the Real: Kunst und Pressbild, von Warhol bis Tillmans, red. Hartwig
Fischer et al. (Basel, Switzerland: Kunstmuseum Basel, 2005), 346-54.
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122 James T. Howard, "It Happend in the U.S.A.,” PM, 26 pazdziernika 1943, 5.

123 Ad Reinhardt, "Abstract Art Refuses” (1952), w Art as Art, The Selected Writings of Ad Reinhardt, Edited and with an
Introduction by Barbara Rose (Berkeley - Los Angeles: University of California Press, 1975), 50 50.

124 To nie jest pierwszy raz, gdy Ad Reinhardt identyfikowat sie z robotnikami wystepujacymi w jego komiksach jako artysta
komercyjny. Por. weze$niejsza dyskusje na temat w ksiazce Michael Corris, Ad Reinhardt, 33-36

125 Te dwa elementy kolazy zostaly na powrdt polaczone przez konserwatoréw Ad Reinhardt Foundation w czasie, gdy ta ksiazka
byla w przygotowaniu.

126 Przypadek czasu, archiwum i rozpadu kleju — ta chwilowa i obecnie naprawiona wersja rysunku wydaje sie bardziej niz
jakakolwiek inna daé robotnikom obraz, w ktory nawet Reinhardt mé6g} naprawde uwierzy¢: czysta abstrakeje bieli na bieli.

127 Jonathan Crary, Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the Nineteenth Century (Cambridge, MA: MIT
Press, 1990), 5, 6.

128 Walter Lippmann, Public Opinion (New York: Macmillan, 1922), 88. Cyt za wyd. polskie: Walter Lippmann, Opinia
Publiczna, thum. Joanna Tegnerowicz (Krakéw: Wydawnictwo ANIMI2, 2020), 81.

129 Hicks pisze tu o fotografoach. Wilson Hicks, Words and Pictures (New York: Harper, 1952), 49.
130 W.J.T. Mitchell, Picture Theory (Chicago: University of Chicago Press, 1994), 40.

13t Rosalind E. Krauss, "The Photographic Conditions of Surrealism,” w The Originality of Avant-Garde and Other Modernist
Muyths (Cambridge: MIT Press, 1986), 107.

132 On the "unworkable” interface,” see Alexander R. Galloway, The Interface Effect (Malden, MA: Polity, 2012), 25-53.
133 Frederic Hudson, Journalism in the United States, from 1690-1872 (New York: Harper and Brothers, 1873), XXVIL
134 Ad Reinhardt, "How to Look at Looking,” PM, 21 lipca 1946, n.p.

135 Ad Reinhardt, "How to Look at Creation,” PM, 15 grudnia 1946, n.p.

136 Ad Reinhardt, "[The Fine Artist and the War Effort]” (ca 1943), w Art as Art, 176.

137 Ibidem, 177

138 Ad Reinhardt, "How to Look Out,” PM, 23 czerwca 1946, n.p.

139 Ad Reinhardt, "How to Look at a Good Idea,” PM, 4 sierpnia1946, M12. Na temat pottonow i szrafowania graficznego jako
granicznych mozliwo$ciach reprograficznych dla gazety, zob. Laura Vitray, John Mills Jr., i Roscoe Ellard, Pictorial Journalism
(New York: McGraw-Hill, 1939), 158.
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ilustracje
illustrations

Redakcja dziekuje Ad Reinhardt Foundation za udostepnienie ilustracji /
The Editorial Team would like to thank the Ad Reinhardt Foundation for
providing these illustrations / La Rédaction tient & remercier la Fondation
Ad Reinhardt pour avoir fourni les illustrations.
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ill. 13. Ad Reinhardt, ,How Modern Is the Museum of Modern Art?”
1940 (41x28 cm). Courtesy Ad Reinhardt Foundation.

© Anna Reinhardt
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ill. 80. William McCleery and Charles Martin, ,Moral Movie: The
Prophetic Old Goat,” PM, May 17,1942, 32. Courtesy Jason E. Hill
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ill. 98. Charles Martin and Leo Jay Margolin, ,The Fifth Column
and Its Fellow-Travelers," PM, October 18,1040, 16-17. Courtesy
Jason E. Hill
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ill. 97. ilustracja niepodpisana (Ad Reinhardt), PM, December 15,
1940, 1. Courtesy Jason E. Hill. ® Anna Reinhardt
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ill. 99. Ad Reinhardt, ,Americans Are Thinking about the Future...
and See the Need for Planning,” PM, July 30, 1943, 14-15. Courtesy

Jason E. Hill. ® Anna Reinhardt
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ill. 100. Ad Reinhardt, ,The A, B, C, of How Point Rationing Works,” ill. 101. Ad Reinhardt, ,Things You Should Know When You Buy Meat,”
PM, February 21,1943, 2. Courtesy Jason E. Hill. ® Anna Reinhardt PM, March 29, 1943, 18. Courtesy Jason E. Hill. ® Anna Reinhardt
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ill. 103. ,Axis Peddles Invasion Talk,”
ilustracja Ad Reinhardt, mapa Harold
Detje, PM, Julay 2,1943, 8. Courtesy
Jason E. Hill. ® Anna Reinhardt

ill. 102. Arnold Beichman, Irving Haberman, John Albert, and Ad Reinhardt, ,Attention, Consumer: How
Outmoded Distribution System Forces You to Pay Too Much for Produce,” PM, April 8,1943, 14-15.
Courtesy Jason E. Hill. © Anna Reinhardt
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ill. 104. Harold Defje, ,Nazi War Machine Feeds on Wealth of Nine ill. 106. Ad Reinhardt, ,Some Vacation,” PM, March 2, 1944, 9. Cour-
Nations,” PM, August 6, 1940, 5. Courtesy Jason E. Hill tesy Jason E. Hill. © Anna Reinhardt
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ill. 107. Ad Reinhardt, bez tytutu, PM, October 26,1943, 5. Courtesy ill. 108. Ad Reinhardt, kolaz, bez tytutu, 1944. Courtesy Ad Reinhardt
Jason E. Hill. ® Anna Reinhardt Foundation. ©® Anna Reinhardt
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ill. 109. Ad Reinhardt, rysunek, bez tytutu, 1944. Courtesy Ad Reinhardt
Foundation. ® Anna Reinhardt
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ill. 110. Ad Reinhardl, ,How to Look at Looking,” PM, July 21,1956, bez

numeraciji stron. Courtesy Jason E. Hill. © Anna Reinhardt
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- NADA, no nada, non rien,
revue épisodique, expose

les actions non visibles non
cachées faites en milieu
hostile comme en Arcadie
par PAINTERMAN. La version
en exil s'expose ici : = NADA™,

U vojs
Mais tes yq 5 leg l:o?t dit
fit J

La décision de privilégier la traduction de mes actions picturales en dessin est
né a Montréal en 2011. Lhiver tardait un peu, je parlais seul dans le froid du
Mont Royal. La buée de mes paroles peignait Pair de bulles blanches. La BD était
la plus juste traduction de cette expérience. Parler dans le froid, c’est déja pein-
dre... Le Canada devint mon Arcadie picturale, ’hiver y dure longtemps... Le
dessin a un avantage sur la photographie : dessiner c’est décider (prononcer
son jugement)... photographier c’est phauter (donner l'illusion du vrai). Cer-
tain m’opposeront la réification de mes actions sous la forme de dessin offert
a toutes les spéculations... La photographie n’en est pas indemne, de toute fagon
méme les paroles échangées se négocient. Lavantage d’un dessin c’est que je
n’ai besoin ni de notaire ni de commissaire pour prouver qu'un dessin est un
dessin. Il en va autrement des ceuvres dites immatérielles, invisuelles, sans
objet. Mais que les idéalistes se rassurent, je n’ai pas de chateau en Espagne. Je
veux conserver mes poches légéres, la plupart de mes dessins sont détruits ou
oublié comme je le ferai d’une liste de course sur le frigo (il existe aussi une
maniére de mettre en jeu la vente, mais ¢a C’est une autre histoire).




—NADA, 7o nada, nie, nic, czasopismo epizodyczne,
eksponuje dzialania niewidzialne, nieskrywane,

prowadzone zaréwno w $rodowisku wrogim jak i w

Arkadii przez Paintermana. Tutaj eksponowana in [I B]
jest wersja na wygnaniu: — NADA™, =

[dziatanie obrazowe: méwienie jest juz malowaniem]

Postanowienie, by da¢ pierwszeristwo przekladaniu moich dzialan na rysunek, zrodzilo sie
w Montrealu, w 2011 roku. Zima trochg si¢ dtuzyta, méwilem do siebie w zimnie Mont Royal.
Para towarzyszaca moim stowom malowata powietrze w biate dymki. Komiks by} najtrafniejszym
sposobem oddania tego doswiadczenia. Méwienie na zimnie juz jest malowaniem... Kanada
stala si¢ moja malarska Arkadia, zima trwa tam dtugo. Rysunek ma jedna przewage nad fotografia:
rysowanie jest decydowaniem (wyrazaniem swojej opinii). fotografowanie jest ,,fotowaniem”
[phauter] (wywolywaniem iluzji prawdy). Niektérzy beda mi zarzucaé, ze uprzedmiotawiam
swoje dziatania w postaci rysunku narazonego na wszelkiego rodzaju domysly... Fotografia tez

jest na to narazona, wszak nawet wymiana skéw podlega negocjacjom. Zaleta rysunku jest to, ze

nie potrzebuje ani notariusza, ani komisarza, by udowodnié, ze rysunek jest rysunkiem. Inaczej
wyglada sprawa z tak zwanymi dzielami niematerialnymi, niewizualnymi, bezprzedmiotowymi.
Lecz niech idealisci si¢ nie martwia, ja nie mam urojen. Nie chce obcigzaé swoich kieszeni,
niszcze lub zapominam wigkszo$¢ swoich rysunkéw, podobnie jak postepuje z lista zakupéw na
lodéwce (mozna by tez wplataé w to sprzedaz, ale to juz inna historia).




Depuis 2000... Prof d’histoire

de lart...

Il n’enseigne pas, il

Peintre, pour vivre, il était

gardien de musée...

- s 9.
pClllt, sans pemture, a llI]Sl]

de ses ¢éléves, de tous.

AT NTERMAN- € 0 MI X

Malarz, aby zyc,
jest strainikiem
W muzeum

Gustave’a Moreau |

Wzmacniajac swoje dziatanie dziatalnofcia zwiazkowy (ulotki,
strajki...), ktérej uiywa jako przyboru malarskiego, wymusza

0d tego czasu wykorzystuje czas pracy w celach malarskich,
2anurza swoje palce w §wieiej farbie muzeum albo przewraca
krzesto, oglada obrazy zamiast ich pilnowat...

W muzeum remonty na rzecz zwigkszenia przestrzeni dla personelu. Uzyskuje réwniei skrécenie
czasu pracy. Osiagnawszy swoje cele, sktada wypowiedzenie, opowiada o swoim dziataniu w ksiice:
« Pinxit ), opowieft o dziataniach konspiracyjnych

0d roku 26080...
Wyktadowca historii
sztuki... Nie wyktada,
maluje, bez malowania,
0 czym hie wiedz3 jego
uczniowie, wszyscy.

Czasami, przechodzjc przez Pére-lachaise, aby popait w zasmucenie,
przestawia na jedny noc stele Guattariego na inny gréb...

Depuis, il utilise son temps de travail a
des fins picturales, il impregne ses doigts
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Parfois, passant par le pere Lachaise pour
aller au chagrin, il déplace, pour une nuit,

dans la peinture fraiche du musée, ren-
verse sa chaise, regarde les tableaux au lieu

la stele de Guattari sur une autre tombe..

de les surveiller

dans un livre : Pinxit,

sionne, raconte son action
récit des actions clandestines.
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cicho! 70
Wwarho

ganise
landestine de Lho~

indre et or,
po ¢

es actions furtives, sur le Mont
tel Montreal...

il initie la série dans le froid,

2

ler Cest déja pe

une visite/ex

uel
i

B
Pd Tl

)

2011, invité a Montreéal, il realise

Rok 2011, zaproszony do Montrealu, przeprowadza kilka ukradkowych akcji, ha Mont Royal zapoczatkowuje serig
"na mrozie méwienie jest juz malowaniem” oraz organizuje potajemne zwiedzanie/wystawe w Lhétel-Montréal...

rin-
place

I#
astronaute

que avec [

Chris Hadfield en orbite; devient amerin-

dien entre deux

papes ; crée -NADA revue
es non visibles non cachées

1

ile comme en Arcadie

s d’érable, il manifeste tout seul
pictura
hosti

anada ; communi

&

De retour a Paris, 2012, solidaire du

des actions
en milieu

tem
du

Po powrocie do Paryia, solidaryzujac sie 2 miesiycem klonu, manifestuje samotnie na placu Kanady: komunikuje
si¢ 2 astronauta Chrisem Hadfieldem na orbicie, 1ostaje Indianinem migdzy dwoma papieiami; tworzy NADA, pismo
niewidzialnych i nieukrywanych dziatar malarskich zaréwno w frodowisku wrogim jak i w Arkadii
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2013, zaproszony do wygteszenia poga- 2016, inicjuje dziatania niestandardowe, sztuke usciskéw dtoni.

danki o pracy w szkole artystycanej W roku 2611 dziata w Muzeum Palestry Paryskiej. W roku 2619
Clermont-Michelin, krytykuje prace portretuje Kaina, mfc-Michéle Didier publikuje ten
Michelina w szkole i — co catkiem poemat/obraz, ktéremu towarzyszy wersja audio

logiczne — sam zostaje skrytykowany 2 melorecytacja po arabsku i po hebrajsku,

i wyrzucony...

[a suivre ]

blie, c’est une conversation sur

ortrait dun terroriste en amateur
banni Jean-Marc Rouillan

%

! S

&5 TZ

=R

l oo &

W roku 2621 publikuje Brecht & Brecht, whoiyt maski Bertolta W 2024 roku publikuje Portret S
i George’a Brechtéw. Efekt event. Dodaje ogonek do tablicy terrorysty jako mitosnika sztuki,

1 hazwy miasta ogonka, ktéry sie uimiecha, Villefranghe-sur-Mer, jest to rozmowa o sztuce z banita,
ktére prébuje potaczyc wspétpracy partnerska z Brechtem  Jeanem-Markiem Rouillanem (bytym
w Belgii, zleca wygrawerowanie monety Brecht & Brecht. cztonkiem Action Directe).

[Ciag dalszy nastapil



W roku 2022 rozpowszechnilem przez
poczte seri¢ dzialan rozpoczetych w
2009 roku na cmentarzu Pére-Lachaise:
przenoszenie steli Félixa Guattariego na inne
groby. Rysunek umozliwia komentowanie
i uzasadnianie akgji. Swymi brakami rysunek
oddaje chwilowa nie-pewnos¢, fotografia
dopelnia moment. Jest to co$ w rodzaju
martwej natury. Fotografowanie grobéw
wydaje mi sie¢ zatem rzecza logiczna.
Ukierunkowany w ten sposéb, moglem
sobie pozwoli¢ na laczenie z rysunkiem
fotografii, cytatu...

En 2022, je postais une série d’actions commencé
en 2009 au cimetiére du pére Lachaise : déplacer
la stéle de Félix Guattari sur d’autres tombes.
Le dessin permet de commenter et de motiver
Paction. Par ses manques, le dessin préserve
Iincertitude du moment, la photographie
acheve l'instant. C'est une sorte de peinture morte.
Photographier des tombes, me parait logique.
Ainsi orienté, je pouvais me permettre d’associer
au dessin une photographie, une citation...

@ pa . it
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painterman.pinxit
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@ painterman.pinxit
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painterman. pinxit winter painting action — in
saptember at the Pére Lachaisa cematery, move
Félix Guattans stela on Chapin's grawve, for ane night
= |5 already 1o paint.

Q} Q -0 Digd, Tu @6 la T = Tu as la et Tu né Te venges pas
as : SEeF de Crmies
464 J'aime
f‘!ﬂ = i Tul &6 MasE
painterman. pinxit winter painting action — in
september at the Pére Lach:
Félix Guattari's stele on C

1 - Czy jeszcze ci nie dosé

$ i nie mécisz sie

zbrodni moskiewskich - albo - albos sam Moskal!”
Chopin, dziennik, 8 wrzes$nia 1831 roku, najazd Warszawy przez Rosjan.

— O Boze, jestes$ ty! - Jeste
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painterman. pinxit winter p
seplember at th
x Guattari 's stele on Marcel Prog
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24 listopada 2022 pewien student
filozofii z Bukaresztu informuje mnie,
ze whasnie wytatuowal sobie napis
Painterman na rece. Wymieniamy kilka
wiadomosci. Prosze losefa o przestanie
mi niektérych sposréd przygéd, ktdre
kaze przezywa¢ DPaintermanowi...
Nastepuje tu dziwne pomieszanie
miedzy wytatuowanym rysunkiem,
zyciem i fotografia. Niepokojace,
poniewaz nie mialem zadnego wplywu
na te obrazy... Teoria nie moze sie

oprzed praktyce...

Le 24 novembre 2022, un étudiant en philoso-
phie de Bucarest m’apprend qu’il vient de se
faire tatouer Painterman sur le bras. Nous
échangeons quelques messages. Je demande a
Iosef de m’envoyer quelques unes des aventures
qu’il fait vivre 4 Painterman... Se mélange la une
étrange association entre dessin et photogra-
phie. Troublante car je n’ai rien décider de ces
dessins... La théorie ne résiste pas a la pratique...

5@ 561 yaime

painterman. pinedt winter painting
zeptember at the Pére Lachaise

e pourtant pour hawtement
it que san livre étalt comme des

Deleuze-Guattari
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| ‘: iosefine_

Hi

| werarited you 1o Know that |
got your design tattoced

ﬁ bodyrave_

&)

Proust, ktéry uchodzi przeciez za bardzo znaczacego,

mawial, ze jego ksigzka jest jak okulary”

Deleuze-Guattari.
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Egotyzm czy narcyzm, dzisiaj, w spo-
s6b  bardziej epizodyczny, nadal
rozsylam poczta opowies¢ o moich
dzialaniach krytycznych. Czasem zas-
kakuje mnie to, ze moje rysunki
wykorzystuja same obiekty moich kary-
katur. Ale to sa juz inne historie*...

* Stworzone w 1959 roku Biennale Paryskie doznato decydujacego
zwrotu, kiedy artysta Alexandre Gurita przechwycil nazwe ,,Biennale
de Paris”, ktéra trafila do domeny publicznej. Wspéldzialajac
(miedzy innymi) ze Stephenem Wrightem, Jeanem-Lukiem
Moineau, Ghislainem Mollet-Vieville’em, przejmuje to wydarzenie.
Biennale w nowej formule broni tak zwanej sztuki bez dziel, bez
wystaw, bez komisarzy i bez widzéw. Wraz z innymi zostaj¢ zaproszony
do wspierania tej zasady. Cho¢ uczestniczylem w tym wydarzeniu,
pozostalem mimo wszystko krytyczny. Nazajutrz po opublikowaniu
katalogu, ktéry potwierdzit moje watpliwosci, wykonalem
karykatur¢ Wrighta i Gurity, ktérej towarzyszyt krétki tekst: ,,Na
tym biennale jest wielu artystéw i wzele dzzelzaslugu]qcych na uwage.

Lecz [...] i tutaj, jak gdzie indziej, znéw eksp g sig k ze/
dyrektorzy. Stephen Whghtsthem «dzielo prneslama dziatalnos¢
artystycznay. Nie! Nalezatoby napisaé: « Dzielo przestania dziatalnos¢
artystyczna, ktéra przestania teoretyczne instrumentarium Stephena
Wrighta [...]. Dziela sq na ich ustugi. Dyrektorzy chcq sztuki
bez autora, bez dziela, bez publicznosci. Owszem, ale nie bez ich
podpisu. Wszyscy uczestnicy stajq sig zatem ich ready-made. Jezeli
usunie sig dzielo, publicznosé, artystg, to p wje juz tylko policia
(teoretyczna)»”.

G 1 aime

painterman.pinxit Winter Page #5, una nouvelle

e d'actions picturalas faites par painterman en
hiver en feu et an fumée — salidaire...

akcja obrazkowa

piorunowad to juz malowa¢é

Egotisme ou narcissime, aujourd’hui, de
maniére plus épisodiques, je fais la promo
de mes publications, je continue a poster le
récit de mes actions critiques. J’ai la surprise
. . . ’ o4
parfois de voir mes dessins récupérés par les
cibles mémes de mes caricatures. Mais ¢a ce
sont d’autres histoires*...

* Créée en 1959, La Biennale de Paris a pris un tournant décisif
lorsque Partiste Alexandre Gurita a capté le nom de «la Biennale
de Paris» tombée dans le domaine public. Associé (entre autre)
avec Stephen Wright, Jean-Luc Moineau, Ghislain Mollet Vie-
ville, il reprend I’événement. La Biennale nouvelle formule, de—
fend un art dit sans euvres, sans expositi sans es
et sans spectateurs. Je suis invité avec d’autres a faire vivre ce prin-
cipe. Bien que participant a I’événement, je n’en restait pas
moins critique. Le lendemain du lancement du catalogue qui
confirmait mes doutes, je réalisais une caricature de Wright et
Gurita accompagné d’un texte court : Il y a dans cette biennale
beaucoup d'artistes et d'oeuvres qui méritent notre attention.
Mais [...] la comme ailleurs ce sont encore les commissaires/direc-
teurs qui s'exposent. Stephen Wright affirme : «<—1'oeuvre fait
écran a 'activité artistique». Non ! il faudrait écrire : L'oeuvre
fait écran a l'activité artistique qui fait écran a I'appareillage
théorique de Stephen Wright [...] . Les oeuvres sont a leur service.
Les directeurs veulent un art sans auteur, sans oeuvre, sans pu-
blic. Soit, mais pas sans leur signature. Tous les contrib s de-
viennent alors leur ready-made. Si l'on retire l'oeuvre, le public,
Uartiste, il ne reste plus que la police (théorique).

i alexandraguri

Ingtitut natienal d'hi Fart [INHA)
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— sztuka bez autora bez dzieta bez

publicznosci, ale nie bez MNIE

— instytucja to JA
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painterman.pinxit des actions picturales au bord du

lac en I'hiver, #pinxit #painterman #froid #painting
ir wantirepresentation #noimage
#noego #nighipainting #nocturn




GALERIA

doi:10.32020/ArtandDoc/33/2025/22

claude rutault

WSTEP /
INTRODUCTION

Lefevre Jean Claude byl zwigzany z claude’em ru-
tault bardzo dtuga przyjaznia artystyczng, nazna-
czong codziennymi rozmowami, realizowanymi
razem projektami, wsp6lng dyscypling intelektual-
na wobec uprawiania sztuki. Redakcja Sztuki 1 Do-
kumentacji poprosila go o wykonanie dla tej galerii
dokumentu-$wiadectwa, ktory mogltby rzucic $wia-
tlo na prace claude’a rutault.

W roku 1983 zostaje oficjalnie ogloszone
utworzenie LJC Archive, ,scentralizowanego miej-
sca i sposobu zarzgdzania dzialalno$cig rozwijana
przez Lefevre Jeana Claude’a.” Odrzucajac wszelkie
dzielo w postaci obiektu, artysta stale uczestniczy
w ,zyciu” sztuki; az do roku 2009 — zapisuje w swo-
ich kolejnych notesach wydarzenia, wystawy, pu-
blikacje, spotkania, rozmowy, refleksje, spory, ana-
lizy, fakty i gesty, dyskusje, zaproszenia, przesytki
odbierane i wysylane, telefony, zachwyty i refleksje
krytyczne, lektury, odczyty, projekty aktualnie reali-
zowane i przyszle itd. Na podstawie tego archiwum,
uzupekianego wszelkiego rodzaju zebranymi doku-
mentami, realizuje swoje dziela, gtéwnie tekstowe,
odpowiadajac przede wszystkim na zaproszenia,
instytucji artystycznych lub artystow. Nigdy nie ko-
mentuje swoich wlasnych prac ani nie prostuje tego,
co inni mogliby na ich temat powiedziec.

. 216

Lefevre Jean Claude fut lié a claude rutault par
une tres longue amitié artistique, marquée par
des échanges quotidiens, par des projets réalisés
ensemble, par une exigence intellectuelle partagée
par rapport a la pratique de I’art. La rédaction de
Art et Documentation lui a demandé de réaliser
pour cette galerie un document-témoignage
susceptible d’éclairer le travail de claude rutault.

En 1983 est officialisée la création de LJC
Archive, « lieu centralisé et mode de gestion de
Pactivité développée par Lefevre Jean Claude ».
Refusant toute ceuvre sous la forme d’objet,
Partiste participe couramment a la « vie » de 'art
et — jusqu’a 2009 — enregistre dans ses calepins
successifs événements, expositions, publications,
rencontres, échanges, réflexions, controverses,
analyses, faits et gestes, discussions, invitations,
envois recus et postés, coups de fils, coups de coeur
et coups de colére, lectures, conférences, projets en
cours et a venir, etc. C’est a partir de ces archives,
complétées par toutes sortes de documents
collectés, qu’il réalise des ceuvres, essentiellement
textuelles, en répondant notamment aux
invitations des institutions de 'art. Il ne commente
jamais son propre travail ni ne corrige ce que
d'autres pourraient en dire.

[Leszek Brogowski]

Sztuka i Dokumentacja nr 33 (2025) ‘ Art and Documentation no. 33 (2025) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC



O ARTYSCIE

GALERIA

A PROPOS DE L'ARTISTE

claude rutault urodzil sie w 1941 roku w trois-
moutiers. mieszkal w vaucresson az do Smierci 27
maja 2022 w boulogne-billancourt.

na poczatku lat siedemdziesiatych claude
i jego zona wprowadzaja sie na rue clavel 11
w paryzu do domu z ogrodem. w roku 1973 claude
maluje $ciany w najwazniejszych pomieszczeniach.
dwa male pldtna zostaja pokryte farba, w kolorach
brazowym i szarym, pierwsza definicja-metoda
(d/m) zostaje wowczas sformutowana...

plétno jednolite [1973]. ptétno naciggniete
na rame, pomalowane na ten sam kolor co $ciana,
na ktorej jest powieszone. do wykorzystania sq
wszystkie dostepne formaty standardowe, ktore
mogq by¢ prostokqtne, kwadratowe, okrqgte lub
owalne. zawieszenie jest tradycyjne.

claude rutault napisal 950 definicji/
metod zawartych w ksiazce wydanej przez
akronimyw roku 2016.

podobnie jak gil joseph wolman [1929-
1995] i herman de vries [1931-], rutault pisal swoje
teksty malymi literami.

jego malarstwo, najpierw pisane, pozwala
,0sobie realizujacej” wykonywac dziela, ktorych
protokolem zarzadza artysta.

Sztuka i Dokumentacja nr 33 (2025) ‘ Art and Documentation no. 33 (2025) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 » d0i:10.32020/ARTandDOC

claude rutault est né en 1941 aux trois-moutiers.
a vécu a vaucresson jusqu’a son déces le 27 Mai
2022 a boulogne-billancourt.

au début des années 70, claude et sa femme
aménagent 11 rue clavel a paris dans une maison
avec jardin. en 1973 claude repeint les pieces
principales. deux petites toiles sont recouvertes
de peinture, couleurs brun et gris. la premiere
définition-méthode (d/m) est alors rédigée...

toile a l'unité [1973]. une toile tendue sur
chassis peinte de la méme couleur que le mur
sur lequel elle est accrochée. sont utilisables
tous les formats standard disponibles, qu’ils
sotent rectangulaires, carrés, ronds ou ovales.
l'accrochage est traditionnel.

au total, claude rutault a écrit 950
définitions/méthodes enregistrées dans un
ouvrage édité par le mamco en 2016.

tout comme ceux de gil joseph wolman
[1929-1995] et herman de vries [1931 - ], ses textes
sont rédigés en bas de casse.

sa peinture, d’abord écrite, permet a des
« preneurs en charge » de mettre en place des
ceuvres dont le protocole est réglé par I'artiste.

217 .



GALERIA

LEFEVRE JEAN CLAUDE:
DOKUMENTY NA TEMAT
claude’a rutault

Akronimy w tekscie Lefevre Jean Claude’q,
w kolejnosci pojawiania sie (opr. Leszek
Brogowski)

mamco - Musée d’'art moderne et contemporaine de Genéve; Muzeum
Sztuki Nowoczesnej i Wspdtczesnej w Genewie

collection b. / kolekcja b. — wystawa i publikacja (maty katalog, zszyte
kartki z zachowanymi listami réznych artystéw, nazywana tez ,zwiedzanie
kolekcji LJC, 1982")

cnac de nice / CNAC w Nicei — Centre national d’art contemporain Villa
Arson (Panstwowe Centrum Sztuki Wspdtczesnej Villa Arson)

séquence amz - sekwencja amz - oznacza trzy czesci dzieta sktadajgcego
sig ze stu surowych ptécien, kalek, ktére grajg na odlegtosci miedzy stertq
(czyste ptdtna), odpowiedzialnosciq kolekcjonera oraz kalkami kreslarskimi
w formacie wywiedzionym z odlegtosci migdzy miejscem przechowywania
i miejscem eksponowania (katalog)

mnam — Musée national d’art moderne & Paris; Paristwowe Muzeum
Sztuki Nowoczesnej w Paryzu mieszczqce sie w Centre Georges Pompidou
mamvp - Musée d’art moderne de la ville de Paris ; Muzeum Sztuki
Nowoczesnej Miasta Paryza

jcaj - Jean-Charles Agboton-jumeau

licje - Lefevre Jean Claude, journée d'étude (seminarium)

amd - Anne Moeglin-Delcroix

iufm - Institut universitaire de formation des maitres ; Uniwersytecki Instytut
Ksztatcenia Nauczycieli

macba - Musée d’art moderne de Barcelone; Muzeum sztuki Nowoczesnej
w Barcelonie

tgv - train & grande vitesse; pociqg ekspresowy

cdla - Centre des livres d’artistes; Centrum Ksigzek Artystéw, Saint-Yrieix-
la-Perche

ccc - centre de création contemporaine ; Centrum Twdrczosci
Wspdtczesnej, Tours

cneai - Centre national de I'estampe et de l'art imprimé ; Parstwowe
Centrum Grafiki i Sztuki Drukowanej, przemianowane dzisiaj na cneai

= centre d’'art composé, navigué, engagé, abrité, imaginé ; Centrum

Sztuki Mieszanej, Nawigowanej, Zaangazowanej, Przechowywanej,
Wyobrazonej.
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B pigtek 5 marca 1982 roku claude rutault potwierdza mi, ze nie miat nowych
telefondw na temat wystawy kolekeji b. méwi mi o projekcie dla neuchdétel i galerii
media: ksigzka sktadajgca sie z czterdziestu siedmiu kartek odtwarzajgcych
czterdziesci siedem koloréw uzytych od roku 1973 w jego pracach d/m.
wydanie rekodzielnicze, kartki malowane recznie, w dwudziestu pieciu
egzemplarzach. dominique pasqualini i peter nadin odpowiedzieli na mdj
kwestionariusz. estetyzowana odpowiedz pasqualiniego i karta wizytowa
nadina B pigtek 9 kwietnia 1982 roku, zadzwonitem do alfreda pacquementa
w zwigzku z moim projektem dotyczgcym swietlnej tasmy informacyjne;j...
niewielka nadzieja, ze uda sie go zrealizowadé. godzi sie jednak przekazadé
sprawe dominique’owi bozo. alfred pacquement definiuje ten projekt jako:
zupetnie-niepodobny-do-rzeczy-ktére-mozna-oglgdaé-w-beaubourgu...

najwazniejsza przeszkoda bytaby natury administracyjnej. powiedzmy, ze
jedyna dobra rzecz to o, ze z mojq pracq zapozna sie jeden z kustoszéw
centrum B w czwartek 9 marca 1986 roku, wedtug claude’a rutault,
zgadzajgcego sie z christianem bessonem, cnac w nicei utatwi uruchomienie
naszego projektu wpisanego do programu przysztego sezonu 1986/1987.
jeden z nas, wybrany drogqg losowania, odbedzie podrdz do nicei, aby
obejrze¢ udostepnione miejsca. christian besson zajmie sie wykonaniem
katalogu, gdy tylko villa arson i jej nowa dyrekcja ustali jego styl graficzny. B
poniedziatek 5 grudnia 1988 roku, godzina 9, telefon claude’a rutault na temat
projektu wystawy w departamencie lot, zainicjowanego przez kolekcjoneréw
tournereau & bossera, oraz mozliwos$é¢ wystawy grupowej w brugii, w miejscu
zwanym lege ruimte [pusta przestrzer\] B pigtek 10 lutego 1989 roku, dzwonig
do claude’a rutault do domu. przypominam mu, ze zaproszenie na wystawe
na rue clavel 11 jest nazwane zaproszeniem do pracowni. prawda sztuki
opiera sie na przestrzeganiu prostych regut, niestosowanie ich sprawia, ze
rzeczy sie komplikujg, a sztuka staje sie po czesci nieczytelna; sztuka opiera
sie czesto na przyblizeniach, a nawet na fatszerstwach, do ktérych uczenie
zacheca... news letter institute of art and urban ressources inc. [ps1] w zwigzku
z wystawgq [andré cadere: 1970-1978] zapowiadang na potowe pazdziernika.
Orgnizatorzy planujqg niestety retrospektywe w ksztatcie tradycyjnym... tyle
lepszych rzeczy mozna zrobi¢ z pracq cadere’a. w tej samej poczcie chris
dercon prosi swoich korespondentéw o pomoc w obecnym zlokalizowaniu
niektdrych prac. szybka wymiana uprzejmosci z ange leccia, przed numerem
6 na rue de braque, aktualnym adresem galerii charles’a cartwrighta, potem,
koto 18-tej, oglgdam wystawe claude’a rutault [séquence amz] w art & cie.
interesujgca geostrategia, zwtaszcza ze wzgledu na umiejetnosé dziatania
dtugofalowego. dtugo rozmawiatem z michelem tournereau o mozliwej
wystawie ljc na quai de bourbon 13, dostatem wzruszajqgcy list od pewnej
przyjaciétki claude’a, ktérg spotkatem na wystawie ,claude rutault, wyimki’,
musée sainte-croix w Poitiers; styl i erudycja, forma epistolarna rzadkie
w naszych czasach. B sroda 19 kwietnia 1989 roku, opera komiczna, sala
imienia favarta. samy frey w [pamietam] pereca. zaskoczony, styszgc
sekwencje dotyczgcg wystawy monochromdw yves’a kleina u colette allendly,
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na rue de l'assomption, w paryzu... danielle méwi mato, oszczedza sig prawie;
wydaje sie szuka¢ czegos$ schowanego w niej i co jg gniecie. czuje sie
bezradny, za staby, wobec jej walki. rano prébuje skontaktowad sie
z claude’em rutault, ale nie odbiera telefonu B pigtek 21 kwietnia 1989 roku,
stysze¢ bruno duvala i jego obawe, udawang lub nie, raymonda hainsa,
a jednoczesnie wynoszenie naszego plakacisty do rangi mistrza... wole moje
rozmowy z claude’em rutault: poczucie uczenia sie i bycia rozumianym B
$roda 6 maja 1992 roku, mimo wielu zabiegdw mdj plecak pozostaje nie do
znalezienia; musze pogodzi¢ sie z oczywistym zgubieniem notesu z adresami,
dyktafonu i zawartosci tekturowych teczek. odtworzy¢ notes z adresami
i przebiec w odwrotnym kierunku lata istnienia... B dostatem rano pocztéwke
od claude’a rutault na rodzinnej wycieczce koto ronchamp. pilno mu wréci¢
do stotu do pracy. odzyskaé martwy czas, czas refleks;ji. cierpie wtasnie na
brak tego czasu, tego czasu bez liczenia: czasu pustego, bezbrzeznego, bez
konfliktu domowego... to dotyczy nas wszystkich: godzi¢ na ile fo mozliwe
obowigzki rodzinne i prace osobistg B czwartek 14 maja 1992 roku, korzystajgc
ze spotkania w ksiegarni galerie lambert, nadtozytem drogi przez rue des
archives, zeby zrobi¢ polaroidem zdjecie baneru reklamowego
zaproponowanego przez claude’a rutault jéréme’owi sansowi. baner
zawieszony na wystepie okna, na drugim pigtrze kamienicy, w ktérej miesci
sie galeria. jeszcze tego dnia posytam polaroid claude’owi B czwartek 28
maja 1992, swieto wniebowstgpienia. odbytem spacer po nabrzezach
w nadziei wyszperania czego$ ciekawego u bukinistéw... spacer skrécony
z powodu gwattownej burzy B w ksiegarni beaubourgu przeczytatem
w czasopismie, ktérego tytut zapomniatem zapisa¢, artykut o stefanie prinie,
wystawie w rotterdamie. trzeba w tych pracach poszperaé, zdaje mi sie.
istniejq jakie$ pomosty miedzy twdrczosciq tego artysty i dzietami
claude’a rutault ® sobota 30 maja 1992 roku, wczoraj jadtem obiad
u claude’a w vaucresson. mielismy sie spotka¢ i odwiedzi¢ pare miejsc
wystaw... bardzo dawno tutaj nie bytem. japorska biblioteka, niedawno
kupiona, miesci rzadkie ksigzki i katalogi, ksigzki claude’a tez sq ustawione
w tym meblu. funkcjonuje troche jok sekretny ogrod artysty. W poréwnaniu
z nim moja biblioteka jest zatosna, mogtaby co najwyzej stuzyé jako
dopetnienie rozrastajgcych sie bibliotek claude’a rutault, daniela daliganda,
ernesta t. czy frangois guinocheta... rutault daje mi w prezencie nowo wydany
katalog, ksigzke duzego formatu, oprawiong w szary karton, zapowiadang
jako pierwszy tom [cien saatchi...] serii kasy depozytowo-konsygnacyjnej.
ksigzka piekna, lecz reprodukcje $rednie. klisze sq jednak sygnowane przez
fotografa andré morina. teksty sq wielkoduszne dla dziet, niekiedy wrecz
traktujg je z namaszczeniem, jesli pomine zabawny i trafny wstep claude’a.
zrobitem, bez jego wiedzy, dwa zdjecia, jedno biurka w stanie z 29 maja 1992
roku, a drugie ptaskiej makiety muru zrealizowanej w dijon dla konsorcjum.
gdybym byt bardziej odwazny, powinienem byt zaproponowaé claude’owi
zrobienie jego portretu... artysta, ubrany w zbyt szeroki sweter odstaniajgcy
szyje, przypomina ada reinhardta; wspomnienie cz.-b. zdjecia zrobionego
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W jego pracowni w nowym jorku B wtorek 2 czerwca 1992 roku, galeria duval-
dunner zapowiada swoje definitywne zamkniecie B znaki zachety, mam
nadzieje: w stowniku pod redakcjg durozoi, claude’owi rutault poswiecono
dtugie hasto doradcy do spraw sztuk plastycznych, region nord pas-de-
calais, z reprodukcjg pracy wedtug van meggerena; w ksigzce raymonde
moulin, wydanej przez flammariona, przedrukowany jest tekst
claude’a napisany do katalogu [historie muzedw], wydawnictwo miasta
paryza, tekst, ktéry poprzedza strony poswiecone claude’owi w katalogu kasy
depozytowo-konsygnacyjnej, tom 1... B czwartek 4 czerwca 1992 roku,
poranna rozmowa z claude’em w chwili, gdy zamierzatem udac¢ sie do
zarzqdcy kamienicy. zdgzyt mi tylko powiedzieé, ze galeria arnaud lefebvre
przewiduje na 15 wrzeénia wystawe na temat [mail show]. wedtug
claude’a jestem na liscie przewidywanych uczestnikéw. czekaé jednak na list
zapraszajqgcy. wedtug mojego rozmdwecey, tez zaproszonego, bytaby nas
pietnastka zaproszonych artystéw, w tym tacy nie do pominiecia, jak on
kawara, lawrence weiner, raymond hains... ale réwniez lucas I’hermitte
i daniel buren. z drugiej strony claude uczestniczy w wystawie francuskich
artystéw w miinster [obraz otwarty]; stwierdzam gorzko, ze zawsze zaprasza
sie tych samych artystéw... B pigtek 5 czerwca 1992 roku, znajduje wieczorem
w poczcie list arnaud lefebvre’a i jego projekt wystawy na poczatek jesieni.
wszystko musi by¢ na sprzedaz... lista zawiera czternastu zaproszonych
artystéw: olivier mosset, raymond hains, steven parrino, claude rutault, lefevre
jean claude, jean-pierre bertrand, hans schnarnagl, daniel buren, on kawara,
huang yong ping, lucas I'hermitte, erwin wurm, carl andre i marcel duchamp.
tytut wystawy [méle chaud] czyli [kolekcja kieszonkowa]. catosé tekstu,
z wyjatkiem linijki z nagtéwkiem i podpisu galerzysty, w nawiasie... zeszyt
[pro19858792] nareszcie gotowy. moge rozpowszechnia¢ klaser juz od tego
weekendu. adresuje pierwszy klaser do michela durand-desserta.
zadziwiajgco czytelna klisza w galeries magazine ilustrujgca artykut jana
hoeta: scena miejska ukazujgca claude’a rutault lekko z tytu w grupie
sktadajqgcej sie z czotowych uczestnikdéw naszych awangardowych wystaw,
tutaj [pokdj goscinny]. moge uchwyci¢, co mysli claude akurat w tej chwili,
w ktdrej robione jest zdjecie: jego postawa, jego ubidr, jego krepa sylwetka...
scena odznacza sig surowym realizmem informujgcym lepiej niz dtugi tekst
w podpisie o napigtych stosunkach miedzy artystami z tego samego kregu...
dokument fotograficzny jako oskarzenie B niedziela 28 czerwca 1992, wczord;j,
okoto godziny 15, opuscitem dom na rue de la poste 7, aby udac¢ sie
bezposrednio do galerii roger pailhas. odkrytem na etazerce, blisko lady
recepcyjnej, dziwnie usytuowanej w gtebi galerii, ztozong podwdjng kartke
z tytutem zapozyczonym z terminologii drukarskiej [omnibus], rozdawang
bezptatnie [dlaczego...] i zawierajgcq interesujqcy tekst denizota na femat
trzech wystaw zrealizowanych ostatnio przez claude’a rutault. wzigtem tez
prospekt [spis rzeczy nr 6]; staranny uktad strony [ljc notations 2009]
czasopismo opracowane i wydawane przez pierre’a leguillona B wtorek 7
lipca 1992 roku, ponowne zwiedzanie wystawy, tym razem z claude’em, do
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ktérego zadzwonitem wczesnie rano, informujgc go, ze jakie$ dzieto
cadere’a zostato zestawione z jedng z jego definicji/metod, kolekcja
muzeum... odmowa mego przyjaciela obejrzenia czesci poswieconej opatce.
z claude’em wystawy zwiedza sie na ogdét z predkosciqg czotédwki filmu
wyswietlanego w telewizji, tak byto ze zwiedzaniem przestrzeni
zarezerwowanej dla oswietlert michela verjux, instalacji, ktéra moze dziataé
tylko w petnym... $wietle dziennym. w piwnicy, przed dzietem d/m nr 4, zakup
z 1983 roku przez mnam, claude domaga sie obecnosci kogos z dyrekgji
muzeum, nie mozna sie dodzwoni¢ do suzanne pagé, na tym poziomie
telefon nie jest zainstalowany. robie zdjecie claude’a skadrowane miedzy
dwiema czesciami spornego dzieta... razem badamy prace. w momencie
zakupu byta ona pokazywana w dwdch czesciach zawieszonych pionowo.
tutaj w dwdch czesciach zawieszonych poziomo. boki widoczne z powodu
odwrécenia nie sg pomalowane na kolor $ciany. arty$cie pozostaje
przypomniec w liscie tre$¢ definicji, ktéra nie dopuszcza tak niedbatego
traktowania dzieta, gdyz grozi to tym, ze takie przyblizenie stanie sie regutq...
rozstajemy sig, ja prostym przyjacielskim pozdrowieniem, a claude stowami
,2do zobaczenia wkrétce w brukseli..” na obiad jemy satatke, znakomitqg.
ciekawa rozmowa wokét duchampa i jego definicji readymade oraz o malewiczu
na temat czarnego kwadratu na biatym tle. dos$é¢ wyrafinowana refleksja
claude’a na temat losu dziet stojgcych na ziemi... bryta vs rzezba... rozstajemy
sie przed muzeum, claude mdéwi, ze zostawit wiadomosé na sekretarce
automatycznej jéréme’a sansa, aby ten mégt mnie zaprosi¢ do swego
projektu dla foronto. wycofanie sig tanii mouraud i ernesta t. daje bowiem
komisarzowi mozliwos$¢ zmodyfikowania listy... B anegdotka na koniec tego
notesu: w mamvp zaptacilismy za wstep, aby zobaczy¢ to, co faktycznie do
nas nalezy... @ rano telefon od claude’a. nic nowego w sprawie mozliwego
zaproszenia przez jérébme’a sansa... musze sie zadowolié¢ udziatem
w wystawie na rue mazarine; moj przyjaciel wydaje sie bardziej obcigzony
projektami: brownstone, wystawa indywidualna w galerii lefebvre, ktéra
bedzie zaraz po wydarzeniu zbiorowym na poczagtek sezonu. Liczy, podobnie
jak ja, ze bedzie mégt wykorzysta¢ mozliwosci, jakie stwarza witryna galerii...
B sobota 21 listopada 1992 roku, pomagam sobie planem leconte’a, zeby
zlokalizowa¢ klinike, w ktdrej syn claude’a rutault odbywa rekonwalescencje
po operacji... znajduje achille’a zagipsowanego az po tors, z nogami
zablokowanymi prymitywnym aparatem rozsuwajgcym; widoczna jego
wéciektosé, ze jest caty obolaty... na wykazie obecnosci, w recepcji, achille
zostat odziany w imig antoine. odwiedziny janninka z synem. baudouin w $wietnej
formie, udawanej lub nie... prébuje nakarmic achille’a... ma mi za zte, ze nie
jestem zdolny do takiej decyzji, réwnie wspaniatomyslnej co spontaniczne;.
na stoliku nocnym claude potozyt stos teczek — projektéw wystaw - ktére
otworzy, gdy bedzie sam na sam z synem B galeria lefebvre, na rue
mazarine, wystawa claude’a rutault... arnaud przedstawia mi jeana-michela
foraya. wspominamy wystawe michaela ashera w centre pompidou,
wystawe, ktérej foray byt komisarzem po odejsciu jeana-huberta martina.
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potwierdza mi napotkane trudnosci artystyczne i techniczne, po czesci
spowodowane radykalizmmem kalifornijskiego artysty... na dowdd jego
nieprzejednania dobdr szkta uzytego do umocowania artykutéw wzigtych
z ksigzek psychoanalitycznych: specjalnego szkta stosowanego w medycynie,
kosztownego tworzywa z brzegiem bezbarwnym, przezroczystym,
zastepujgcym kolor zielony uzyskiwany przez gtadkg krawedz zwyktego szkta
B zwiezta dyskusja o eksponowanej twdérczosci, potem dygresja na temat
ksigzki yvonne rainer, pracy dedykowanej przez artystke i potozonej
[wystawionej] na stole galerzysty... taniec i choreografia i kino... arnaud
zaskoczony niewielkq liczbg zwiedzajgcych jak na wystawe claude’a rutault,
mimo duzej aktualnosci instytucjonalnej. nie mam odpowiedzi, chyba ze
chodzi o eksperymentalny charakter pracy artysty. 18.45, wtargniecie krytyka
jeana-charles'a agboton-jumeau - pismo forum - obdarowanego portfolio
wydanym przez galerie po wystawie méle-chaud B claude gintz tez wpada
na rue mazarine, przedstawia krytyka i dziennikarza arnaudowi B wtorek 1
grudnia 1992 roku, zrobi¢ kopie tekstu christophe’a marchanda-kissa,
zamieszczonego w pismie beaux-arts z tego miesigca, recenzujgcego w tonie
bardziej pamfletowym niz krytycznym wystawe [resistance] w watari
museum. & propos rutault utrzymuje, ze jego praca [...] zmusza kupujgcych
do uchwycenia ztozonego sensu jego dziet B poniedziatek 14 grudnia 1992
roku, spedzitem dzier wczorajszy na tradycyjnych popisach szkoty tarca.
wtasnie ten dzierh wybrali daniel bosser i claude rutault, zeby odwiedzi¢ mnie
w domu. michel tournereau ma sie tak dobrze, jak to tylko mozliwe, daniel
gteboko wzruszony okazang mu serdecznosciq B claude zastanawia sie
w odniesieniu do artysty lawrence’a weinera: czy to rzezbiarz, czy muzyk...
jakby po to, by uwypukli¢ naiwng kulture ludzi kultury... ® wtorek 22 grudnia
1992 roku, zrobitem pierwszych osiem odbitek mojego tekstu z rue mazarine.
B licze juz okoto dziesieciu przesytek, w tym arnie greenberg w montrealu;
jean-paul guy; claude rutault; bertrand fleury; jean-christophe royoux i éric
decelle... kartka z zyczeniami dotgczona B $roda 23 grudnia 1992 roku, rano
w pracowni claude’a. pokazuje mi makiete zbudowang na potrzebe wystawy
w luwrze na wiosng. wspomina o poussinie i jego metodzie pracy B claude
rutault dostat wtasnie pracownie w la celle-saint-cloud. ten sam adres, to
samo pietro, ktére od dawna zajmuje jego przyjaciel frangois ristori B sobota
9 stycznia 1993 roku, powazne wahanie, czy kontynuowad w tym notesie [#10].
notatki ogdlne i pliki przesytek: inwestycje bez zwrotu... artysta niezdolny do
wymiany. by¢ moze nadal zapisywaé moje rozmowy z claude’em rutault, tylko
on mi pozostaje, by spetnia¢ moje oczekiwania estetyczne B czwartek 14
stycznia 1993 roku, claude czyta ponownie heideggera... nawet jedli, aby go
zrozumied, trzeba go koniecznie czytaé powoli [dixit] B poniedziatek 25
stycznia 1993 roku, wczoraj goscilismy na obiedzie denise aubertin. wydata
mi sig zatroskana i zmeczona... brak uznania by¢ moze. tak jok obiecata, data
mi katalozek z mouans-sartoux, w ktérym jest tekst bernarda aubertina
i reprodukcja pracy claude’a rutault B sobota 20 lutego 1993 roku, muzeum
picassa nareszcie otwarte. wielu turystéw, stqd trzeba sie troche
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pogimnastykowad, jeséli chce sie co$ zobaczyé... zauwazytem tabliczke
nieobecnego obrazu. zamierzam wystaé pocztéwke z rzeczonym obrazem
claude’owi rutault. ale byé moze oszukiwatem... nie jestem pewny, czy
poprawnie rozpoznatem dzieto... chodzi jednak o dzieto z tej samej serii,
réwniez czarno-biate B nadatem trzy ostatnie przesytki [ljcbar1993]
przeznaczone dla claude’a rutault, jeana-marca poinsot i jeana-louisa
maubant B dyskutowatem z claude’em rutault o tej propozycji, jakg mi
ztozono, a mianowicie: wystawia¢ jako artysta zaproszony, oddziatujgc na
grupe dziet, ktérych uktad teoretycznie nie wynika z mojego wyboru; zajgé
ksiegarnie na rue mazarine, ale réwniez dysponowad jej mieszkaniem na
pietrze, doktadnie nad ksiegarniqg, tam, gdzie rutault zrealizowat swojg
wystawe w 1991 roku [ptétna i papiery na niemalowanych scianach, d/m 145,
podpisy, 1985]. wystawe wciqz istniejgcq, ktérg moge oczywiscie zdjgé ze
$cian, jezeli zycze sobie wykorzysta¢ te srodkowq przestrzen, wejscie do
mieszkania, lecz jak to zrobi¢ nie niszczqc, nie zaprzeczajqgc i funkgji
mieszkania, i funkcji galerii/witryny... nawet jesli w tym przypadku jest
orzecznictwo dotyczgce poprzedniego wystepu claude’a rutault. moze po
prostu otworzy¢ przestrzen i pokazaé raz jeszcze dzieto rutault... lub tez
wykorzystaé jeden z papierdw jako nosnik/ekran do projekgji przezroczy... jaki
temat... @ $roda 5 maja 1993 roku, dostatem w jednej poczcie widokdéwke od
jeana-paula guya: widok guggenheim museum, opatrzony pieczatkq [n3]
wraz z zapisanymi odrecznie, na czesci przeznaczonej na korespondencje,
inicjatami [n. y.], po ktdrych jest rzymska liczba iii + kartke od claude’a rutault:
fotografie baterii pokazywanej w watari museum w tokio, w ramach wystawy
zainicjowanej przez jeana-huberta marting, pod bardzo politycznym tytutem
[opory]; bateria ustawiona pod $ciang, bliska szufli do od$niezania marcela
duchampa, jest zatytutowana, w formule, ktéra nie jest bynajmniej
przypadkowa, [ready to be made 1992]; edycja w oémiu egzemplarzach. tg
kartkg claude rutault potwierdza odbidr mojej przesytki z aten... B czwartek 2
wrzesnia 1993 roku. aby zaznaczyé swojqg determinacje, nasz ksiegarz mowi
o kalendarzu i czasie frwania prezentacji; przyjmijmy date grudzier 1993 jako
ostateczny termin, przed ktérym musimy sie pojawié. jedynym ograniczeniem
jest catkiem zrozumiate zyczenie naszego gospodarza, by nie usuwaé pracy
claude’a rutault; dzieta znajdujgcego sig, od roku 1991, w rotundzie i wejsciu
do mieszkania; papiery, ptétna i podpisy odgrywajqg, wraz z czasem, role
zyciowej ramy... ® wtorek 18 grudnia 2001 roku, odnotowa¢ u [wolmanal],
podobnie jak u [claude’a rutault] i [hermana de vriesa] teksty ztozone
wytgcznie czcionkami z dotu kaszty B pigtek 14 lutego 2003 roku, przynosze
do domu od frangoise billarant notatniki zamienne/uogdlnione. myle
poczgtkowo avenue de messine i rue de messine... zwiedzanie
z przewodnikiem kolekcji, komentarze na tematy aktualne: frangoise o wiele
bardziej niz ja zaznajomiona z projektami negocjowanymi w muzeach,
centfrach sztuki i innych galeriach... zy¢ ze/dla sztuki na codziers ® z rue de
messine dochodze pieszo na rue de penthievre i do ksiegarni bookstorming.
moim celem jest ponowne obejrzenie wystawy ksigzek, katalogdw i czystych
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ptécien w ostonach, prezentacja zdecydowanie ulepszona, nie wiem, czy to
wynika z moich uwag, czy jest po prostu decyzjg handlowgq: wiecej stotéw
przeznaczonych dla ksigzek sprzedawanych przez ksieggarnie, mtoda
asystentka, zapewne studentka, nie wydaje mi sie przygotowana do
odpowiedzi na moje pytania dotyczgce eksponowania ksigzek rutault ®
poniedziatek 17 marca 2003 roku, wcigz do dokonczenia nasz program
dotyczqgcy recepcji mieszanin rutault. wedtug daniela bossera, frangoise
i jean-philippe billarant sq w sankt petersburgu 1 czerwca. wzig¢ kalendarz
i w miare mozliwosci zadowoli¢ wszystkich przyjaciét. daniel chce przesungé
wydarzenie w hotdzie claude’owi na 6 wrzesnia. uwazam, ze tego projektu
nie nalezy odsuwaé w nieskoriczonos$é, bo moze upasé ® pigtek 28 marca
2003 roku, claude wraca do comiesiecznego rytmu wystawy lub wydarzenia,
podczas gdy ja zatosnie nie moge sie wygrzebaé, nawet jesli wydaje mi sie
teraz, ze wracam na powierzchnie B sobota 8 lipca 2006 roku, zapomniatem
o wernisazu wystawy pariente w muzeum bourdelle’a... oczywistosé: po
wieczorze spedzonym u claude’a i annie zmuszony jestem uznad¢ swojq
gtebokg ignorancje w dziedzinie muzyki rockowej lat siedemdziesigtych; nic
o ericu claptonie, brianie eno czy lou reedzie: ignorancja tym dotkliwsza, ze
nie jestem zdolny do witqgczania sie w sfanatyzowany ttum, tak bardzo boje
sie zabawowych eksceséw... claude ofiarowuje mi list do nikogo rogera
laporte’a, wydawnictwo lignes. tadny jednoczqgcy wstep philippe’a lacoue-
labarthe'a. jezyk laporte’a wcigz przejmujacy w lekturze, tak bardzo jego styl
nieustannie sie pruje, by sie odtwarzaé w formie bliskiej, przepracowane;j,
odmiennej: nieustajgca wojna, ktérg toczy maszyna do zycia B $§roda 9
sierpnia 2006 roku, spedzitem czes$¢ dnia na robieniu zdje¢ dla claude’a.
zdje¢ listéw i katalogu wystawy zrealizowanej w naszym mieszkaniu w rungis
[collection b... 1982], tej wystawy oznaczajqcej poczgtek naszej tfrwatej
przyjazni B wtorek 10 pazdziernika 2006 roku, claude jeszcze raz obdarowat
mnie wystaniem zaproszenia na wystawe zbiorowq ze skreslonymi
nazwiskami, listg, ktéra stata sie tfrudna do odszyfrowania. zauwazam pewng
starannos$é w tym gescie... B wtorek 7 listopada 2006 roku, w paryzu lekkie
poruszenie. chodzi o wtret semantyczny w programie utozonym przez
pierre’a leguillona; sformutowanie [wystgpienia przyjacidt] wyraza jednak
pewngq prawde, ktéra mi sie nawet podoba. nie ma w tym hipokryzji. marie-
hélene breuil bardzo zmartwiona. stowna agresywnosé niektérych mnie nie
zaskakuje, te same wewnetrzne walki przezytem z [mieszaninami rutault]. jcaj
docenia ten ruch z iscie filozoficznym dystansem. wprawdzie ten dzien ljcje
wpisuje sie doktadnie w pole unwersyteckie, ale ono nie moze zatrzymac
dziatania nieustannie rozlewajgcego sig; praca sztuki przy pracy nie jest
figurg stylistyczng... B niedziela 12 listopada 2006 roku, claude i annie w domu
na degustacji muli po marynarsku upichconych przez danielle. claude mato
rozmowny. ciezki okres. troski artystyczne, ale nie tylko... podarowat mi
fascykut, ktéry wtasnie wydat mac/val, zawierajgcy angielskie ttumaczenie
d/m wybranych na wystawe. temat: ekonomia w sztuce. ksigzka koriczy sie
tekstem zabarwionym pewnym liryzmem, niepotrzebnym do zrozumienia
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pracy, nawet jesli rozpoznaje w tej prozie pokuse pisania, ktéra czyha
nieustannie na mego przyjaciela. z tym katalogiem zostawia mi broszure
tanguy viela: tekst bedqcy pastiszem d/m. nieciekawy, poza tym, ze to
dodatkowa linijka w zyciorysach artysty i pisarza B sobota 2 grudnia 2006
roku, amd mysli juz o przepracowaniu swojej estetyki ksigzki artysty, jesli ta
ma by¢ przetozona na angielski; doda nazwiska i prace ruppersberga,
rutault... ® czwartek 7 grudnia 2006 roku, wczoraj widziatem sie z claude’em
w mac/val. spotkanie umdwione na dwunastqg, kiedy otwierajg muzeum.
miejsce nadal tak samo gtoéne, agresywne wrecz. zaptacitem cztery euro za
wstep. nie ma darmowego wstepu dla posiadaczy karty ministerstwa kultury...
widziatem wystawy w programie: zagadnienie ekonomii w sztuce. temat
nadzwyczaj mglisty. szesciu artystéw w tej pierwszej odstonie, w tym claude
z wzorowq prezentacjq kolekgji billarant/rutault. wiele rzeczy juz oglgdanych
+ nowsze prace kupione w brukseli u guy ledune’a, zwtaszcza zwoje
papieréw. zrobitem okoto dziesigciu zdje¢, ktdre pokazatem claude’owi po
obiedzie... przez niego postawionym, pod pretekstem, ze przyzwoicie mu
zaptacili za poranny wystep przed studentami iufm... B czwartek 8 lutego
2007 roku, wybra¢ sie do brestu na wernisaz wystawy claude’a w muzeum
sztuk pigknych. blandine chavanne bedzie tam obecna i by¢ moze znajdziemy
czas i sposobnos¢, zeby porozmawiac o jakiejs wystawie w salle blanche... m
wtorek 6 marca 2007 roku, niedziela u annie i claude’a w vaucresson. kartkuje
katalog bernarda buffeta: piekne formaty z lat sze$édziesigtych; kiedy nastgpi
rzeczywiste, retrospektywne docenienie prac tego artysty... wbrew zwyczajowi
claude nic nie ujawnia na femat zawartosci swojej wystawy w muzeum w brescie.
efekt zaskoczenia zapewne wykalkulowany, nieodzowny. katalog robiony
przez kopylova, co grozi jakas na wskros klasyczng koncepcjg... rownoczesne
przybycie claude’a rutault i ljc, kazdego swoim chodnikiem. seminarium anne
moeglin-delcroix, warsztat prowadzony przez marie-héléne breuil,
poswiecony twdrczosci rutault. nieémiate zabieranie gtosu przez studentéw
filozofii, ci ostatni bardzo rzadko poruszajg materialne uwarunkowania sztuki,
funkcjonowanie dzieta, decyzje zwigzane z czasem pracy itd. nastepne
seminarium poswiecone claude’owi rutault. to samo miejsce, te same
prowadzqgce. proponujeg, ze wystgpie z mojq kolekcjg skorygowanych
zaproszen na wystawy, ktére claude przysyta mi regularnie od dwudziestu
lat. trzeba tylko znalez¢ sposdb prezentacji wtasciwy dla tego typu
dokumentéw... B sobota 31 marca 2007 roku, muzeum w brescie. wystawa
miejska: tworczosé rutault + film davida kidmana na podescie miedzy
pierwszym a drugim pietrem B niedziela 1 kwietnia 2007 roku, nadal brest.
przeczytatem w catosci lub prawie podpisany przez claude’a leksykon
w katalogu wystawy. czytam z zaskoczeniem jego oceng moich prac na
temat archiwum. zgadzam sig z jego konkluzjq. przepisaé te notke i pomyslec
o mozliwym rozpowszechnieniu. B dostatem zaproszenie z musée d’orsay,
wystawa chamberlaina i rutault, lepiej rozumiem niedawng wizyte
claude’a na wystawie chamberlaing, na rue debelleyme; wzbraniat sie
powiedzie¢ mi o tej wystawie z podwdjnym kluczem... B poniedziatek 4
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czerwca 2007 roku, weekend kulturalny. sobota, na rue louise weiss, na
ostatnim wernisazu sezonu. raczej lepszym niz zazwyczaj. w ciggu galerii-
witryn, umieszczonych pod gmachem ministerstwa finanséw, atrakeyjne filmy
wideo i fotografie oraz staranne obrazy sarah morris: przycigganie kolorem...
oraz stowem. u fabienne leclerq, wieczér poezji wspdtczesnej. odnajduje tam
joéla hubaut, ktéry przyszedt postucha¢ charles’a pennequina i patricka
beurarda, ten ostatni dosé¢ ujmujgcy, choé jego sposdb czytania jest
tradycyjny. uprzedzajgco grzeczna obecnos$é bernarda blisténe’a, ktéry wita
nas szczerym dzieri dobry jean-claude, dzien dobry joél. czy byt tutaj, aby
kontynuowa¢ swoje doswiadczenie teatralne z macba... jestem do tego
przyzwyczajony. claude, zaproszony na jakg$ wystawe zbiorowq, bardzo
rzadko odwotuje sie do artystéw z listy B projekt dla [re] i amd nieustannie
mnie zaprzgta, nadal nie ustalitem uktadu moich stron / wstawek. spotkanie
z anne w musée d’orsay: skorzystajmy z wernisazu claude’a rutault / johna
chamberlaina. co zaproponowad, skoro nie chcg dawa¢ stron z mariemont,
a przede wszystkim rezygnuje z komentowania / krytykowania wystaw
oglgdanych podczas spacerdw. co robié. weigz mysle o notatkach na luznych
kartkach nagromadzonych podczas odczytéw i innych stuchanych wystgpier,
ktére bytyby zreprodukowane joko takie... B pigtek 29 czerwca 2007 roku,
prezentacja ksigzki autorstwa rutault w wydawnictwie kopylov, na rue des
cendres. jako zatgcznik wystawa d/m 34, papiery. dzieto w realizacji,
czesciowo improwizowane, szczegdlnie udane. didier mathieu jest w paryzu
w najblizszg $rode. umdwilismy sie na spotkanie w pracowni rutault w la
celle-saint-cloud. Spieszy mi sie zobaczy¢, co claude zachowat z moich
przesytek B czwartek 5 lipca 2007 roku, pracownia claude’a wczoraj. wiele
zaproszen i pocztéwek, pomieszanie publicznego z prywatnym. didier
wyszedt jednak z torbg dokumentéw do zeskanowania lub sfotografowania.
B pigtek 6 lipca 2007 roku, muzeum bourdelle’a na prosbe juliette lafon.
spotkanie konieczne, by unikng¢ jakiego$ qui pro quo: nie jestem archiwistq
claude’a rutault... rozmowa konstruktywna dla nowego spojrzenia na mojg
dziatalnos$é. wymiana katalogdw. B pigtek 13 lipca 2007 roku, jean-claude
rousseau, rezyser filmowy bliski claude’owi rutault, otrzymat wtasnie
migdzynarodowe grand prix filmowe w marsylii za [mieszkanie], 70-minutowy
film $redniometrazowy. wydaje mi sig, ze chodzi o mezczyzng, autora,
chodzgcego po swoim mieszkaniu, a jednoczesnie czytajgcego wersy bereniki
racine’a... poprositem claude’a, by pogratulowat naszemu filmowcowi
i aktorowi-recytatorowi. marie-héléne moéwi mi, ze chciataby opublikowad
tekst gry w klasy [1975] claude’a rutault... tekst, informuje jq, ktéry jest do
kupienia na stronie internetowej jeana-dominique’a carré B czwartek 2
kwietnia 2009 roku. miasto joigny. atelier cantoisel. rozdaje na parterze
elementy [opowiesci ogdlnej], podczas gdy claude rutault, z ktdrym tu
przyjechatem, rozwiesza mate czyste ptétna wzdtuz schoddédw prowadzgcych
do ,pokoju nad rzekq”. zachecajgce komentarze jany i michela thibault,
naszych gospodarzy i zleceniodawcdw B wtorek 22 kwietnia 2009 roku. tgv
paris montparnasse > nantes. odnajduje w muzeum alice fleury. z mojqg
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ulubiong przewodniczkg szybkie obejrzenie z komentarzem sal
wspodtczesnych; niektdre juz widziatem podczas wystawy jeana gorina /
claude’a rutault... ® czwartek 12 wrzes$nia 2013 roku, paryz, wernisaz
u emmanuela perrotina: wystawa [claude rutault - aktualnosci malarskie] B
tworzywa do opowiesci... miedzy trzema salami ze $luzami przepustowymi:
opowiesci sztuka & kultura przez historyka i artyste w $wietle dawnych
mistrzow; opowiesé z uktadaniem w kolorowe sterty czterech pér roku
rytowanych i pomalowanych przez poussina; opowiesci kubistyczne pod
szyldem gersainta oraz opowies¢ kartograficzna z przeniesieniem na siatke
kwadratéw pod $wiattem vermeera B niedziela 16 lutego 2014 roku, paryz.
ksiegarnia palais de tokyo. kupuje dwujezyczng ksigzke [choreografia
wystawy], w opracowaniu mathieu copelanda, ze wzgledu na rozmowy
autora z claude’em rutault i borisem charmatzem B czwartek 20 marca 2014
roku. na prosbe didiera mathieu szybko zebratem pietnascie dokumentdéw
zwigzanych z claude’em rutault na wystawe przewidziang w cdla, latem 2014
roku. wystawa potgczona z wydaniem ksigzki z publikacjami i drukami.
wspomnie¢ o [newsletter] bena ze wzgledu na te uwage: sztuka sktada sie
wytqgcznie z anegdot... B pigtek 7 lutego 2014 roku. nowa karta informacyjna
cdla, karta #28 z postscriptum autorstwa claude’a rutault, zatytutowanym
[pierwszy kwartat 2014 roku], tytut ten zapowiada, ze bedq jeszcze inne karty
artysty. zapisuje w kalendarzu date 29 marca 2014 roku: proponowane przez
claude’'a zaproszenie do ksiegarni & balzac & rodin wraz z zapowiedzig
ujawnienia nowej definicji/metody B czwartek 3 marca 1994 roku, rano dtuga
rozmowa telefoniczna z claude’em. Przez dwa tygodnie nie méwilismy
o naszych sprawach, o naszych pracach. méwie o pracy boltanskiego na
temat 24 lieder schuberta. mdj przyjaciel nie wydaje sie przekonany, ze taka
konfrontacja moze by¢ ciekawa. najlepiej, gdy artysta urzqdza wystawe
swojej pracy, a $piewak / pianista wystepuje przed stuchaczami... jedno nie
powinno ilustrowaé drugiego. nie moge nie mysleé o teatrze burena. wydaje
mi sig, ze tam, w tej scenograficznej grze, miat on wtasciwg wizje teatralnego
narzedzia... claude wspomina o mokietach / tarczach herbowych, ktére
niedawno widziat w ccc w tours. rzeczy mocno zniszczone, za dtugo lezaty
zwiniete w magazynie. niekonieczna wydaje mi sie ich konserwacja. szkoda,
ze ekrany sitodrukowe zostaty zniszczone przez pracownig drukarskg...
pojechad do ccc, zeby zatatwié te sprawe. [ljc notuje 2013] te prace, dtugo
przechowywane przez cneai w chatou, a nastepnie odzyskane po to, by
zosta¢ ztozone na avenue aristide briand 113, w montrouge, zostaty zabrane
przez stuzby miejskie [jako zawadzajqgce] 13 stycznia 2013 roku B poniedziatek
21 marca 1994 roku, wystawa przede wszystkim dokumentalna. claude jako
doskonaty przewodnik opowiada mi o poussinie w tekscie; mdéwi nawet
o rodczence wobec prostego zestawienia zdtci, czerwieni i btekitu u poussina.
wedtug arielle pelenc fascykut jest w przygotowaniu. dizajn skopiowany z ksigzki
wydanej przez musée greuze: interpretacja claude’a rutault odczytania
fernanda légera. éric decelle przyjechat z brukseli. nie mdégt nie zobaczy¢
wystawy claude’a B czwartek 6 maja 1994 roku, przyszedtem za pdzno na
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objasnienie projekgcji [sic!] claude’a rutault w audytorium muzeum sztuki
nowoczesnej miasta paryza. po raz pierwszy uczestnicze w jednym
z wieczordw; spotkaniach aranzowanych przez bernarda marcadé.
powodem pora [18.00] spotkania, powazne utrudnienie dla artystéw /
pracownikéw / stuchaczy... tego wieczora spotkanie jest zapowiedziane na
19.00, a projekcja zostaje przerwana po jej objasnieniu... widzowie chodzg
wokot obiektu jak kamera wokdt aktordw i/lub statystéw na planie filmowym.
wszystko przebiega wedtug protokotu wymyslonego przez claude’a, az do
fotografii-opisu, prostego czarno-biatego obrazu, artysty-maszynisty
widzianego od tytu, ubranego na modte ada reinhardta [fotografie
atelierowe artysty i poety roberta laxa] B $roda 5 pazdziernika 1994 roku,
interesujgcy z wielu powoddw artykut autorstwa élisabeth lebovici, przejrzany
rano w dzienniku libération. dziennikarka przypisuje domyslnie philippe’owi
thomasowi autorstwo pojecia [widoczny magazyn w muzeum],
wprowadzonego do obiegu, dzisiaj jeszcze w $wietle ustalonych faktéw, przez
claude’a rutault. zastgpienie rél tym dziwniejsze ze strony uprzywilejowanej
i zorientowanej w sprawach sztuki obserwatorki. pouczajgce bytoby
wydobycie z dostepnej dokumentalnej masy i potraktowanie z catym
naukowym rygorem zwigzanym z profesjqg historyka sztuki pomytek
atrybucyjnych, bez watpienia bardzo licznych, wynikajgcych z tej samej
nagannej beztroski B $roda 23 listopada 1994 roku, claude niemal wycigga
mnie z tézka. dzwoni z genewy. przez cate potgczenie nie przestaje kastac...
szwajcarskie mgty. nie udato mu sie przekazaé christianowi bernardowi
matego dossier, ktére dla niego przygotowatem. zawsze tak samo
wspaniatomysliny, claude zamierza zatatwié¢ dla mnie zaproszenie do szkoty
B czwartek 8 stycznia 2015 roku, rue notre-dame-de-nazareth, paryz.
wernisaz claude’a rutault, galeria michele didier, z prezentacjq ksigzki
[wydruki 1973-2003], koedycja cdla & intelligence service production
[reaktywowany system wspierania twdrczosci] + pendrive dla dokumentdéw
cyfrowych. Wystawa na nowo przemyslana, dostosowana do uktadu miejsca
i pod tym wzgledem odmienna od tej pokazywanej w saint-yrieix-la-perche
w 2014 roku. odnotowaé, ze tabliczki, ktére stanowig o naukowej swoistosci
cdla, sq potozone ptasko na gablotach. publikacje, efemerydy oraz inne
druki... przedmioty jakby zneutralizowane przez znikniecie odniesien
biograficznych B sobota 10 stycznia 2015 roku, rue sainfonge, paryz. koniec
dla martine & thibaulta z la chétre i z galerig pod tg samg nazwa. claude
rutault pokazuje dwa obrazy z roku 1975 [dyptyk (1) i tryptyk], wsuniete migedzy
zniszczone $ciany i przegrody z gipsowych ptytek. operacja filmowana przez
davida kidmana. zachwyt widzéw komentujgcych doktadne przyciecie szyn,
lecz przygnebienie kilku weterandw, ktérzy uswiadamiajqg sobie, ze sig
starzejq, widzgc wydobywanie na $wiatto obrazéw schowanych tam od
jedenastu lat... swego rodzaju opowiesé & rebours z odtworzeniem,
w niestabilnej rownowadze, [stos] B wtorek 27 stycznia 2015 roku, gentilly. jest
7.30, gdy odbieram telefon: claude, niestrudzone oparcie frangois, przekazuje
mi smutng wiadomosé... nawet tak oczekiwang. odnajduje zapisek opatrzony
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datg wtorku, 4 kwietnia 1989 roku: [...] to juz tydzien, jok claude i ja
odwiedzilismy frangois ristoriego w jego pracowni w la celle-saint-cloud. nie
wyobrazatem sobie w ogdle catosci rownie skonstruowanej co formalnie
opanowanej. temat malarstwa mozna tutaj uchwyci¢ w catej petni:
pracownia, na wzor jakiego$ mauzoleum, dla twérczosci wcigz jeszcze
naznaczonej pigtnem krytycznej obojetnosci... wystuchalismy prawie
wyczerpujgcej prezentacji ptécien przez artyste... wzorowego w podwdjnej
roli komentatora i historyka swoich prac [...] B powrét do stotu do pracy i zapis
nieuchronnego ukgszenia czasu: 1936/eu/francois ristori/la celle-saint-cloud/
2015 ® niedziela 8 marca 2015 roku, paryz. praca nad sztukg przy pracy...
w odruchu katalogowania: ksiegarnia la hune [przed zamknieciem], rue
bonaparte, pierwsze pietro, dziat sztuki; czytanie w pionie i spisywanie w uktadzie
alfabetycznym, tytuty: allen ruppersberg and writing; edward ruscha and
some los angeles apartments; claude rutault [marie-héléne breuil] pisarstwo,
malarstwo, zycie towarzyskie... B Sroda 29 pazdziernika 2015 roku... opuszczam
mathieu coppelanda, zeby péj$¢ do centre pompidou, galeria muzeum,
poziom 6., aby ponownie zobaczy¢ i sfotografowac dzieta claude’a rutault:
wystawa [skad przychodze gdzie jestem dokgd ide] , przedmiot przyktadnej
donacji dla panstwowego muzeum sztuki wspdtczesnej; komisarz michel
gauthier, kustosz ® 13 listopada 2015 roku, dar dla mnam: pie¢ dziet
claude’a rutault [skad przychodze gdzie jestem dokad ide...].
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Lefevre Jean Claude : Documents sur claude
rutault

Acronymes dans le texte de Lefevre Jean Claude,
par ordre d'apparition (par Leszek Brogowski)

mamco - Musée d'art moderne et contemporaine de Genéeve

collection b. - exposition et publication (petit catalogue, feuilles agrafées de
lettres conservées de différents artistes, appelée aussi « visite de la collection
LJC, 1982 »)

cnac de nice — Centre national d’art contemporain Villa Arson

séquence amz - désigne les trois parties d'une ceuvre constituée de 100
toiles brutes, calques, et jouent sur la distance entre le tas (toiles vierges), la
prise en charge d'un collectionneur) et les papiers calques au format déduit
de la distance entre le lieu de dépét et le lieu d'exposition (catalogue)
mnam — Musée national d’art moderne & Paris, situé dans le Centre
Georges Pompidou

mamvp - Musée d’art moderne de la ville de Paris

jcaj - Jean-Charles Agboton-Jumeau

licje - Lefevre Jean Claude, journée d’étude

amd - Anne Meeglin-Delcroix

iufm - Institut universitaire de formation des maitres

macba — Musée d'art moderne de Barcelone

tgv - frain & grande vitesse

cdla — Centre des livres d’artistes, Saint-Yrieix-la-Perche

ccc - centre de création contemporaine, Tours

cnedi - Centfre national de I'estampe et de l'art imprimé, renommé
aujourd’hui en cneai = centre d'art composé, navigué, engagé, abrité,
imaginé

B vendredi 5 mars 1982, claude rutault me confirme qu'il n‘a pas regu de
nouveaux appels & propos de I'expo collection b. me parle d'un projet pour
neuchdatel et la galerie media : un livre fait de quarante-sept feuilles
reproduisant les quarante-sept couleurs utilisés depuis 1973 dans ses travaux
d/m. une édition artisanale, feuilles peintes a la main, & vingt-cing
exemplaires. dominique pasqualini et peter nadin ont répondu a mon
questionnaire. réponse esthétisée de pasqualini et carte de courtoisie de
nadin B vendredi 9 avril 1982, ai téléphoné a alfred pacquement & propos
de mon projet lié au bandeau lumineux d'information... peu d’espoir de voir
celui-ci aboutir. accepte toutefois de transmettre le dossier @ dominique
bozo. alfred pacquement identifie le projet comme : hors-les-choses-
habituelles-que-I'on-peut-voir-a-beaubourg... le principal obstacle serait
administratif. disons que le seul point positif est de faire connaitre mon travail
a I'un des conservateurs du centre B jeudi 9 mars 1986, d’aprés claude
rutault, en accord avec christian besson, le cnac de nice facilitera la mise en
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route de notre projet inscrit au programme de la prochaine saison 1986/1987.
I'un de nous, désigné par tirage au sort, fera le voyage de nice afin de
repérer les lieux mis & disposition. christian besson prendra en charge la
réalisation du catalogue des que la villa arson et sa nouvelle direction aura
arrété sa ligne graphique. B lundi 5 décembre 1988, 9h. appel de claude
rutault au sujet d’un projet d’expo dans le lot, initié par les collectionneurs
tournereau & bosser, et la possibilité d’'une exposition de groupe & bruges
dans un lieu dénommé de lege ruimte [espace vide] B vendredi 10 février
1989, joins claude rutault & son domicile. lui rappelle que l'invitation pour
I'exposition du onze rue clavel est dite d'atelier. la vérité de 'art tient au
respect de regles simples, ne pas les appliquer rend les choses complexes et
I'art devient en partie illisible ; I'art repose fréquemment sur des
approximations, voire des falsifications savamment encouragées... au
courrier leftre de l'institute of art and urban resources inc. [ps1] & propos
d’une exposition [andré cadere :1970-1978] annoncée pour mi-octobre. les
responsables envisagent malheureusement une rétrospective de facture
traditionnelle... il y a tellement mieux & faire avec le travail de cadere. dans
ce méme courrier, chris dercon sollicite I'aide de ses correspondants pour la
localisation actuelle de certaines piéces. rapide échange de courtoisie avec
ange leccia, devant le 6, rue de braque, adresse de la galerie charles
cartwright puis, vers 18h00, découvre I'exposition de claude rutault [séquence
amz] chez art & cie. géostratégie intéressante, surtout pour sa capacité
d’action & long terme. ai longuement parlé avec michel tournereau d’une
possible exposition ljc au 33, quai de bourbon, regu un émouvant courrier
d’une amie de claude, croisée & I'exposition “claude rutault, extraits ¥, musée
sainte-croix de poitiers ; style et érudition, forme épistolaire rare de nos jours.
B mercredi 19 avril 1989, opéra-comique, salle favart. samy frey dans [je me
souviens] de perec. surpris d’entendre la séquence se rapportant a
I'exposition des monochromes de yves klein chez coletfte allendy, rue de
I'assomption, paris... danielle parle peu, s'économise presque ; semble
rechercher quelque chose d’enfoui en elle et qui la broie. me sens démuni,
trop faible, face & son combat. tente de contacter claude rutault ce matin,
mais pas de réponse B vendredi 21 avril 1989, entendre bruno duval et sa
crainte, feinte ou non, de raymond hains tout en élevant notre affichiste au
grade de maitre... préfére mes échanges avec claude rutault : le sentiment
d’apprendre et d’étre compris en retfour B mercredi 6 mai 1992, malgré de
nombreuses démarches mon sac-d-dos demeure introuvable ; dois accepter
I’évidente disparition de mon carnet d’adresse, de mon dictaphone ef le
contenu des chemises de carton. recréer un carnet d'adresses et parcourir a
rebours des années d’existence... B recu ce matin une carte postale de
claude rutault en balade familiale pres de ronchamp. hate de retrouver sa
table de travail. reconquérir le temps mort, temps de la réflexion. c’est de
I'absence de ce temps-1a que je souffre, ce temps sans calcul : temps vide,
sans bord, sans heurt domestique... nous en sommes fous la : concilier autant
que faire se peut les obligations familiales et le travail personnel B jeudi 14
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mai 1992, profitant d'un rendez-vous a la librairie de la galerie lambert, ai
fait un crochet par la rue des archives pour prendre au polaroid le panneau
publicitaire proposé par claude rutault & jéréme sans. panneau accroché sur
le rebord d’une fenétre, au 2é étage de I'immeuble abritant la galerie. ce
méme jour adresse le polaroid a claude B jeudi 28 mai 1992, jour de
I'ascension. ai fait une promenade sur les quais dans I'espoir de dénicher
quelque chose d'intéressant chez les bouquinistes... promenade écourtée du
fait d'un violent orage B & la librairie de beaubourg, ai lu dans une revue
dont j'ai omis de noter le nom, un article sur stephen prina, une exposition a
rofterdam. le travail est & fouiller me semble-t-il. des passerelles existent
entre I'osuvre de cet artiste et celle de claude rutault samedi 30 mai 1992,
hier, ai déjeuné chez claude & vaucresson. devions nous voir & paris et visiter
quelques lieux d’expositions... bien longtemps que j'étais venu ici. la
bibliotheque japonaise, récemment acquise, conserve livres et catalogues
rares. les ouvrages de claude sont aussi rangés dans ce meuble. fonctionne
un peu comme le jardin secret de I'artiste. par comparaison, ma bibliothéque
est ridicule, tout au plus servirait-elle de complément aux proliférantes
bibliotheques de claude rutault, daniel daligand, ernest t. ou frangois
guinochet... rutault me fait cadeau d’un catalogue nouvellement édité, un
ouvrage grand format, couverture cartonnée de couleur gris annoncé
comme premier volume ['ombre de saatchi..] de la collection de la caisse
des dépodts & consignations. beau livre mais reproductions moyennes. les
clichés sont pourtant signés du photographe andré morin. les textes sont
généreux avec les ceuvres, parfois méme pontifiants, si j'excepte 'amusante
et juste introduction de claude. ai, a I'insu de celui-ci, pris deux photos, 'une
du bureau en 'état ce 29 mai 1992, et I'autre d'une maquette plate du mur
réalisé a dijon pour le consortium. si, plus hardi, aurais dG proposer a claude
de faire son portrait... I'artiste, vétu d’'un sweet trop large lui dégageant le
cou, ressemble & ad reinhardt ; souvenir d’une photo n&b prise dans son
atelier & new york B mardi 2 juin 1992, la galerie duval-dunner annonce sa
fermeture définitive B signes d’encouragement, je I'espére : dans le
dictionnaire dirigé par durozoi, claude rutault est I'objet d’un long article du
conseiller art plastique, région nord pas-de-calais, avec une reproduction de
la piece d’aprés van meggeren ; dans le livre de de raymonde moulin, paru
chez flammarion, est reproduit le texte de claude composé pour le catalogue
[histoires de musées], édition de la ville de paris, texte que 'on retrouve en
préambule des pages consacrées & claude dans le catalogue de la caisse
des dépdts & consignations, volume 1.8 jeudi 4 juin 1992, échange matinal
avec claude alors que je m'apprétais & me rendre chez le syndic d'immeuble.
juste le temps de m’'apprendre que la galerie arnaud lefebvre envisageait
une exposition pour le 15 septembre sur le theme [mail show]. d'apres claude
je suis sur la liste des participants pressentis. attendre toutefois la lettre
d’invitation. d’aprés mon interlocuteur, également invité, nous serions une
quinzaine d’artistes sollicités dont les incontournables on kawara, lawrence
weiner, raymond hains... mais aussi, lucas I'hermitte et daniel buren. d'autre
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part claude participe a une exposition d’artistes frangais & munster [le
tableau ouvert] ; fais 'amer constat que les artistes invités sont toujours les
mémes... B vendredi 5 juin 1992, découvre ce soir dans le courrier, la lettre
d'arnaud lefebvre et son projet d'une exposition pour la rentrée. tout doit étre
a vendre... la liste comprend quatorze artistes invités : olivier mosset,
raymond hains, steven parrino, claude rutault, lefevre jean claude, jean-
pierre bertrand, hans schnarnagl, daniel buren, on kawara, huang yong ping,
lucas I'hermitte, erwin wurm, carl andre et marcel duchamp. le titre de
I'exposition [méle chaud] ou [la collection de poche]. I'ensemble du texte, &
I'exception de la ligne d’en-téte et de la signature du galeriste, en
parenthéses... le cahier [pro19858792] enfin prét. peux diffuser le classeur dés
ce week-end. adresse un premier classeur d michel durand-dessert. cliché
d’une étonnante lisibilité dans galeries magazine illustrant l'article de jan
hoet : scéne urbaine montrant claude rutault Iégérement en retrait d’un
groupe comprenant les tétes d’affiches de nos expositions d’avant-garde, ici
[chambre d'ami]. peux saisir ce que pense claude au moment précis ou cette
photo est prise : son attitude, sa tenue vestimentaire, sa silhouette trapue... la
scene est d’'un réalisme cru informant davantage qu’un long fexte en légende
sur les rapports tendus entre artfistes d’'un méme circuit... le document
photographique & charge. B dimanche 28 juin 1992, hier, vers 15h, ai quitté
le 7 rue de la poste pour me rendre directement a la galerie roger pailhas.
ai découvert sur une étageére, prés du comptoir d’accueil, curieusement situé
au fond de la galerie, une double feuille pliée au titre emprunté au
vocabulaire de I'imprimerie [omnibus], distribuée gratuitement [pourquoi...]
et contenant un intéressant texte de denizot sur les trois expositions
récemment réalisées par claude rutault. pris aussi le dépliant [sommaire n°
6] ; mise en page soignée [ljc notations 2009] revue congue et éditée par
pierre leguillon ® mardi 7 juillet 1992, nouvelle visite de I'exposition mais cette
fois-ci avec claude, joint 16t ce matin, lui apprenant qu’une ceuvre de cadere
était associée & I'une de ses défintions/méthodes, collection du musée... refus
de mon ami de voir I'espace opalka. avec claude les visites d’expositions se
font généralement & la vitesse d’'un générique de film diffusé & la télévision,
ainsi de la visite de I'espace réservé aux éclairages de michel verjux,
installation qui ne peux fonctionner sous une pleine... lumiére du jour. au
sous-sol, devant I'ceuvre d/m n°4, achat de 1983 par le mnam, claude exige
la présence d’'un responsable du musée, suzanne pagé ne peut étre jointe,
le téléphone n'est pas installé & ce niveau. fais une photo de claude cadré
entre les deux parties de l'ceuvre en litige... ensemble examinons la piece.
celle-ci a été présentée lors de son acquisition en deux parties accrochées
verticalement. ici reprises en deux parties présentées & I'horizontal. les cotés
visibles du fait du basculement ne sont pas peints de la couleur du mur. reste
a l'artiste a rappeler par courrier le contenu de la définition qui fait ceuvre
impossible de laisser faire, le risque étant que cet approximation devienne la
regle... nous nous séparons, moi avec un simple salut amical et claude d’un
« & bientot a bruxelles... » déjeunons d'une salade, excellente. intéressante
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conversation autour de duchamp et sa notion du readymade et sur malevitch
pour le carré noir sur fond blanc. réflexion assez soutenue de claude sur le
destin des piéces au sol... volume vs sculpture... nous nous quitfons devant le
musée, claude me dit avoir laissé un message sur le répondeur de jéréome
sans, afin que ce dernier puisse m’inviter dans son projet pour toronto. les
désaffections de tania mouraud et ernest t., donnant au commissaire la
possibilité de revoir sa liste... B petite anecdote pour clore ce carnet : au
mamvp, avons acquitté un droit d’entrée pour voir ce qui de fait nous
appartient... ® coup de fil de claude ce matin. rien de nouveau & propos
d’une possible invitation par jéréme sans... dois me satisfaire de ma
participation a I'exposition de la rue mazarine ; mon ami semble plus chargé
en projets : brownstone, I'exposition personnelle a la galerie lefebvre qui
suivra I'événement collectif de la rentrée. compte tout comme moi utiliser les
capacités de la vitrine de la galerie...® samedi 21 novembre 1992, m’aide du
plan leconte pour localiser la clinique, dans laquelle le fils de claude rutault
est en soins postopératoire... retrouve achille platré jusqu’au torse, les jambes
bloquées par un primitif appareil d’écartement ; visible sa rage d’étre, tout
en douleur... sur le bordereau de présence, a la réception, achille est affublé
du prénom d’antoine. visite de jannink avec son fils. baudouin, en grande
forme, jouée ou pas... se propose de faire manger achille... m’en veux d'étre
incapable d’une décision aussi généreuse que spontanée. sur la table de
chevet, claude a déposé une pile de dossiers, — projets d’expositions — qu'il
ouvrira une fois seul avec son fils B galerie lefebvre, rue mazarine, exposition
claude rutault... arnaud me présente jean-michel foray. arnaud me présente
jean-michel foray. évoquons I'exposition michael asher au centre pompidou,
exposition dont foray assuma le commissariat aprés le départ de jean-
hubert martin. me confirme les difficultés artistiques et techniques
rencontrées, en parties provoquées par le radicalisme de l'artiste californien...
pour preuve de son intransigeance, le choix du verre utilisé pour fixer les
papiers prélevés dans les ouvrages de psychanalyse : un verre spécial utilisé
en médecine, matériau colfeux avec une tranche non colorée, transparente,
en lieu et place de la couleur verte obtenue par la coupe franche d’'un verre
ordinaire B discussion serrée a propos de l'ceuvre en exposition puis
digression sur un livre d'yvonne rainer, ouvrage adressé par l'artiste et [ex]
posé sur la table du galeriste... danse et chorégraphie et cinéma... arnaud
surpris du peu de visiteurs pour I'exposition claude rutault, malgré une
actualité institutionnelle importante. n‘ai pas de réponse si ce n'est le
caractére expérimental du travail de l'artiste. 18h45, irruption du critique
jean-charles agbofon-jumeau — revue forum —, gratifié d’'un portefolio édité
par la galerie dans la suite de I'exposition méle-chaud B claude gintz
également de passage rue mazarine, présente le critique et journaliste a
arnaud B mardi 1°" décembre 1992, faire la copie du texte de christophe
marchand-kiss, paru dans la revue beaux-arts de ce mois, rapportant sur un
mode plus pamphlétaire que critique, I'exposition [résistance ] du watari
museum. & propos de rutault, allegue que son fravail [...] contraint ses
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acheteurs & saisir le sens complexe de ses ceuvres B lundi 14 décembre 1992,
passé la journée d’hier & l'opéra pour les traditionnelles démonstrations de
I’école de danse. c’est ce jour qu’ont choisi daniel bosser et claude rutault
pour me joindre chez moi. michel tournereau va aussi bien que possible,
daniel profondément ému par les marques d’affection recues B claude
s'inferroge & propos de 'artiste lawrence weiner : si sculpteur ou musicien...
comme pour mieux souligner la naive culture des gens de la culture.. ®
mardi 22 décembre 1992, ai fait un premier tirage & huit exemplaires de mon
texte de la rue mazarine. B compte déja une dizaine envois dont arnie
greenberg a montréal ; jean-paul guy ; claude rutault ; bertrand fleury ;
jean-christophe royoux et éric decelle... carte de voeux jointe B mercredi 23
décembre 1992, atelier de claude ce matin. me montre la maquette
construite en vue d’une exposition au louvre au printfemps prochain. évoque
poussin ef sa méthode de travail B claude rutault vient d’obtenir un atelier &
la celle-st-cloud. méme adresse, méme étage que celui occupé depuis
longtemps par son ami frangois ristori. @ samedi 9 janvier 1993, forte
hésitation & continuer dans ce carnet [#10]. la notation générale et les jeux
d’envois : investissements sans retour... l'artiste inapte & I'échange. continuer
peut-étre de prendre en note mes conversations avec claude rutault, me
reste plus que lui pour satisfaire ma demande esthétique B jeudi 14 janvier
1993, claude relit heidegger... méme si pour le comprendre il est nécessaire
de le lire lentement [dixit] B lundi 25 janvier 1993, hier, avons regu denise
aubertin & déjeuner. m’est apparue préoccupée et fatiguée... manque de
reconnaissance, peut-étre. comme promis m’a donné le petit catalogue de
mouans-sartoux dans lequel il y a un texte de bernard aubertin et une
reproduction d’une piéce de claude rutault B samedi 20 février 1993, le
musée picasso enfin ouvert. nombreux touristes d’ou une certaine
gymnastique corporelle pour qui veut voir... ai relevé le cartel d'un tableau
absent. compte adresser la carte postale dudit tableau & claude rutault. mais
peut-étre ai-je triché... ne suis pas certain d’avoir correctement identifié
I'oeuvre... s'agit toutefois d'une ceuvre de la méme série, également en noir
et blanc B ai posté les trois derniers envois [ljcbar1993] destinés a claude
rutault, jean-marc poinsot et jean-louis maubant B ai discuté avec claude
rutault de cette proposition qui m'est faite, & savoir : exposer en tant
qu'artiste-invité en ayant une action sur un groupe d'ceuvres dont en théorie
la composition ne releve pas de mon choix investir la librairie de la rue
mazarine mais également de disposer de son logement situé & 'étage, juste
au-dessus de la librairie, |& ou rutault avait réalisé son exposition de 1991
[toiles et papiers sur murs non peints, d/m 145, Iégendes, 1985]. exposition
toujours en place que, bien entendu je peux décrocher si je désire utiliser cet
espace centfral, entrée de l'appartement. mais quoi faire sans détruire,
contredire et la fonction de logement et la fonction de la galerie/vitrine...
méme si dans le cas présent, il y a jurisprudence avec l'antécédente
prestation de claude rutault. peut-étre tout simplement ouvrir I'espace et
montrer une nouvelle fois I'ceuvre de rutault... ou encore utiliser I'un des
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papiers comme support/écran pour une projection de diapositives... quel
théme... B mercredi 5 mai 1993, recu, dans un méme courrier, une carte
postale de jean-paul guy : vue du guggenheim museum, marquée au
tampon [n3] avec, inscrites dans la partie réservée a la correspondance, les
initiales manuscrites [n. y.], suivies du chiffre romain iii + une carte de claude
rutault : photographie d'une pile montrée au watari museum de tokyo dans
le cadre de l'exposition, initiée par jean-hubert martin, au titre trés politique
de [résistances] ; la pile disposée contre un mur, proche de la pelle & neige
de marcel duchamp, est intitulée, dans une formule qui ne doit rien au
hasard, [ready fo be made 1992] ; une édition a huit exemplaires. avec cette
carte, claude rutault accuse réception de mon envoi d'athénes... B jeudi 2
septembre 1993, pour marquer sa détermination, notre libraire parle
calendrier et durée de présentation ; pour marquer sa détermination, notre
libraire parle calendrier et durée de présentation ; retenons décembre 1993,
comme date limite avant laquelle nous devons nous manifester. le seul point
contraignant, est le souhait, tout & fait compréhensible de notre hote, de ne
pas se séparer de la piece de claude rutault ; ceuvre en place, depuis 1991,
dans la rofonde et entrée de I'appartement ; papiers toiles et légendes jouant
le réle, avec le temps, de cadre de vie... ® mardi 18 décembre 2001, noter
chez [wolman], tout comme chez [claude rutault] et [herman de vries], les
textes uniqguement composés en caractéres de bas de casse B vendredi 14
février 2003, rapporte au domicile de frangoise billarant, les cahiers de bord
inferchangeable / généralisé. confonds, dans un premier temps, avenue de
messine et rue de messine... visite guidée de la collection et commentaires
fournis sur I'actualité : frangoise bien plus familiere que moi des projets en
négociation dans les musées, centres d’art et autres galeries... vivre de / pour
I'art au quotidien B de la rue de messine, rejoins a pied la rue de penthiévre
et la librairie bookstorming. mon objectif est de revoir 'exposition des livres,
catalogues et toiles vierges sous étuis. présentation sensiblement améliorée,
je ne sais si consécutive & mes remarques ou simple décision commerciale :
plus de tables réservées aux livres distribués par la librairie. une jeune
assistante, étudiante sans doute, ne semble pas préparée pour répondre &
mes questions fouchant & la présentation des livres de rutault B lundi 17 mars
2003, foujours notre programme & mettre au point pour la réception des
mélanges rutault. d’aprés daniel bosser, frangoise et jean-philippe billarant
sont & st-petersbourg le 1°" juin. reprendre le calendrier et, si possible,
satisfaire tous les amis. daniel veut repousser la manifestation, en hommage
a claude, au 6 septembre. je tfrouve que cette histoire ne peut s'éterniser au
risque de péricliter B vendredi 28 mars 2003, claude retrouve le rythme
mensuel d’'une exposition ou manifestation, alors que je ne cesse de
patauger lamentablement méme si, pour le moment, je semble refaire
surface B samedi 8 juillet 2006, ai oublié le vernissage de |'exposition
pariente au musée bourdelle... une évidence : aprés une soirée passée chez
claude et annie, ne peux que mesurer ma profonde ignorance en matiére de
musique rock des années soixante-dix ; rien sur eric clapton, brian eno ou lou
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reed : ignorance aggravée du fait de mon incapacité & me méler a la foule
fanatisée, tant jappréhende les débordements festifs... claude m’offre la
lettre & personne de roger laporte, éditions lignes. belle introduction
communiante de philippe lacoue-labarthe. langue de laporte toujours aussi
éprouvante & lire tant son écriture ne cesse de se défaire pour se reconstruire
dans une forme proche, retravaillée, différente : une incessante guerre que
livre la machine a vivre mercredi 9 aoGt 2006, ai passé une partie de la
journée a faire des photos pour claude. photos des lettres et du catalogue
de I'exposition réalisée a notre appartement de rungis [collection b... 1982],
cefte exposition marquant les débuts d’'une durable amitié ® mardi 10
octobre 2006, claude m’a encore une fois gratifié de I'envoi d’un carton
d’exposition collective avec les noms rayés, liste devenue difficilement
déchiffrable. note une certaine application dans le geste...® mardi 7
novembre 2006, & paris I'on s’‘agite un peu. en cause 'incise sémantique
glissée dans le programme composé par pierre leguillon ; la
formulation [inferventions amicales] énonce pourtant une vérité qui n'est pas
pour me déplaire. pas d’hypocrisie. marie-héléne breuil bien contrariée.
I'agressivité verbale de certains ne me surprend pas, avais vécu les mémes
luttes intestines avec [les mélanges rutault]. jcaj apprécie ce mouvement
avec une distance toute philosophique. certes cette journée ljcje s’inscrit
ponctuellement dans le champ universitaire mais celui-ci ne peut fixer une
activité en constant débordement : le travail de I'art au travail n‘est pas une
figure de style...® dimanche 12 novembre 2006, claude et annie & la maison
pour une dégustation de moules mariniéres cuisinées par danielle. claude
peu disert. période éprouvante. préoccupations artistiques mais pas
seulement... m'a offert le fascicule que vient d’éditer le mac/val contenant la
traduction anglaise des d/m retenues pour 'exposition. theme : I'’économie
en art. l'ouvrage se referme sur un fexte teintée d’un certain lyrisme, inutile
pour la compréhension du travail méme si je reconnais dans cette prose la
tentation de I'écriture qui ne cesse de poursuivre mon ami. avec ce
catalogue, me laisse une plaquette de tanguy viel : texte pastiche des d/m.
sans inférét, si ce n'est une ligne supplémentaire dans les biographies de
I'artiste et de I'écrivain B samedi 2 décembre 2006, amd pense déja a la
révision de son esthétique du livre d’artiste, si celui-ci traduit en anglais ;
ajoutera les noms et travaux de ruppersberg, de rutault... B jeudi 7 décembre
2006, hier ai vu claude au mac/val. rendez-vous donné pour midi a
I'ouverture des portes du musée. lieu toujours aussi sonore, agressif méme.
ai réglé quatre euros de droit d’enfrée. pas de gratuité pour les titulaires
d’une carte du ministére de la culture... vu les expositions au programme :
question d’économie en art... théme on ne peut plus flou. six artistes dans ce
premier volet donf claude avec la présentation exemplaire de la collection
billarant/rutault. nombreuses piéces déja vues + des travaux plus récents
achetés a bruxelles chez guy ledune, les rouleaux de papiers notamment. ai
fait une dizaine de photos que j'ai montrée a claude apres un déjeuner... par
lui offert, au prétexte que son intervention matinale produite devant les
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étudiants de l'iufm était correctement indemnisée... B jeudi 8 février 2007,
entreprendre le voyage de brest pour le vernissage de l'exposition de claude
au musée des beaux-arts. blandine chavanne sera présente et nous aurons
peut-étre 'opportunité et le temps de parler d’'une exposition a la salle
blanche...®m mardi 6 mars 2007, dimanche chez annie et claude & vaucresson.
feuillette un catalogue de bernard buffet : beaux formats des années
soixante ; @ quand une réelle prise en compte rétrospective des travaux de
I'artiste... contrairement & I'habitude claude ne laisse rien paraitre du contenu
de son exposition au musée de brest. un effet de surprise sans doute calculé,
nécessaire. catalogue par kopylov, au risque d’un formatage des plus
classiques... arrivée synchrone de claude rutault et ljc, chacun notre trottoir.
séminaire de anne moeglin-delcroix, séance de fravail par marie-héléene
breuil consacrée a 'ceuvre de rutault. timide prise de parole par les étudiants
philosophes, ceux-ci n‘abordent que trés rarement les conditions matérielles
de l'art, le fonctionnement de l'ceuvre, les décisions liées au temps du travail,
etc. la prochaine journée d'étude dédiée a claude rutault. méme lieu, méme
encadrement. propose d’intervenir avec ma collection de cartons
d’expositions rectifiés que m’adresse claude depuis vingt ans. reste & trouver
la présentation adéquat pour ce type de documents... B samedi 31 mars
2007, musée de brest. exposition municipale : I'ceuvre de rutault + film de
david kidman sur le palier entre premier et deuxieme étage B dimanche 1¢
avril 2007, brest toujours. ai lu enfierement ou presque le lexique que claude
signe dans le catalogue d'exposition. surpris de lire son appréciation de mes
travaux sur l'archive. suis d’accord avec sa conclusion. recopier la notice et
penser a une diffusion possible. ai regu I'invitation du musée d’orsay, expo
chamberlain et rutault. comprends mieux la récente visite de claude &
I'exposition chamberlain, rue debelleyme ; s'était gardé de me parler de cette
expo a double entrée... B lundi 4 juin 2007, fin de semaine culturelle. samed;,
rue louise weiss pour l'ultime vernissage de la saison. plutét meilleur qu’a
I'accoutumé. dans la suite des galeries-vitrines encastrées sous I'immeuble
du ministere des finances, vidéos et photos attrayantes et peintures
appliquées de sarah morris : I'attraction par la couleur... et le verbe. chez
fabienne leclerg, soirée poésie contemporaine. retrouve |a joél hubaut venu
écouter charles pennequin et patrick beurard, ce dernier assez captivant
méme si les lectures sont traditionnelles. présence attentionnée de bernard
blistene qui nous salue d'un franc bonjour jean-claude, bonjour joél. était-il
ici pour prolonger son expérience théatrale du macba... ai 'habitude. claude,
si invité & une exposition collective, ne fait que trés rarement référence aux
artistes de la liste B le projet pour [re] et amd n'a de cesse de me préoccuper.
n'ai foujours pas arrété la mise en forme de mes pages / insertions. rendez-
vous avec anne au musée d’orsay : profitons du vernissage claude rutault /
john chamberlain. quoi proposer puisque je ne désire pas donner les pages
de mariemont et surtout, renonce & commenter / critiquer les expositions
vues au cours de mes promenades. que faire. pense foujours aux notes
manuscrites sur papier libre accumulées lors de conférences et autres
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communications suivies a reproduire telles quelles... B vendredi 29 juin 2007,
mardi dernier, présentation d’'un ouvrage signé rutault aux éditions kopylov,
rue des cendres. en piéce jointe, I'exposition de la d/m 34, papiers. piece &
la réalisation, en partie improvisée, particulierement réussie. didier mathieu
est & paris mercredi prochain. avons rendez-vous a l'atelier de rutault a la
celle-saint-cloud. hate de voir ce que claude a conservé de mes envois B
jeudi 5 juillet 2007, atelier de claude, hier. beaucoup de cartons d’invitations
et cartes postales. mélange public-privé. didier est toutefois reparti avec un
sac de documents & scanner ou & photographier B vendredi 6 juillet 2007,
musée bourdelle a la demande de juliette lafon. rencontre nécessaire afin
d’effacer tout quiproquo : ne suis pas l'archiviste de claude rutault... une
conversation constructive pour un nouveau point de vue sur mon activité.
échange de catalogues B vendredi 13 juillet 2007, jean-claude rousseau,
cinéaste proche de claude rutault, vient d’obtenir le grand prix international
du film de marseille pour [I'appartement], un moyen métrage de 70 minutes.
crois savoir qu'il est question d’un homme, l'auteur, se déplagant dans son
appartement tout en lisant les vers du bérénice de racine... ai demandé a
claude de féliciter notre filmeur et acteur-récitant. marie-héléne me dit son
souhait de publier le texte des marelles [1975] de claude rutault... texte, je lui
apprends, que I'on trouve en vente sur le site de jean-dominique carré |
jeudi 2 avril 2009. ville de joigny. atelier cantoisel. distribue au sol les éléments
d’un [récit générique] pendant que claude rutault, avec qui j'ai fait le
déplacement, fixe de petites toiles vierges le long de I'escalier menant a « la
chambre au-dessus de la riviéere ». encourageants commentaires de jany et
michel thibault, nos hétes et commanditaires B mardi 22 avril 2009. tgv paris
montparnasse > nantes. retrouve alice fleury au musée. avec mon guide
privilégié, rapide tour commenté des espaces contemporains ; certaines
salles déja vues lors de I'exposition jean gorin / claude rutaultf... ® jeudi
12 septembre 2013, paris. vernissage chez emmanuel perrotin : exposition
[claude rutault — actualités de la peinture] B matieres & récits... entre trois
salles avec sas de distribution : récits art & culture par I'historien et artiste au
regard des maftres anciens ; récit avec mise en piles colorées des quatre
saisons gravées et repeintes de poussin ; récits cubistes sous I'enseigne de
gersaint et récit cartographié avec mise au carreau sous la lumiere de
vermeer B dimanche 16 février 2014, paris. librairie du palais de tokyo. achéte
I'ouvrage bilingue, [chorégraphier I'exposition], coordonné par mathieu
copeland, pour les entretiens de l'auteur avec claude rutault et boris
charmatz B jeudi 20 mars 2014. a la demande de didier mathieu, ai
rapidement réuni la quinzaine de documents sur claude rutault pour
I'exposition projetée au cdla, été 2014. exposition associée a la sortie du livre
des publications et imprimés. mentionner la [newsletter] de ben, pour cette
remarque : I'art n'est fait que d’anecdotes... B vendredi 7 février 2014. nouvelle
carte d'info du cdla, carte #28 avec un post-scriptum signé claude rutault et
intitulé [premier trimestre 2014], fitre qui laisse entendre que d'autres cartes
de l'artiste suivront. reporte sur mon agenda la date du 29 mars 2014 :
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invitation proposée par claude a la librairie & balzac & rodin, avec 'annonce
de la mise au jour d’une nouvelle définition/méthode B jeudi 3 mars 1994,
long échange au téléphone avec claude, ce matin. deux semaines sans avoir
parler de nos histoires, de nos travaux. parle du travail de boltanski sur les 24
lieder de schubert. mon ami ne semble pas convaincu de 'intérét d’'une telle
confrontation. au mieux l'artiste doit faire une exposition de son travail et le
chanteur / pianiste se produire devant leur auditoire... I'un n'a pas pour
fonction d’illustrer I'autre. ne peux m’empécher de penser au théatre de
buren. il m'apparait que 1a, dans ce jeu scénographié il avait une vision juste
de l'outil thédtral... claude évoque les moquettes / blasons qu'il vient de revoir
au ccc de tours. pieces assez abimées, trop longtemps conservées pliées
dans les réserves. me semble pas nécessaire de les conserver. dommage
que les écrans sérigraphiques aient été détruits par 'atelier d'impression...
me rendre au ccc pour régler cette question. [ljc note 2013] ces piéces,
longtemps conservées par le cneai a chatou puis récupérées pour étre
entreposées au 113 avenue aristide briand, montrouge, furent enlevées par
les services de la ville [les encombrants] le 13 janvier 2013 ® lundi 21 mars
1994, une exposition principalement documentaire. claude en guide parfait
me raconte poussin dans le texte ; jusqu’a évoquer rodtchenko face a la
juxtaposition franche des jaune, rouge et bleu chez nicolas poussin. d’aprés
arielle pelenc, un fascicule est en préparation. design calqué sur I'ouvrage
édité par le musée greuze : inferprétation par claude rutault de la lecture de
fernand léger. éric decelle est venu de bruxelles. ne pouvait manquer une
exposition de claude B jeudi 6 mai 1994, suis arrivé en retard pour la mise en
lumiére de la projection [sic !] de claude rutault a 'auditorium du musée d'art
moderne de la ville. c’est la premiére fois que j'assiste & I'une des soirées ;
rencontres orchestrées par bernard marcadé. en cause I'horaire [18h] de la
séance, un sérieux handicap pour les artistes / travailleurs / auditeurs... ce
soir le rendez-vous est fixé & 19h, et la projection arrétée & sa mise en
lumiere... les spectateurs tournent autour de I'objet comme une caméra
autour d’acteurs et/ou figurants sur un plateau de cinéma. tout se déroule
selon le protocole imaginé par claude, jusqu’a la photo-légende, juste image
en n&b, I'artiste-machiniste vu de dos, vétu & la maniére de ad reinhardt
[photographies d'atelier de l'artiste et poéte robert lax] B mercredi 5 octobre
1994, intéressant, a plus d’un titre, I'article signé élisabeth lebovici, parcouru
ce matin dans le quotidien libération. la journaliste attribue implicitement a
philippe thomas la paternité d'un concept [réserve visible dans un musée],
en son temps mis en articulation et, aujourd’hui encore, a I'épreuve des faits,
par claude rutault. substitution des réles d'autant plus étrange de la part
d’'une observatrice privilégiée et informée des choses de I'art. serait instructif
d’extraire, de la masse documentaire disponible et traiter avec toute la
rigueur scientifique attachée & la profession d’historien de I'art, les erreurs
d’attribution, sans aucun doute fort nombreuses, relevant d’'une méme dérive
coupable B mercredi 23 novembre 1994, claude me sort du lit presque.
m’appelle de genéve. ne cesse de tousser pendant la communication... les
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brumes suisses. n‘a pu remettre & christian bernard le petit dossier que
j'avais préparé a son intention. toujours aussi généreux, claude se propose
de me faire inviter & I'école B jeudi 8 janvier 2015, rue ndtre-dame-de-
nazareth, paris. vernissage claude rutault, galerie michele didier, avec la
présentation de l'ouvrage [imprimés 1973-2013], édition conjointe du cdla &
intelligence service production [dispositif réactivé d'aide & la production], +
clé usb pour les documents numérisés. exposition reconsidérée, adaptée a
la configuration du lieu et, en cela, différente de celle présentée & saint-
yrieix-la-perche en 2014. noter que les cartels, qui font la spécificité
scientifique du cdla, sont retirés des vitrines & plat. publications, ephemera
et autres imprimés... objets comme neutralisés du fait de la disparition des
reperes biographiques B samedi 10 janvier 2015, rue saintonge, paris. fin de
partie pour martine & thibaut de la chétre et la galerie éponyme. claude
rutault fait apparaitre deux peintures de 1975 [diptyque (1) et triptyque],
glissées entre murs délabrés et cloisons de plaque de platre. opération
filmée par david kidman. ravissement des spectateurs commentant le
découpage mesuré des cimaises, mais accablement de quelques anciens
qui enregistrent leur propre vieillissement au vu de la mise au jour de
peintures dissimulées |a depuis onze années... une maniére de récit & rebours
avec la restitution, dans un équilibre instable, du [tas] ® mardi 27 janvier 2015,
gentilly. 7h30, ce matin, quand je raccroche le téléphone : claude, infatigable
soutien de frangois, m'apprend la triste nouvelle... méme si attendue. retrouve
une note datée mardi 4 avril 1989 : [...] déja une semaine que claude et moi
avons rendu visite a frangois ristori en son atelier de la celle-saint-cloud.
étais loin d’'imaginer un ensemble aussi construit que formellement maitrisé.
le sujet peinture est ici & appréhender dans sa totalité : 'atelier, & I'image
d’un mausolée, pour une ceuvre encore marquée du sceau de l'indifférence
critique... avons eu droit & une quasi exhaustive présentation des toiles par
I'artiste... exemplaire dans son double réle de commentateur et historien de
ses propres fravaux [...] B retour & ma fable de travail et d'inscrire I'inévitable
morsure du temps : 1936/eu/frangois ristori/la celle-st-cloud/ 2015 ®
dimanche 8 mars 2015, paris. le travail de I'art au travail... dans un réflexe de
catalogage : librairie la hune [avant fermeture], rue bonaparte, premier
étage, rayon art ; lire a la verticale et relever dans une juxtaposition
alphabétique, les titres : allen ruppersberg and writing ; edward ruscha and
some los angeles apartments ; claude rutault [marie-héléne breuil] écriture,
peinture, sociabilité...m mercredi 29 octobre 2015... quitte mathieu copeland,
pour rejoindre le centre georges pompidou, galerie du musée, niveau 6.
revoir et photographier les ceuvres de claude rutault : exposition [d'ou je
viens ou j’'en suis ou je vais], objet d'une donation exemplaire au musée
national d'art contemporain ; commissariat michel gauthier, conservateur B
13 novembre 2015. donation au mnam : cinqg ceuvres de claude rutault [d'ou
je viens ou j'en suis ou je vais...].
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ILUSTRACJE
ILLUSTRATIONS

claude rutault nie uzywat wielkich liter; jego teksty
publikujemy tutaj stosujac sie do tej zasady.

Z wyjatkiem podpisu pochodzacego z MNAM, pod-
pisy sa zgodne z katalogiem: claude rutault, dé-
-définitions/méthodes 1973-2016, opublikowanego
W 2016 r. przez wydawnictwo Muzeum Sztuki Wspdl-
czesnej (MAMCO) w Genewie.

claude rutault n’utilisait pas les majuscules. ses textes
publiés ici respectent cette regle.

Sauf celle qui provient du MNAM, les 1égendes ont
été accordées au catalogue raisonné de claude rutault,
dé-définitions/méthodes 1973-2016, publié en 2016
par les édition du Musée d’Art Contemporain (MAM-
CO) a Genéve.
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Praca stworzona specjalnie dla Narodowego Muzeum Sztuki
Nowoczesnej (MNAM) w Paryzu, znanego réwniez jako Centre
Georges Pompidou, tgczy w sobie dwie definicje/metody:

nr 1: pojedyncze ptétno i nr 277: podpisy obrazéw

Tytut, zgodnie z opisem Muzeum:
pojedyncze ptdtna, 1973 / podpisy, 1985, 1973-1985
Opis:

6 standardowych ptdcien naciggnietych na ramy: 3 prostokgtne
ptétna (pionowe, poziome, panoramiczne), jedno kwadratowe
ptdtno, jedno okragte i jedno owalne. kazdemu towarzyszy mate
standardowe ptétno o numerze 0. wszystkie elementy tworzqg
niepodzielng catosé.

sposdb instalagji: nalezy powiesi¢ co najmniej dwa ptétna wraz

z podpisami. zawieszone ptdtna wraz z podpisami sg pomalowane
na kolor $ciany. niezawieszone ptétna wraz z podpisami sq
prezentowane w tej samej przestrzeni, ustawione ptétnem po sciany

pod jednq ze $cian. praca moze by¢ zainstalowana na kilku scianach.

poszczegdlne sciany nie muszg by¢ w tym samym kolorze.

. 244

Fot. Lefevre Jean Claude

Cette ceuvre, congue spécialement pour le Musée National d'’Art
Moderne (MNAM) & Paris, dit Centre Georges Pompidou, est une
combinaison de 2 dé-finitions/méthodes : n°1 : toile & l'unité [1973] et
n°277 : légendes de peinture [1985]

Selon le descriptif de du Musée, son titre est :
foiles & I'unité, 1973 / légendes, 1985, 1973-1985
Le fexte du descripfif stipule :

6 toiles standard tendues sur chdssis, 3 foiles rectangulaires, figure,
marine, paysage, une toile carrée, une toile ronde et une foile ovale.
chaque toile est accompagnée d'une petite toile standard numéro 0.
Ces derniers éléments forment un fout indivisible.

fonctionnement : un minimum de deux toiles doit étre accroché,
accompagnées de leurs légendes. les foiles accrochées et leurs
légendes sont peintes de la méme couleur que le mur. les foiles non
accrochées ainsi que leurs légendes, sont présentées dans le méme
espace, en pile retournée contre I'un des murs de l'espace. la piece
peut étre répartie sur plusieurs murs. les différents murs ne sont pas
obligatoirement de la méme couleur.
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dé-définition/méthode piec¢set osiemdziesiqgt pigé
post-scriptum [2011]
obraz sktada sig z trzech odrebnych czesci.

pierwsza to realizacja dé-définition/méthode, wybranej przez
artyste.

druga, sam obraz ,post-scriptum” zapowiada kontynuacje, dodatek,
korekte przeoczenia... i sktada sig z trzynastu elementéw matego
formatu: o$miu ptécien o wymiarach pigtnascie na pigtnascie
centymetréw, czterech ptdcien o wymiarach trzydziesci na pigtnascie
centymetréw oraz jednego ptétna o wymiarach siedem i pét na
pietnascie centymetréw. ptétna sq wyréwnane do najnizszego
ptétna dé-définition/méthode.

pierwsze dwie czesci sq wykonane za pomocq kalki technicznej.
frzecia cze$¢ fo realizacja drugiej dé-définition/méthode. pozgdane
jest, aby w taki czy inny sposdb nawigzywata do pierwszej. jest
zawieszona na poczatku zdania obrazowego w dolnej czesci $ciany.

wszystkie ptdtna sq pomalowane na kolor $ciany.

obraz do czytania
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Fot. Lefevre Jean Claude

dé-définition/méthode cing quatre-vingt-cing
post-scriptum [2011]
une peinture comprend trois parties distinctes.

|O remiére, |’QCTUQ“SQ”O d/u e dé— inition/mét 70de choisie Orle
) )
preneur en charge.

en second lieu la peinture « post-scriptumy proprement dite qui
annonce une suite, un ajout, la réparation d’'un oubli... et comprend
treize éléments de petits formats: huit foiles de quinze sur quinze
centimetres, quatre toiles de trente sur quinze centimétres, une toile
de sept virgule cing sur quinze centimétres. ces toiles sont alignées sur
la plus basse toile de la dé-finition/méthode.

les deux premiéres parties sont réalisées a l'aide de papier calque.
la troisieme partie est l'actualisation d'une seconde dé-finition/
méthode. il est souhaitable qu'elle ait, d'une fagon ou d'une autre, un
lien avec la premiére. elle est accrochée alignée sur le début de la
phrase picturale dans la partie basse du mur.

foutes les toiles sont peintes de la méme couleur que le mur.

une peinture & lire
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Fot. Lefevre Jean Claude
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dé-définition/méthode piecset piecdziesigt trzy
gréb [2007]

dwanascie arkuszy surowego ptétna o wymiarach sto
dziewie¢dziesiqt pie¢ na szes¢dziesigt centymetréw, zmontowanych
w zwarty i regularny blok. stos jest ustawiony okoto metra przed
$ciang, pionowo za zycia artysty i potozony réwnolegle do $ciany po
jego $mierci.

po $mierci artysty osoba realizujgca [to od-definiowanie wedtug
metody artysty] przejmuje odpowiedzialno$¢ za ptétna zmartego.
moze ona zrekonstruowaé podobny stos, wedtug wtasnych
wytycznych, zgodnie z wczesniejszymi zamierzeniami artysty.
kazda nowa osoba podejmujgca sie realizacji bedzie mogta
zrekonstruowac stos.

kolejne ,groby” muszq byé umieszczane w tym samym muzeum.
bedq one nastepnie eksponowane jako lezgce postacie.

pierwszy grobowiec zostat wystawiony na podtodze, czesciowo
otwarty, na wystawie indywidualnej w pawilonie miesa van der rohe
w barcelonie w 2001 roku. zostat zniszczony.

*

GALERIA

dé-définition/méthode cing cents cinquante-trois
tombeau [2001]

douze toiles tendues de foile brute cent quatre-vingt-quinze sur
soixante centimétres, assemblées en un bloc compact et régulier.
cette pile est placée & environ un meétre devant un mur, debout fant
que l'artiste est vivant, allongée paralléle au mur & sa disparition.

aprés la disparition de l'artiste le preneur en charge endosse les toiles
du défunt. il peut reconstruire une pile semblable, aux mesures qui lui
conviennent, comme l'avait décidé l'artiste avant lui. chaque nouveau
preneur pourra reconstruire la pile.

au fur et & mesure les tombeaux devront étre déposés dans le méme
musée. lls seront alors présentés sous forme de gisants.

un premier tombeau avait été présenté au sol, entrouvert, &
l'occasion de l'exposition personnelle au pavillon mies van der rohe &
barcelone en 2001. détruit

Redakcja dziekuje Achille i Ninon Rutault za udzielenie zgody na reprodukcje

dé-definitions/méthodes claude’a rutault.

Nous remercions Achille et Ninon Rutault qui nous ont autorisé a reproduire

les dé-définitions/méthodes de claude rutault.
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Leszek BROGOWSKI

Université Rennes 2

BERNARD BRUNON: WARSTWA FARBY
AKRYLOWE] NA SUCHYM TYNKU

Poszukiwanie malarstwa, ktére wychodziloby calkowicie poza ramy

reprezentacji, w §lad za pracami BMPT i Supports/Surfaces, doprowadzito

Bernarda Brunona do malarstwa pokojowego. Malowanie $ciany to

wytwarzanie malarstwa tej Sciany, a nie obrazu $ciany. Podazajac za logika

takiego podejécia, utworzyl firme malarstwa pokojowego, That’s Painting

Productions i obrat za jej dewize: ,Im mniej w tym jest do widzenia, tym

wiecej do my$lenia.” Zarzadzanie tym przedsiebiorstwem, sytuujac malarstwo

na obszarze konkretnego do$wiadczenia codziennej rzeczywisto$ci, spolecznej

i gospodarczej, urzeczywistnilo zespolenie sztuki i zycia.*

Malowaé,? malowaé? i malowaé*

W 1989 roku, w Houston, Bernard Brunon re-
jestruje firme malarstwa pokojowego That’s Pa-
inting Productions. Majac 41 lat, legitymuje sie
wowecezas dyplomem studiéw humanistycznych
w dziedzinie historii sztuki, dyplomem sztuk
pieknych oraz Master of Fine Arts University of
Houston w Stanach Zjednoczonych. Jest to zatem
przedsiebiorstwo zalozone przez artyste — lecz czy
jest to firma artystyczna? — zakotwiczone, jak kaz-
de przedsiebiorstwo, w pewnym Srodowisku go-
spodarczym, co od razu sugeruje dystansowanie
sie od ekonomii rynku sztuki. Lecz co z projektem
artystycznym, ktérego jest ono no$nikiem? Jaki
on zaklada lub buduje status malarstwa? Konklu-
zje niniejszego eseju powinny da¢ na te pytania
przynajmniej cze$ciowa odpowiedz. W rozmowie
telefonicznej z Michaelem Koschem, kilka lat po
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utworzeniu firmy, Bernard Brunon wyklada ‘na
gorgco’ fundamenty swego projektu artystycz-
nego; sprobujemy te stowa z roku 1993 najpierw
stresci¢, a nastepnie zanalizowac i obja$ni¢, wpi-
sujac przede wszystkim jego praktyke malarska
w historyczny proces ewolucji nowoczesnej sztuki
i malarstwa.

Streszczenie

Chce wykorzystywaé malarstwo niczego
nie przedstawiajac. Probuje wyprowadzic¢
malarstwo z obrazu (...). Najzwyczajniej
w $wiecie, biore farbe i klade ja na Sciane.
(...) Odbylem studia artystyczne i w ten
sposob podchodze do malarstwa pokojowe-
go. (...) Malowa¢ nie tworzac obrazéw. (...)
A kiedy przybylem do Houston, zaczalem
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pojmowaé malarstwo w taki sam sposob,
uzywajac go nie jako $rodka ekspresji, lecz
jako narzedzia filozoficznego. (...) Malar-
stwo niczego nie przedstawialo: to byla po-
malowana $ciana, malowanie Sciany. Nie
byt to obraz tej $ciany. Poniewaz $ciana byta
pomalowana, a nie namalowana. To mi sie
bardzo podobalo. I zaczalem podpisywaé
domy i pokoje, ktére malowalem, aby wla-
czy¢ je w moja prace artysty, aby je odr6znic
od zwyczajnej roboty. (...) One sa podpisy-
wane i opatrywane data. Tytul jest nazwa
koloru uzytej farby, podobnie jak data.’

Na przelomie lat osiemdziesiatych i dzie-
wiecdziesiatych Bernard Brunon formuluje zatem
pytania w kategoriach historii sztuki i miejsca
malarstwa w jej obrebie: jak uprawiaé¢ malarstwo,
nie kazac mu wyraza¢ czegokolwiek, nie tworzac
obraz6w, nie wytwarzajac przedmiot6éw i nie trak-
tujac dokumentacji jako réwnowaznika dziela, jak
czynili to arty$ci konceptualni. Odpowiedzi, jakich
udziela, sa natomiast formutowane w jezyku eko-
nomicznym: utworzenie przedsiebiorstwa, praca,
ktora pozwala mu zarabiaé na zycie, nie bedac
zaleznym od rynku sztuki, tytuly zapozyczajace
marketingowe nazwy stosowanych farb,® klarow-
ne normy pracy ‘dobrze wykonanej’ etc. ,Bardzo
wygodnie jest mie¢ caly zbior regul, ktorych trzeba
przestrzegac.”” Odpowiedzi te uwalniaja go nawet
od wstretu, jaki niektorzy malarze abstrakcjonisci
mogli odczuwaé na mysl, ze ich obrazy moglyby
by¢ traktowane jak zwyczajny wystroj mieszczan-
skiego salonu, co sklanialo ich czasem do klo-
potliwych elukubracji metafizycznych. Niczego
podobnego nie znajdziemy u Bernarda Bruno-
na: dyskurs tego artysty jest prosty i zrozumialy,
a poruszana problematyka przynalezy do obszaru
praktycznej wiedzy na temat nakladania farby na
dane podloze, problematyka skadinad malarska
w pelnym znaczeniu tego slowa. Chodzi zatem
o skromne praktykowanie malarstwa bez ambi-
¢ji metafizycznych: to jest jego warto$¢ i mozna
w tym doszukiwa¢ sie czego$ w rodzaju ‘powszech-
nego uprawiania’ malarstwa, uciele$nienia idei su-
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gerowanej przez Ad Reinhardta na poczatku lat
czterdziestych. Byloby ono ‘powszechne,” gdyby
bylo dostepne kazdemu, bez dyplomu i z umie-
jetnoSciami, ktore nie sg niczym unikatowym ani
wyjatkowym. Do tego jeszcze wrocimy. To praw-
da, ze firma That’s Painting Productions urzeczy-
wistnia — by tak rzec — jedynie idee gloszone przez
Bernarda Brunona, co ma pewng konsekwencje
zbiezna ze stanowiskiem Ad Reinhardta. Zapy-
tany przez Bruce’a Glasera, czy kto$ inny mogl-
by namalowac¢ te obrazy za niego, odpowiada on:
»Inni (...) moga robi¢ wlasne obrazy dla siebie.”®
Dezalienacja nie moze sie dokonaé zamiast kogo$
innego ani na czyje$ zlecenie, ani za czyims$ po-
Srednictwem, a ‘powszechnoé¢’ tego projektu nie
polega na biernej zgodzie co do jego zasady, lecz
na same;j tej zasadzie. I w ten sposob zamyka sie
petla prowadzaca od historii sztuki do uprawia-
nia sztuki, przechodzaca przez obszar ekonomii:
sUwazam ten rodzaj malarstwa — stwierdza Ber-
nard Brunon — za urzeczywistnienie marzenia
greenbergowskiego, w ktorym liczy sie plaskosé
malarstwa. Nie mozna zrobi¢ niczego bardziej
plaskiego ani by¢ blizej $ciany, jak w ten sposob:
warstwa farby akrylowej na suchym tynku”.

Ale drugg strong tych wyrwanych z pier-
wotnego kontekstu odpowiedzi — wymiany pojec
i praktyk miedzy sztuka i gospodarka — jest ja-
ka$ forma skrytos$ci, a przynajmniej skrepowa-
nia, ktore cechuje dzialania artysty przez pewien
czas. Z jednej strony, nie nalezy eksponowac wo-
bec klientoéw artystycznego celu przedsiewziecia,
gdyz ,to, czego oczekuja, to robota malarska, a nie
co$ artystycznego.”° Dotyczy to w szczegoblnosci
sygnatury skladanej potajemnie na $cianie tym
samym kolorem, co polozona na niej farba. ,To
dzialanie pozostaje najczeSciej sekretne, bo nie
chce utraci¢ klientéw, »paskudzac« ich $ciany
swoim podpisem;” tutaj klient to nie jest klient
rynku sztuki: wspaniale odwrécenie sytuacji, bo
ten akurat by sie tego domagal! Lecz nie lepiej
przedstawialy sie sprawy po stronie sieci arty-
stycznych, wewnatrz ktérych Bernard Brunon
wahal sie poczatkowo, czy ujawniac, ze jest ma-
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larzem pokojowym. ,Wykonywalem te robote od
lat, mé6wi w roku 1993, nie méwiac o tym nikomu
albo bardzo niewielu ludziom;”** ,nielatwo jest
mys$lec, ze nikt nie bedzie traktowal twojej pracy
serio.”3 I jezeli, w tych pierwszych latach, artyScie
nie bylo ,szczeg6lnie wygodnie by¢ rownoczeénie
malarzem pokojowym i artysta,”+ to dlatego, ze
w tej materii wszystko wydaje sie byé kwestia
u$wiadomienia. Filozofia dziejow Georga W. F.
Hegla, z ktérej Ad Reinhardt czerpal najwyrazniej
wazng inspiracje, opierala sie na wypracowywaniu
pojeé; oto jeden przyklad: ,Wschodnie narody nie
wiedza jeszcze, ze duch, czyli czlowiek, jako taki,
jest w sobie wolny; poniewaz tego nie wiedzq,
wiec tym nie sq”, — pisze — ,,Dopiero u Grekoéw
zjawila sie Swiadomosé wolnosct i dlatego byli oni
wolni.”s Ot6z wypracowywanie poje¢ w dziejach
i poprzez dzieje nie jest niczym innym, jak rozwi-
janiem czasu kultury (Zeitgeist) w jego wymiarze
uniwersalnym (filozofia we wladciwym znaczeniu
u Hegla) oraz w wymiarze $§wiadomo§ci indywi-
dualnych (fenomenologia heglowska). ,,Chcialem

29

mie¢ pewno$¢” — mowi ze swej strony Brunon
w roku 1993 — ,,ze to odpowiada na pytania, jakie
sobie zadaje [— nie werbalnie, lecz w praktyce —],
zanim to oglositem publicznie. I potrzebowalem

.z

troche czasu, zeby do tego dojéc.”¢

Najwazniejsze jest zatem uznanie, ze sa w sztu-
ce rzeczy, ktérych nie widaé, a zwlaszcza pojecia,
ktére nalezy uchwycic, oraz sens do zrozumienia,
czasami sily potajemnie nasycajace rzeczywisto$é.
»,0gladajac prace, nie wida¢ w niej réznicy [mie-
dzy moja a innego malarza pokojowego], a przy-
najmniej taka mam nadzieje” — moé6wi Bernard
Brunon - ,,gdyz sadze, ze jestem réwnie dobrym
malarzem jak pierwszy z brzegu malarz pokojowy.
Jedyna roznica tkwi w mojej Swiadomoéci tego, co
robie, oraz w kontekécie, w jakim to robie. Lecz
jest to co$, czego nie widac.”” Czy zatem wszyscy
widzimy to samo, skoro nie zawsze dysponujemy
tymi samymi stowami — stowami trafnymi — aby
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je nazywad, to znaczy nie przypisujemy im tego
samego sensu? A w konsekwencji czy dwie oso-
by, ktére ogladaja jedna i te sama rzecz, widza
to samo? Miedzy firma That’s Painting Produc-
tions a projektem artystycznym That’s Painting
Productions jaka zachodzi r6znica? Czy w sztuce,
takze w tej, ktora jest uprawiana jako malarstwo,
wszystko nie sprowadza sie do tego, co wizualne,
co sugerowalby dyskurs, ktéry wyraza dazenie
do uznawania za sztuke a to reklamy, a to fotore-
portazu, a innym razem muzycznych klipow etc.,
krotko mowiac: zwyklego wytwarzania obrazow,
chot¢by nawet ruchomych. Taki jest rowniez, jak
zobaczymy, poglad Marcela Duchampa.

Uznanie, ze Swiadomos§¢ jest tym, co wpra-
wia w ruch historie sztuki i nadaje jej wlasna dy-
namike, pozwala zrozumie¢ nie tylko ewolucje
interpretacji, jakiej sam Bernard Brunon poddaje
swoj projekt i jego dojrzewanie, ale rowniez oba-
wy przed odbiorem tego projektu przez aktorow
sztuki i jego mozliwych wypaczen. ,Niewidoczny
podpis ma réwniez zapobiega¢ temu, by czes¢,
ktéra zawiera sygnature, nie zostala przeksztalco-
na w obraz i umieszczona w galerii,”*® wyja$nia.
Wyobrazmy sobie, na przyklad, klienta, ktory
zleca That’s Painting Productions pomalowanie
swojego mieszkania, lecz ktéry jest dobrze poin-
formowanym aktorem sztuki. Jaka cene negocjuje
sie wowczas przy tej transakeji, jezeli to uswiado-
mienie jest decydujace dla statusu tej pracy: cene
pracy firmy remontowej czy cene dziela wykony-
wanego przez artyste? I rzeczywiscie, w 1994 roku
Bernard Brunon maluje w Paryzu mieszkanie
Jérome’a Sansa, krytyka sztuki, kuratora wystaw,
dyrektora artystycznego wielu instytucji; zlecenio-
dawca nalegal, aby praca zostala podpisana przez
artyste, podczas gdy Brunon ,juz tego w zasadzie
nie robil.” Nie chodzi juz zatem o klienta, ktéry
uwazalby rzemieS$lnika za ‘ekscentryka,” narazajac
go na utrate zlecenia,*° on nie uwaza, ze podpis
‘paskudzi’ dzielo; wrecz przeciwnie, 6w zlecenio-
dawca, ktory zna lepiej niz ktokolwiek warto$é
i sens projektu That’s Painting Productions, mu-
sial pomy$leé, ze podpis podnosi jego warto$¢.
Pojawia sie wtedy calkiem realne zagrozenie, ze
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zawladnie nim logika rynku sztuki: czy taki zle-
ceniodawca ma zaplaci¢ rzemie$lnikowi, czy arty-
Scie? Réznica miedzy nimi bylaby niczym innym,
jak wlasnie warto$cig dodana, jaka rynek sztuki
potrafi osiggac¢ kosztem kultowych dziel.

Lecz druga strong tych obaw — wrocimy do
tego we wnioskach — ktorej nie nalezy przemilczaé,
jest szczodro$é gestu, ktory darowuje zwyczajnym
klientom firmy prace, ktéra moze by¢, by tak rzec,
‘warta zlota’ dla kogo$, kto zdawalby sobie sprawe
z tego lub kto zgodzilby sie uznaé, ze wykonanie
zwyklego zlecenia pomalowania jego domu lub
mieszkania ma réwniez warto$¢ dziela sztuki, na
wzor owych kamieni, ktére Richard Long prze-
mieszczal na trasach swoich marszow, lecz ktérych
spacerowicze nie postrzegali jako sztuki, nie odro6z-
niajgc ich od krajobrazu naturalnego.

Sytuacja komplikuje sie, kiedy przyjrzymy
sie funkcjonowaniu przedsiebiorstwa. Istotnie,
skiedy méwie ja” — zauwaza artysta — ,nie jest
to trafne, poniewaz nie ja jeden pracuje. Przy
wiekszoS$ci zlecen mam malarzy, ktérzy pracuja
ze mng.”?* Jaki jest ich status, gdy wnosza swoj
wklad w wykonanie jakiej$ pracy, przy czym ta
jest uznawana za prace artystyczna? By¢ moze to
wlasnie staral sie przetestowa¢ Laurent Marissal
(ktoérego praca jest skadinad prezentowana w tej
edycji Galerii Dokumentu Artysty), z wyraznym
zamiarem kontestacyjnym, starajac sie o prace
w przedsiebiorstwie That’s Painting Productions;
zaproponowal ,malowanie na niebiesko: dzialania
tajne (...) kradziez, peruki, sjesta, sabotaz;” ,nie-
dostrzegalne zmienianie skladu farb, wktadanie
palcow w Swiezo pomalowana $ciane...”?* Oczy-
wiScie, firma odpowiedziala odmownie. Mozna
tu przypomnieé, ze historia sztuki, pomiedzy Ru-
bensem? a Sol LeWittem, by przywola¢ tylko te
dwa skrajne przypadki, dostarcza wielu $§wiadectw
wspolpracy ‘technikéw’ przy realizacji dziel. Sol
LeWitt rozr6znial, z jednej strony, ‘rysownikow’
(draftsmen), ktérzy wykonuja rysunek nascien-
ny, a z drugiej artyste, ktory ‘sygnuje’ dzielo, choc
moze nie by¢ jego wykonawca.?+ Druga strona me-
dalu jest taka, ze wiele muze6w na Swiecie zmie-
nia atrybucje arcydziel, jak w przypadku Kolosa
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Francisca Goi, dotad przypisywanego tylko Goi,
gdyz tak bardzo istotny wydaje sie dzisiaj wklad
jego bliskiego wspolpracownika, Asensia Julii.?s
W przypadku Bernarda Brunona odpowiedz na
pytanie o status zatrudnionych w That’s Painting
Productions mozna wyczytac z tej uwagi: ,sadze,
Ze to, co wyraza $ciana, to moje poglady na malar-
stwo i moja postawa intelektualna wobec sztuki.”2®
Jest to zarazem szczytowy punkt i granica jego wi-
zji sztuki, dialektyczne napiecie, jakie w niej tkwi.

Istotnie, uznanie, ze $wiadomo$c¢ okresla
sens rzeczywisto$ci, czyli Ze nadaje status rzeczy-
wistoéci (Wirklichkeit) zwyczajnej zewnetrznoSci,
ktorej do$wiadczamy jeszcze jej nie rozumiejac
(Realitdt), jest stanowiskiem, ktére mozna uznac
za idealistyczne: jest ono zar6wno heglowskie jak
lacanowskie. Jest to rowniez pojeciowy funda-
ment sztuki konceptualnej.>” W sztuce korzenie
takiego idealizmu (epistemologicznego) siega-
ja Sredniowiecza, kiedy zaczyna sie uznawac, ze
warto$cia w sztuce nie jest zloto, z ktorej jest ona
wykonana, lecz idee, ktére uciele$nia.?® Tymcza-
sem to stanowisko jest oczywiscie konfrontowa-
ne z rzeczywisto$cia gospodarki, poczynajac od
wpisania przedsiebiorstwa That’s Painting Pro-
ductions do rejestru handlowego Harris County
w Teksasie, w 1989 roku, a nastepnie w Los An-
geles w Kalifornii, gdzie zarejestrowano je pod
numerem licencji 950284 w Contractor State
Licence Board, dzieki uznaniu jego kompetencji
w zakresie technik rzemie$lniczych i prawa pra-
cy.2® To w obrebie spoleczenistwa konsumpcyjne-
go, w jakim zyjemy, Bernard Brunon testuje swoje
idee malarstwa pokojowego jako urzeczywistnie-
nia — chocby i humorystycznego,3° jesli pomysleé¢
o calej tej, wspomnianej wyzej, teozofii nowocze-
snego malarstwa — ‘marzenia greenbergowskiego,’
urzeczywistnienia, ktére wyprowadza malarstwo
nie tylko poza granice reprezentacji, ale takze,
w jego przypadku, poza pracownie malarska3!
i rynek sztuki.

Prawda jest, ze wiele stanéw USA, podob-
nie jak Francja, uznaje status prawny przedsie-
biorstwa spoldzielczego, na przyklad spoéldzielni
pracowniczej. Wyobrazmy sobie wiec, ze pra-
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cownicy That’s Painting Productions partycypu-
ja w taki sposob w przedsiebiorstwie malarstwa
pokojowego wedlug demokratycznej reguly spot-
dzielni: jedna osoba, jeden glos. Jezeli posuniemy
te logike do skrajnoéci, to taka firma nie moglaby
juz realizowaé pomystéw Bernarda Brunona; re-
alizowalaby moze inne pomysly, by¢ moze nawet
bardziej ‘artystyczne.” Trudnosci, na jakie napoty-
kaja dzisiaj sp6ldzielnie, sa dobrze znane i opisa-
ne, co w niczym nie umniejsza ich znaczenia poli-
tycznego. To do$wiadczenie mySlowe uwidocznia
niemozno$¢ pogodzenia indywidualizmu sztuki
i dazen zbiorowych, ktérymi kieruja sie niekiedy
arty$ci. Innymi slowy, jezeli porzucamy wszel-
ka forme idealizmu poznawczego, ktory czyni ze
Swiadomosci artysty warunek sine qua non jego
istnienia, to sztuka moze wyparowaé, poniewaz
poglad, ze tylko egzystencja buduje Swiadomosé,
poza wszelkim dziedzictwem kulturowym, ktory
mogt mieé jakis sens w dziewietnastym stuleciu,
lekcewazacym haniebnie ksztalcenie ludu i kul-
ture ludowa, usunalby wszelka analize historii
i historii sztuki. Tymczasem historia jest zarazem
pamiecia i sztuka rozumienia, i obie one potrze-
buja pojeé¢ dostosowanych do ich przedmiotow.
W pracy Bernarda Brunona pojecia te wywodza
sie przede wszystkim z historii sztuki, zawierajacej
w sobie jej teorie i jej filozofie, ale tylko w niewiel-
kim zakresie z historii gospodarczej, co odpowia-
da punktowi ciezkoSci jego zainteresowan, choc
moze sie wydawaé pewna luka w $wietle tematyza-
cji zagadnien ekonomicznych w sztuce zwlaszcza
w dwudziestym pierwszym wieku.

W rozmowie z Michaelem Koschem, Ber-
nard Brunon ujawnia pare szczegolow dotycza-
cych funkcjonowania swego przedsiebiorstwa.
,Leamon Green, ktory pracuje ze mna od ponad
trzech lat, sam jest artystg, w przeszlo$ci mialem
wielu artystow jako asystentow i probuje miec ich
nadal w miare mozliwoéci, gdyz wiem, ze musza
zarabiac na zycie.”3? Tymczasem, w tej rozmowie
z roku 1993, Kosch przenosi te kwestie na obszar
polityki, sugerujac, ze w praktyce Bernarda Bru-
nona ,jest swego rodzaju marksistowska »glory-
fikacja« robotnika i jego robotniczej pracy. Lecz
rownocze$nie jako malarz pokojowy pracujacy
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dla burzuazyjnych instytucji i klientow, kierujesz
firma. A wiec wspierasz kapitalistyczny rynek.”ss
Na ile taka perspektywa jest zasadna? Czy That’s
Painting Productions wytrzymuje takie zarzuty
wobec braku wyostrzonych poje¢ ekonomicz-
nych? Argument spolecznej uzytecznoéci przed-
siebiorstwa dla artystow nie jest zapewne bar-
dzo przekonujacy, poniewaz odtwarza obiegowe,
zdroworozsadkowe formulki i brakuje w nim kry-
tycznej refleksji. W praktyce, to prawda, artysci
muszg ‘zarabia¢ na zycie,” lecz w rzeczywistosci
te ‘robotki’ oddalaja ich od tego, co powinno by¢
ich praca jako artystow. W kazdym razie latwiej
jest rozprawia¢ o tych kwestiach teoretycznie niz
znajdywaé w $wiecie rzeczywistym — w spoleczen-
stwie handlowym takim jak nasze — zadowalajace
rozwigzanie zapewniajace artystom sprawiedliwe
wynagrodzenie. Karol Marks za$ czyni na ten te-
mat interesujace spostrzezenie, kiedy przywoluje
wydanie przez Johna Miltona wlasnym sumptem,
w roku 1667, poetyckiego tomu Paradise Lost.
Marks uznaje w tej sytuacji poete za ,pracownika
nieprodukcyjnego,” w odréznieniu od ,,pracow-
nika produkcyjnego” w przemys$le wydawniczym
konca dziewietnastego stulecia, ktérego produkt
sjestjuz z gory podporzadkowany kapitalowi i zo-
staje wykonany tylko dla pomnozenia tego kapita-
hu.”34 Wedlug Marksa zatem to nie fakt, ze trzeba
dostosowywac sie do regul rynku, chocby i kapita-
listycznego — w konicu w przypadku samowydania
Raju Utraconego Milton musial zakupic¢ papier,
oplaci¢ typografa i drukarza, a nastepnie sprze-
da¢ swoje ksiagzki — stwarza problem, lecz uczest-
niczenie w procesie produkcji w stuzbie kapitatu
ijego akcjonariuszy, dla ktorych najwyzsza i jedy-
na warto$cia jest zysk, co rzeczywiscie wyklucza
z takiej kategoryzacji tak male przedsiebiorstwo,
jak That’s Painting Productions. Przy okazji tych
historycznych odwolan Marks wymyséla neologizm
Selbstbetdtigung,® ‘manifestowanie siebie’ lub
‘dzialalnos$¢ dla siebie,” ktéry oznacza aktywnosé
bedaca réwnoczeénie praca dla chleba i dziala-
niem samodzielnym, ktére mozna rozumie¢ tak-
ze jako sposdb rozwoju osobistego. ,,Po co by¢
malarzem pokojowym?” - pyta Michael Kosch.
,Poniewaz to mnie wyzywi,”3® odpowiada artysta,
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ktory stwierdza rownoczeénie, ze ,te malowidla sg
dzielami sztuki z racji idei, ktore im przy$wieca-
ja, oraz miejsca, jakie zajmuja w historii sztuki.”s”
Poréwnanie z dziedzing wydawnicza — czesto mia-
lem okazje o tym pisaé — ma tutaj sens, jako ze
u swych poczatkéw jako pierwszej dziedziny prze-
mystu we wspolczesnym znaczeniu tego slowa,
a rzadko uznawanej za takowa przez historykow,
dzialalno$é wydawnicza jest odrebnym modelem
produkcji przemystowej i to z tego powodu publi-
kacje artystow czesto stanowia jaka$ alternatywe
dla spolecznego istnienia sztuki.

Nie wchodzac nawet w szczegdbly tego
stwierdzenia, dochodzimy do koncepcji dziela,
ktora zasluguje na szczego6lna uwage ze strony ba-
dacza, cho¢ uwazano, ze wraz z pojawieniem sie
sztuki konceptualnej i Fluxusu samo to pojecie
stracilo juz sens, nie tylko z powodu calej tej fety-
szyzacji przeszlej i terazniejszej — zardwno sakral-
nej, jak i handlowej — dziela, ale rowniez dlatego,
ze wyparly je dokumenty, dzialania, informacje
etc. Otdz, podobnie jak w publikacjach artystow
wlasnie,3® lecz poprzez praktyke malarska, Ber-
nard Brunon organizuje eksperyment ze sztuka,
ktory wytwarza dzielo niedajace sie sprowadzic
do unikatowego przedmiotu, warunku jego fety-
szyzacji przez Swiat sztuki: dzielo nietrwale, choé¢
nie efemeryczne, ktore trzeba okresowo odnawiaé
(tak jak Ad Reinhardt czynil to ze swymi czarnymi
obrazami) i ktére stawia instytucje sztuki wobec
nieprzezwyciezalnej trudnosci z jego konserwo-
waniem. ,,Kazda zlecong robote traktuje jak dzielo
sztuki i podchodze do niej w ten sposo6b. Lecz to
nie jest dzielo sztuki,”® stwierdza artysta. ,Moje
malowidla sa «nietrwale»: z czasem niszczeja,
zwlaszcza w klimacie Houston, ktory jest goracy
i wilgotny, gdzie $ciany zewnetrzne domu trzeba
malowac co siedem lub osiem lat. To nie pasuje
do pojecia konserwacji drogiego muzeom.”* Takie
pojmowanie dziela byloby prawdziwym wyzwa-
niem dla ontologii sztuki, ktora czesto grzeznie
w formalistycznych banalach (od Romana Ingar-
dena, poprzez Michela Haara, do Rogera Puiveta),
podczas gdy odpowiedz na pytanie, gdzie jest dzie-
lo w Scianach malowanych przez Bernarda Bru-
nona, nie jest rzecza tatwa: w cienkiej warstwie
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farby, bez no$nika w postaci $cian, bo to nie jest
obiekt, lecz pod dokladnym adresem, gdzie praca
zostala wykonana, w formie konkretnego wpisania
w przestrzen? Jak ta praca zmienia dorobek sztu-
ki konceptualnej: urzeczywistnienie pomystu ar-
tysty, ktory trzyma sie jednak instrukeji klienta,*
i w sytuacji, gdy w That’s Painting Productions
strategiczne decyzje podejmuje sie kolegialnie?42

Stephen Wright podjal wyzwanie ontologii
przedsiewziecia Bernarda Brunona, lecz ograni-
czyl sie do pary pojeé sztuka i rzeczywisto$é. Jego
wnioski pozwalaja dostrzec interesujace rozwia-
zanie: ,trzeba zaplaci¢ pewna cene za ten gest
krytyczny wobec istniejacych konwencji [krytyka
bez kosztow jest tylko fanfaronada]: jego praca
cierpi — lub raczej cieszy sie — z powodu bardzo
niskiego wspolezynnika widzialno$ci artystycz-
nej.”#3 Stwierdzenie to jest jednak dwuznaczne,
gdyz widzialno$¢ dziel Brunona jest pelna i cal-
kowita, a jezeli nie jest ona ‘artystyczna,’ to tyl-
ko ze wzgledu na instytucje sztuki. Nie mozna jej
raczej nie tylko przechowywac w kolekcjach, ale
takze sprzedawaé. Lecz skoro ciesza sie one owa
‘widzialno$cia,” to ze wzgledu na swoje krytyczne
ostrze, co artysta wyraza w sposob bardzo dobit-
ny: ,nie trzeba by¢ w obecno$ci malarstwa, aby
uchwycic jego oddzialywanie. Jest to jedna z rze-
czy, ktore, jak sadze, czyni je odmiennym od ma-
larstwa tradycyjnego; poniewaz aby doceni¢ dzielo
jakiego$ Cézanne’a czy Matisse’a, aby wywarli oni
na was wplyw, musicie stang¢ przed nim. Podczas
gdy prac Duchampa nie trzeba koniecznie ogla-
da¢, wystarczy je znac¢.”# Tak przedstawia sie by¢
moze sprawa z Brunonem. Nie tylko z zasady, ale
rowniez z powodow praktycznych ‘widz’ jego ‘ma-
lowidel musi nieuchronnie poprzesta¢ na ideach
przy$wiecajacych jego projektowi.

To stanowisko, ktore bylo juz niewatpliwie
wlasciwe dadaizmowi — mianowicie koncepcja
powolania sztuki, ktéra powinna by¢ nie tyle kon-
templowana, ile powinna co$ u$wiadamia¢ — po-
zwala rozstrzygnac kwestie statusu dokumentacji,
ktora towarzyszy przedsiebiorstwu, gdyz oprocz
relacji, jakie utrzymuje ono z historig malarstwa,
wpisuje sie ono rowniez w powszednia rzeczywi-
sto$c i, z tego tytulu, ‘rejestruje’ relacje z klienta-
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mi, z pracownikami, z rynkiem uslug etc. Innymi
stowy, dzialalno$é przedsiebiorstwa nie ogranicza
sie do nakladania farby na Sciany, poniewaz ar-
tysta musi zarzadzac jego funkcjonowaniem: ryn-
kiem i zamodwieniami, kosztorysami, fakturami
i ksiegowoscia, organizacja i logistyka, podobnie
jak dokumentacjg. ,Caly proces planowania re-
montu, organizowania ekipy malarzy, gromadze-
nia materialow i sprzetu, terminowego konczenia
roboty,”# ,wszystkie notatki, kosztorysy, faktury
sa jak rekwizyty w »prawdziwym teatrze«.”+ Ten
ogo6l rozmaitych praktyk nalezy zatem do zadan
firmy That’s Painting Productions, a mimo to nie
jest traktowany przez Bernarda Brunona jako
cze$t skladowa dziela. Wszystkie te elementy nie
wspoltworza go zatem, a wiec nie sg nigdy przed-
stawiane jako rownowazniki, czeéci lub substytuty
dziela. Podobnie jak ,,zdjecia poprzednich zlecen,”
sq one wykorzystywane ,jedynie w celach doku-
mentacyjnych.”#” Artysta jest w tym punkcie jed-
noznaczny: nie sg to obiekty artystyczne z jakie-
gokolwiek punktu widzenia, lecz tylko materialne
warunki realizacji jego dziel, tak jak rekwizyty
w teatrze. ,Nie chce wystawiaé reprodukeji, ponie-
waz, w przypadku wielu artystow, ktorzy uprawia-
li earth art, instalacje czy happeningi, fotografie
tych dzialan to jedyne rzeczy, ktore po nich pozo-
staly, i staly sie one dzielami sztuki same w sobie.
A teraz sa wystawiane i sprzedawane jak obrazy,
rysunki i grafiki.”®

Totez potrzeba powsciggliwosci i ostroz-
noéci, jezeli chce sie poré6wnywaé That’s Pain-
ting Productions do tradycji, zapoczatkowanej
bez watpienia przez N. E. Thing Co. laina i Ingrid
Baxter w roku 1966, ktéra czyni przedsiebiorstwo
tematem sztuki, podobnie jak Yann Toma i Rose
Marie Barrientos czynia to w Przedsiebiorstwach
Krytycznych (2008), a ta tradycja bardzo sie od
tego czasu rozwinela. ,Dla mnie” — podkreéla
Bernard Brunon — ,struktura przedsiebiorstwa
byla sposobem na wyeliminowanie [systemu re-
prezentacji]. Mam wrazenie, ze dla tego trzeciego
pokolenia [artystow wykorzystujacych dzialalnosé
przedsiebiorstw] struktura przedsiebiorstwa od-
grywa taka role, jaka plétno mialo dla tradycyj-
nego malarza: dana przestrzen, uprzywilejowa-
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na i dziewicza, ktéra zostanie wypelniona jaka$
fikcja.”#9 To nie jest ani cel, ani model sztuki
Bernarda Brunona. Trafniej bytoby chyba zatem
uznaé, ze ekonomiczna rzeczywisto$c jego projek-
tu przyczynia sie do powstania dziela malarskiego,
ktérego dopominal sie Ad Reinhardt, a mianowi-
cie powszechnego uprawiania malarstwa. Moze-
my zatem przyswoic sobie sformutowanie Pascal
Beausse, wedhug ktorego projekt Bernarda Brunona
ma na celu ,przekraczanie sztuki w jej najbardziej
radykalnych definicjach, aby wpisywa¢ ja w rze-
czywisto$¢. Wtopi¢ dzialalno§¢ artystyczna w rze-
czywisto$c¢ i wytwarzaé w ten sposob krytyke zycia
codziennego.”5°

Stosunek do historii malarstwa

~Powoli zdawalem sobie sprawe, ze malarstwo, ja-
kie staralem sie uprawia¢ w pracowni, od siedmiu
czy o$miu lat, malarstwo, ktore nie przedstawia
niczego, nawet jakiego$ obrazu abstrakcyjnego,
praktykowalem tak naprawde wtedy, gdy malo-
walem jaki$ pokdj.”s* Koncepcja i praktyka malar-
stwa w ramach przedsiebiorstwa That’s Painting
Productions powinny zatem byé¢ pojmowane na
tle historycznej ewolucji malarstwa nowoczesne-
g0, skoro idee, na ktérych sie one opieraja, zostaly
ustalone, jak widzieli$émy, ,,ze wzgledu (...) na sta-
nowisko, jakie wyrazaja one w historii sztuki.”>?
Przeanalizujemy je po kolei pod katem pieciu
aspektow procesu historycznego: materialnosci
powierzchni malarskiej, oddzielania malarstwa od
obrazu, stosunku malarstwa do mys$li, artystycz-
nych usilowan demokratyzacji sztuki, a nastepnie
wlaczania malarstwa — jako sztuki w pelnym tego
stowa znaczeniu — w zycie codzienne oraz jego
uwalniania od dziela-obiektu. Jest to operacja
poznawcza pordwnywalna — mutatis mutandis —
do analizy ,,Pieciu stadiéw ponadczasowego cyklu
stylistycznego Reinhardta w historii sztuki.”s3
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Zrematerializowaé malarstwo

W Noli Me Tangere (1440—1441) Fra Angelico
przedstawia krew na rekach i stopach Chrystusa
jako plamy farby niemal identyczne jak te, ktore
tuz obok przedstawiaja kwiaty. W ten spos6b 6w
‘Bizantyjczyk’ wér6d malarzy renesansowych pra-
cuje nad rematerializacja wizualnej reprezentacji
$wiata, aby przeciwstawic sie obrazowi w malar-
stwie. Kwestionuje pewng wizje $§wiata, ktora jest
konstruowana w jego czasach, malarska iluzje bez
rys i chropowato$ci, przedstawianie gladkiego
piekna, jak p6zniej w malarstwie akademickim,
ktore przypomina — Salvador Dali nie mylil sie —
przeczucie kolorowej fotografii. Tymczasem malar-
stwo nie jest zwierciadlem $wiata ani prostym jego
odbiciem, lecz jest pewna konstrukeja, rezultatem
refleksji, wyboréw i pracy. W przeciwienstwie do
akademizmu, sztuki pompierskiej, kiedy ogladamy
powierzchnie obrazu, na przyktad z bliska lub przy
pomocy lupy, to odkrywamy nieuchronnie §lady
pedzla, a nawet szpachelki, ktére podwazaja wizje
malarstwa jako obrazu, zwierciadla §wiata i wstrza-
saja w konsekwencji fundamentami kultu obrazow,
ktéry nadal uprawiamy. Wprawdzie obraz ma moc
oddzialywania na widza, moc straszliwa, ale nie
nalezy mysle¢, ze jest to wlasciwos¢ sztuki: obraz
moze hipnotyzowaé, przykuwaé wzrok, wprowa-
dza¢ w stan ekscytacji, wryé sie na zawsze w pa-
miet i utrwalaé stereotypy. Moze wywolac pozar.
Ale tam, gdzie malarstwo Fra Angelica ukazuje
nam plamy pigmentu, odkrywamy dzisiaj piksele.
Spojrzenie syntetyzuje te plamy, ich barwy, faktu-
ry i ksztalty, tworzac z nich reprezentacje Swiata:
wieéniakow, ktorzy orza pole, paryskie wielkie bul-
wary, dworce i mosty etc., dla przykladu - motywy
impresjonistyczne. Spojrzenie to, ktore dokonuje
syntezy, potwierdza fakt, ze przedstawienia ma-
larskie znacza tylez dzieki podobienstwu, co dzie-
ki umownosci. Dlatego nieskoniczona rozmaito$¢
tych plam i ich zastosowan przez impresjonistow
— Camille’a Pissarra, Edouarda Maneta, Clau-
de’a Moneta, Paula Cézanne’a, Paula Gauguina,
Georges’a Seurata, Vincenta Van Gogha i tylu in-
nych — oznacza poczatek nowej epoki w sztuce,
ktorej Fra Angelico byl jednym z prekursorow.
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Jednak nieporozumienie utrzymuje sie, od-
kad pojawia sie nazwa ruchu impresjonistycznego.
Przykladem Henri Bergson: ,,Co jest przedmiotem
sztuki? Gdyby Zycie wprost uderzalo nasze zmysly
i od razu wnikalo w nasza $wiadomo$c; gdybySmy
zdolali wej$¢ w bezposrednia stycznoé¢ z wlasna
dusza i dusza wszechrzeczy, wowczas sztuka byla-
by zupeknie zbyteczna. Albo raczej wszyscy byliby-
$my artystami i dusze nasze wspotbrzmiewalyby
niezmiennie z calg przyroda. Oczy wspomozone
pamiecia wykrawalyby z przestrzeni i utrwalaly
w czasie obrazy nieporéwnanej pieknosci.”s* Co
najmniej poczworny blad filozofa, ktory (1) pomija
calkowicie materialno$¢ malarstwa i (2) myli spoj-
rzenie z ‘kadrowaniem’ i ‘utrwalaniem,’ co dziwi
w przypadku filozofa pamieci, ktérym byt skadi-
nad: to co$ w rodzaju ‘my$lenia fotograficznego’
o malarstwie. Bergson myli zatem zdarzenie wizu-
alne z malowidlem-obiektem, to znaczy obrazem,
co jest skadinad bardzo czeste, poniewaz ludzie
bardzo chetnie nazywaja sztuka to, co im sie po-
doba; (3) filozof ignoruje w ten sposob zupelnie
spoleczny wymiar zjawiska sztuki, a impresjoni-
zmu w szczegdlnosci, i (4) mimo woli umieszcza
je na pozycji antydemokratycznej: talent jednych
czyni z nich artystow, mierno$¢ innych, do kto-
rych zalicza siebie samego, czyni z nich tylko wi-
dzéw. Wrécimy do tego punkt po punkcie, lecz
juz teraz mozemy uchwycié radykalizm stano-
wiska Bernarda Brunona, ktéry — przemieszcza-
jac uprawianie malarstwa w strone powszedniej
rzeczywisto$ci zwyklych ludzi, ktorzy korzystaja
z rynku ushug malarzy pokojowych, skupia calg
uwage na materii farby, jej jakosci przemyslowej
(w roku 1993 uznaje za najlepsza marke Benja-
min Moore5s pod wzgledem relacji jakosci i ceny)
oraz sposobie, w jaki zostanie ona polozona na
Scianach i suchych tynkach. I jest to uprawianie
malarstwa, ktére od poczatku i w calo$ci sytuuje
sie poza malarstwem-reprezentacjg, malarstwem
figuratywnym lub narracyjnym, symbolicznym
lub ekspresyjnym, ale mozliwo$¢ traktowania go
w ten sposob byla uwarunkowana dtuga droga hi-
storycznej ewolucji praktyki malarskiej w sztuce.
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Uczyni¢ widzialnym malarstwo,

To wlaénie podkreslanie materialno$ci powierzch-
ni obrazu nie pozwala czesto widzom wnikaé
w sztuke nowoczesna, od Gustave’a Courbeta (Le
désespéré — Zdesperowany Mezczyzna, 1843—
1845) az po malarstwo abstrakcyjne (przeszio
wiek wynalazkéw formalnych), poprzez Mauri-
ce’a Denisa i jego definicje obrazu (,Nalezy pamie-
tac, ze obraz — zanim stanie sie koniem bojowym,
aktem czy anegdota — stanowi zasadniczo plaska
powierzchnie pokryta kolorami dobranymi wg
pewnego porzadkus®), a zwlaszcza poprzez puen-
tylizm Camille’a Pissarra. ,, Ten przeklety Pissarro,
to nie czlowiek, to bukszpryt;”s” pogardliwe stowa
malarza Félixa Bracquemonda, przytoczone przez
samego Pissarra, dowodza, ze ta trudno$c akcep-
tacji sztuki nowoczesnej nie jest wylacznie cecha
widzow. Bergson nie my$lal, ze artystom moze
brakowac talentu, jak sugeruje Bracquemond, bo
bukszpryt oznacza pochylony maszt na dziobie
statku, ktory jest tutaj grubianska aluzja do pu-
entylizmu, nazywanego w ten sposob przez prase.
Puentylizm jest technika polegajaca na konstru-
owaniu form reprezentacji §wiata poprzez liczne
drobne plamki barw podstawowych, pozostawia-
ne przez pedzel Pissarra na powierzchni obrazu
(intuicyjna prefiguracja dzisiejszych pikseli).
Tymczasem to wlasnie dzieki tej technice samo
malarstwo staje sie znéw widzialne, podczas gdy
wczesniej — lub gdzie indziej — czynilo ono wi-
dzialnym $wiat, samo znikajac z pola widzenia.
Odtad moze ono by¢ widzialne jako malarstwo,
ukazujac réwnoczesnie $wiat (w malarstwie figu-
ratywnym). Istotnie, uwidacznianie materialnoéci
malarstwa czyni je wreszcie widzialnym, co nie
uwalnia go zreszta jeszcze od brzemienia, jakie
stanowi jego powolanie do przedstawiania $wiata,
czyli do bycia jego obrazem.

Stad paradoks malarstwa abstrakcyjnego,
ktore wielu artystow wolato nazywa¢ malarstwem
konkretnym, jak Theo Van Doesburg, ktory utwo-
rzyl w Paryzu grupe Art Concret w roku 1930. Inte-
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resujace w takim podejéciu do malarstwa jest okre-
§lanie obrazu jako odrebnej rzeczy, jako obiektu,
a nie jako ‘okna’ czy ‘przezroczystej blony’ — dia-
fany (to diaphanes) u Arystotelesas® — ktére po-
zwalaja widzie¢ rzeczy ze $wiata. Rematerializacja
powierzchni przelamala niewinnoé¢ reprezentacji
malarskiej jako zhudzenia optycznego czy iluzji. Wi-
dzenie w malarstwie nie sprowadza sie juz do ru-
chu spojrzenia w glab jak przed otwartym oknem,
gdyz jest to wylanianie sie obrazu z powierzchni,
na ktoérej spojrzenie zatrzymuje sie, syntetyzujac
rownocze$nie dane percepcji. Spojrzenie czesto
postrzega najpierw przedstawienie rzeczy ze $wiata
do tego stopnia, ze uznaje je (to jest fantazmat sta-
rozytnej Grecji) za prawdziwsze niz bezposrednie
postrzeganie rzeczy. Jednakze — mowigc prosciej
— spojrzenie widzow sztuki ulega coraz wiekszemu
zdumieniu, zwlaszcza od polowy dziewietnaste-
go stulecia, z powodu organizacji form i wartoSci
plastycznych, ktérymi jest pokryta powierzchnia,
a ktora sprawia, ze widzi on $wiat. Honoré Daumier
jest z tego punktu widzenia ogromnej rangi mala-
rzem nowoczesnym (La sortie de Uécole, 1847, Une
ronde d'enfants, 1852, Téte de Pasquin, 1862-1865,
Pierrot jouant de la mandoline, 1873 —Wyjscie ze
szkoly, 1847, Dzieci bawiqce sie w kétku, 1852,
Glowa Pasquina, 1862-1865, Pierrot grajqcy na
mandolinie, 1873, etc.). W tym stadium historycz-
nym mozna by rzec, wbrew dewizie Bernarda Bru-
nona: im wiecej form i wartoéci plastycznych widac
na powierzchni malowidla, tym mniej oczekuje sie
obrazu zamiast dziela.

To jest zapowiedz podejécia semiotycz-
nego do malarstwa: w tradycji hermeneutycznej
znaczenie traktowano zawsze jako stosunek mie-
dzy cze$ciami i calo$cia, w tym przypadku obra-
zu, oraz wzajemny stosunek czeéci do siebie. Ta
zmiana perspektywy pozwala traktowac widza
juz nie jako osobe, ktora daje sie oszukiwac ‘zhud-
nemu pozorowi,” by przywola¢ termin platonski,
lecz jako osobe, ktora jest przed obrazem aktywna,
dokonujac wizualnej syntezy, tylko czesciowo in-
tuicyjnej, i nadajgc sens temu, co widzi. Dostrze-
ganie w obrazie pejzazu czy portretu nie jest juz
niekiedy operacja spontaniczng, gdy wymaga ona,
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w tak skrajnych przypadkach jak u Franza Marca
czy Eugene’a Leroy, wizualnego badania obrazu
w poszukiwaniu wylaniajacej sie figury (Witt-
genstein mowi wowczas o ,rozbly$nieciu (Aufle-
uchten) aspektu”®). Erwin Panofsky wspomina
o incydencie podczas pewnego wernisazu w Ham-
burgu, w 1919 roku, kiedy publicznos¢ nie potrafi-
la rozpozna¢ glowy i pyska Mandryla (Mandrill)
Franza Marca.%° Co sie za$ tyczy Eugeéne’a Leroy,
to wylanianie sie sensu w percepcji jest w samym
centrum jego pracy nad portretem; lepiej wpraw-
dzie ogladaé jego obrazy w oryginale niz na repro-
dukcji, aby doswiadczy¢ ‘widzenia aspektu’ twa-
rzy, lecz w obecnosci jego obrazéw ‘aspect’ stawia
opo6r spojrzeniu i wylania sie dopiero po pewnym
czasie eksploracji. Jezeli sie wylania. A Pablo Pi-
casso, kiedy szukal plastycznego sensu, aby spor-
tretowac Gertrude Stein, do$wiadczal takiej same;j
trudnoéci z widzeniem swojej modelki i ,powie-
dzial [jej] zly,” po dziewiecdziesieciu seansach
pozowania,® jakich potrzebowal: ,Patrze i nagle
zupeknie przestaje cie widziec.”%* A przeciez ani on
nie byt §lepy, ani Swiat nie zniknal mu z oczu.

Od powierzchni do mysli

Na temat malarstwa tego ostatniego Wittgenstein
rozmys$la z wladciwa mu ostroznoscia: ,Mogtbym
powiedzie¢ o pewnym obrazie Picassa, ze nie wi-
dze go jako czlowieka. Lub, na temat innych ob-
razow, ze przez dtugi czas nie bylem zdolny ich
widzieé jako to, co ukazuja, ale teraz juz to ro-
bie.”%3 I filozof konkluduje: ,,Dlatego rozblyéniecie
aspektu przedstawia sie nam na wpo6l jako dozna-
nie wzrokowe, na wpol jako mys$lenie.”® Innymi
stowy, kiedy malarstwo opuszcza sfere reprezen-
tacji, co byto projektem Bernarda Brunona, i kiedy
nie jest juz ono po prostu obrazem, ktory stwarza
iluzje, wowczas otwiera ono przestrzen myslenia,
zmuszajac widza do nadawania sensu temu, co
oglada. Nie bedgc ani reprezentacja, ani obrazem,
ani $Srodkiem ekspresji, malarstwo moze stac sie
‘narzedziem filozoficznym,’ to znaczy obszarem
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mys$lenia. W tym punkcie artysta zajmuje te sama
postawe co Ad Reinhardt, ktéry — jego zdaniem —
,uwaza, ze misja artysty polega przede wszystkim
na ponownym przemysleniu sztuki.”%

Kazde z tych trzech poje¢ wymagaloby od-
rebnego rozwiniecia, lecz tutaj ograniczymy sie do
krotkich uwag. Jezeli, w swoich dziejach, malar-
stwo ukazywalo co$ innego niz ono samo, to dlate-
go, ze zostalo wymyslone jako re-prezentacja, jako
to, co zastepuje cos$ innego. Jego historia jest wiec
powolnym odzyskiwaniem samego siebie. Temu
wynalazkowi z mniej wiecej piatego wieku przed
naszg erg towarzyszylo ukrywanie samego malar-
stwa i mozna by sugerowaé, ze malarstwo zostaje
wynalezione ponownie pod koniec dziewietnaste-
go stulecia, za sprawa impresjonizmu i jego konse-
kwencji artystycznych. Ot6z, aby zdekonstruowac
to oczekiwanie malarskiej re-prezentacji, aby
uczyni¢ malarstwo widzialnym, potrzebna byla nie
tylko praca bezposrednio na plotnie, ale rowniez
pewna pedagogika: od czasu Eugéne’a Delacroix
wielu malarzy pozostawia rowniez teksty: dyskurs
sztuki (a nie na temat sztuki), zbadany teoretycz-
nie — w odniesieniu do lat 1960-1980 — przez
Laurence Corbel®® (prasa, manifesty, wywiady,
studia historyczne, a nawet traktaty teoretycz-
ne). Wyprowadzenie malarstwa z reprezentacji
wprowadza je juz w sfere mysli, ktora odstania
w mniejszym lub wiekszym stopniu. Czynienie
widzialnym samego malarstwa pozwala skadinad,
poprzez dyskurs, ktéry ono generuje, zrewidowac
stanowisko Immanuela Kanta, ktory, jako ze od-
dzielal sztuke od jezyka, uwazal ja za niezdolng do
wyznaczania samej sobie regul i odwolywal sie do
pojecia geniuszu — ,,wrodzonej dyspozycji umyshu”
— ktére pozwalalo mu wyjasniaé, ze to ,przyroda
ustanawia prawidta dla sztuki.”®”

Waznym punktem tego historycznego
wnioskowania jest rozmowa ,Pytania do Stelli
i Judda,” pochodzaca z 1964 roku i opublikowa-
na w roku 1966, w ktorej Frank Stella stwierdza:
»~What you see is what you see,” kluczowe zdanie:
sWszystko, co jest do zobaczenia, jest tym, co wi-
dzicie.”*® Malarstwo tych dwoch malarzy amery-
kanskich pokazuje jeszcze pewna réznorodnosé
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formalna, lecz w trybie obecnosci, a nie repre-
zentacji: z tej ostatniej usuneli oni przedrostek
re-. Jezeli malarstwo bylo przez dlugi czas nie-
rozerwalnie zwigzane z obrazem, to dlatego, ze
jego plaska powierzchnia stwarzala iluzje glebi;
trompe-loeil, ktéry zreszta nikogo nie oszukiwal,
byl tego szczytowym punktem. Eksperymenty ma-
larskie Jaspera Johnsa, zapoczatkowane w latach
pietdziesigtych dwudziestego wieku, doprowa-
dzily to powolanie malarstwa do innej granicy.
Jego obrazy przedstawialy znaki graficzne, a wiec
pozbawione glebi, takie jak flagi amerykanskie,
tarcze, cyfry lub mapy geograficzne, ktore same
stawaly sie de facto flagami lub cyframi (jako zna-
ki). Jednak widz odkrywat — z zaskoczeniem tylez
intelektualnym co wizualnym — ze nawet bez iluzji
glebi samo malarstwo dawalo sie widzie¢ poprzez
bogactwo swojej tekstury. ‘Plasko$¢’ malarstwa
miala wlasna glebie i wlasne bogactwo pikturalne.

Wreszcie pojecie ekspresji doznalo, bez
wielkiego halasu, istotnego odwrdécenia, zwlasz-
cza odkad Jean-Francois Lyotard odwolal sie do
Sigmunda Freuda w ksiagzce Discours, Figure
z roku 1971. Filozof wyszed} z zalozenia ,,radykal-
nej zgodnosci figury i pozadania:”% ekspresja ma-
larstwa jest odtad uwarunkowana przez samego
widza, ktory przypisuje — lub nie — jego formom,
niekoniecznie figuratywnym, intensywno$c, ktéra
wyraza jego samego, a mianowicie jego nieuswia-
domione pragnienia, i to tylko w odniesieniu do
Lform wymyslonych przez artyste.” To odwrbcenie
podwaza cale mnéstwo przesadow, wedlug kto-
rych, na przyktad, tylko formy figuratywne moga
by¢ no$nikiem wartoSci emotywnych i ekspresyw-
nych, czy tez przekonanie, ze to bogactwo formal-
ne obrazu stanowi o jego warto$ci, odmawiajac
w ten sposob racji bytu powsciagliwosci etc., oraz
— ogolnie rzecz biorgc — kwestionuje wszelkie sta-
nowisko normatywne wzgledem obrazu w sztuce.
W ten sposdb, na plaszczyznie teoretycznej, moz-
na uwzglednié¢ uprawianie pewnej formy minima-
lizmu, ktéra zapanowala w malarstwie w latach
sze$cdziesiatych, lecz byla antycypowana zwlasz-
cza przez Wladyslawa Strzeminskiego juz w latach
dwudziestych. Istotnie, zaden typ form nie jest
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odtad wymagany, aby malarstwo moglo wchodzic¢
w interakcje z widzem na gruncie zwanym dawniej
ekspresja, coraz czesciej okre$lanym jako medyta-
cja lub kontemplacja, doswiadczanie intensywno-
Sci, wypartych pragnien etc.

Monochromia i demokracja

Czy w 1943 roku, gdy wysuwal pomyst ,niezmier-
nie wolnego (frree) i inspirujacego malarstwa abs-
trakcyjnego, ktore, rok po roku, staje sie coraz
mniej prywatne, angazujac aktywnie coraz wiecej
ludzi w coraz bardziej demokratyczng dzialalnosé
tworceza,””° Ad Reinhardt mial przeczucie swojego
przyszlego malarstwa ‘monotonnego,” najpierw
ze strukturg dywanu all over, a nastepnie mo-
nochromatycznego, ktére zaczal uprawia¢ w po-
lowie lat czterdziestych, nim stworzyl w latach
piec¢dziesiatych pierwsze czarne obrazy? W kaz-
dym razie, ewolucja jego malarstwa daje sie w pel-
ni pogodzi¢ z idea jego demokratyzacji. Istotnie,
strukture obrazéw monochromatycznych Marka
Rothko lub Barnetta Newmana, malowanych od
konca lat czterdziestych (a nawet obrazéw Ro-
berta Rymana), mozna poréwnaé¢ do kompozycji
w tradycyjnym sensie tego stlowa, a mianowicie
podyktowanej smakiem malarza oceny dotycza-
cej form, barw i tekstur, podniesionej do rangi
zasady organizujacej plétno, podczas gdy czar-
ne plétna Ad Reinhardta, a p6zniej szare ptoétna
Alana Charltona polegaja na jednolitym pokry-
waniu ich powierzchni, pozwalajacym rozbroié
ocene estetyczna, jak rowniez pojecia i praktyki
z nig powiazane, zwlaszcza te dotyczace talentu
artysty. Reinhardt wyraznie to mowi w krotkim
tekécie z roku 1961, ,, The Black-Square Paintings,”
ktory mozna potraktowac jako protokoél realizacji
jego ostatnich malowidel. ,,(...) trysekcja (zadnej
kompozycji), forma horyzontalna negujaca forme
wertykalna (bez form, bez gory, bez dotu, bez kie-
runkéw), trzy kolory bez koloréw, (mniej wiecej)
ciemne (zadnej jasnoSci), a nie skontrastowane,
$lad pedzla zaciera $lady pedzla; powierzchnia
matowa, plaska, malowana od reki (bez polysku,
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bez tekstury, nie linearna, ani hard edge, ani soft
edge).”” Doprowadzenie malarstwa do takiej gra-
nicy sprawia, ze nieuchronnie pojawia sie pytanie,
czym jest malarstwo: jaka jest jego istota?

Tony Godfrey streszcza przenikliwie sytu-
acje malarstwa w czasach sztuki konceptualne;j.
»~Rownolegle do tej nadobfitosci prac na temat je-
zyka, rozwijalo sie malarstwo monochromatyczne
— najbardziej niema i »milczgca« z form sztuki.
Juz w roku 1965 Mel Ramsden i Victor Burgin wy-
konywali szare obrazy monochromatyczne, nawia-
zujac w ten sposob do prac Rodczenki i Reinhard-
ta majacych ilustrowac punkt dojScia sztuki. (...)
Obfita literatura na ten temat stosowala terminy
roéwnie roznorodne co liczne: malarstwo »mil-
czace,« »malarstwo esencjonalne,« »malarstwo
nieprzejrzyste,« »malarstwo fundamentalne.«
Wszystkie te definicje podkreslaja idee powrotu
do zrodel malarstwa, zadajac pytanie: »czym jest
malarstwo?« Dla Alana Charltona, ktérego twor-
czo$¢, od 1972 roku, sklada sie wylacznie z szarych
plocien monochromatycznych, ten typ malarstwa
stanowi cel sam w sobie. Lecz dla wiekszo$ci arty-
stow, a w szczegoblnosci dla Burgina i Ramsdena,
obraz monochromatyczny stanowi reductio ad
absurdum, po ktérym moga oni porzuci¢ defini-
tywnie malarstwo.””?

Wklad Alana Charltona, mniej znany, jest
szczegoOlnie znaczacy, przede wszystkim dlatego,
ze implikuje porzucenie rytuatu pracowni, do kt6-
rego Reinhardt przywigzywal jeszcze duza wage:
zadnych pedzli ani terpentyny! Odtad nie upra-
wiamy juz w ogoble malarstwa (Burgin, Ramsden)
lub nie uprawiamy go po dawnemu (Charlton).
W tym przelomowym momencie jego dziejow,
w czasie, gdy wylania sie sztuka konceptualna,
zbiegaja sie dwa ciagi innowacji. Jedne odzie-
dziczone po Marcelu Duchampie (z wyraznym
nan wplywem Sztuk Niezbornych, a poprzez nie
monochroidéow Alphonse’a Allais”), w szczegdl-
nosci porzucenie oceny zaleznej od gustu, ktéra
w istocie wyraza subiektywne odczucie typu ‘lubie’
lub ‘nie lubie.” Inne innowacje pozostaly przejete
zwlaszcza od Ada Reinhardta, a sa one zwigzane
ze znaczeniem przywiazywanym do jezyka, ktory
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staje sie wladciwym miejscem, z ktérego wylaniajg
sie pomysly, rowniez te czysto malarskie. A zatem
to konfrontacja malarstwa zar6wno z monochro-
mig, jak i z jezykiem, zastawila pulapke na pojecie
talentu, a nawet geniuszu tworczego, pozwalajgc
pojmowac¢ sztuke jako praktyke powszechng i de-
mokratyczna. U Bergsona, napisaliSmy wyzej, ta-
lent jednych czyni z nich artystow, podczas gdy
mierno$c¢ pozostalych czyni z nich jedynie widzow.
Lecz jezeli sztuka jest przede wszystkim do$wiad-
czeniem my$lenia — ktdrego specyficzne warunki
dla sztuki i jej stosunku do form zmyslowych trze-
ba by oczywiScie zdefiniowac¢ — to kto oSmielilby
sie twierdzié, ze artySci maja wieksza zdolnoéé
mys$lenia niz inni? CzeSciej twierdzilo sie — i nadal
sie twierdzi — co$ przeciwnego, jak przypomina
Marcel Duchamp.

Interesowalem sie ideami — a nie po pro-
stu wytworami wizualnymi. Chcialem ponownie
wprzac malarstwo w sluzbe umystu. A moje ma-
larstwo zostalo, rzecz jasna, natychmiast uznane
za ,intelektualne,” ,literackie.” (...) Oto kierunek,
jaki powinna obra¢ sztuka: ekspresja intelektual-
na raczej niz ekspresja zwierzeca. Mam do$¢ mo-
wienia ,,glupi jak malarz.”74

»Czuje sie kreatywny raczej w pojmowaniu
pracy,””s przyznaje z kolei Bernard Brunon. Nie
zapominajmy, ze Rozprawa o Metodzie Descar-
tes’a (1637), ktéra zapoczatkowuje epoke nowo-
zytna mys$li, zaczyna sie od takiej uwagi, z pewno-
$cig nie doé¢ eksponowanej: ,Rozsadek jest rzecza
najsprawiedliwiej rozdzielong na $wiecie: kazdy bo-
wiem mniema, iz jest wen tak dobrze zaopatrzony,
ze nawet ci, ktorych najtrudniej zadowoli¢ w innych
sprawach, nie zwykli pozada¢ go wiecej, niz go po-
siadaja.””° Jezeli rozsadek oznacza zdolnos$¢ kazdej
ludzkiej istoty do myslenia, to uwiarygodnia to po-
glad, ze kazda ludzka istota jest artysta, przynaj-
mniej potencjalnie, jak glosi Joseph Beuys w latach
siedemdziesiatych poprzez swoja koncepcje rzezby
spolecznej. Spelnione sa wowczas wszystkie warun-
ki artystyczne i pojeciowe, aby moc zaczaé mysleé
po nowemu o pojednaniu sztuki i Zycia, projekcie,
ktory nurtuje sztuke od konca dziewietnastego
i przez caly dwudziesty wiek.
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Malarstwo w zyciu

Taki zamyst brano pod uwage i wprowadzano
w zycie na rézne sposoby od czasu Sztuk Niezbor-
nych, ktére na przyklad organizowaly wystawy na
stronach gazet;”” wykorzystywanie niedrogich pu-
blikacji przez artystow, ktérzy rezygnuja z ograni-
czonego nakladu technik druku tradycyjnej grafiki,
rozwijalo sie w znacznym stopniu jako dogodna
mozliwo$é poczawszy od lat sze$édziesiatych (Ed
Ruscha, Dieter Roth, Daniel Spoerri). Wzornictwo,
zwlaszcza w mlodym Zwiazku Sowieckim (skladane
krzesto zaprojektowane przez Aleksandra Rodczen-
ke lub meble wielofunkcyjne, trybuny dla méwcow
politycznych, glo$niki radiowe na ulicach (Gustaw
Klucis), pociagi i statki propagandowe, wzornictwo
graficzne, na przyklad ilustrowane ksigzki z tablicz-
ka mnozenia dla dzieci, nie wspominajac o afiszach
i typografii konstruktywistycznej etc.) niosty ze soba
utopijny projekt, ktéry dopiero pbzniej zostal prze-
jety przez przemysl, a nastepnie przez marketing,
zwlaszcza za sprawa Bauhausu. Inne dzialania eks-
perymentowaly z teatrem ludowym (Anatolij Eu-
naczarski i Rewolucja Pazdziernikowa) lub ze $wie-
tem, ktorego tradycje wydawaly sie podtrzymywaé
happeningi i performance, przybierajace w czasach
nam blizszych forme dociekan prowadzonych przez
artystow-badaczy. I nie jest to bynajmniej lista
wyczerpujaca. A jak sie ma sprawa z malarstwem
w przestrzeni codzienno$ci?

Istnieje pewna ciagla linia miedzy karykatu-
ra dziewietnastowieczng (Honoré Daumier, Gusta-
ve Doré) a meksykanskimi muralistami z poczatku
dwudziestego wieku (Diego Rivera, José Clemente
Orozco, David Alfaro Siqueiros), poprzez ekspresjo-
nizm i surrealizm az do graffiti (od gangéw z Los
Angeles” do Michela Basquiata); w niniejszym wy-
daniu galerii prezentujemy jeden odcinek tej linii,
ktory wydaje nam sie sensowny, a ktéry prowadzi
od Ada Reinhardta, ilustratora prasowego, do Er-
nesta T. i Laurenta Marissala.

Uruchamiajac projekt That’s Painting Pro-
ductions,” Bernard Brunon odwotuje sie do innego
aspektu pracy Ad Reinhardta, w szczeg6lnosci do
sposobu, w jaki malarstwo stalo sie u niego przede
wszystkim przedmiotem refleksji. Oczywicie wszy-
scy — ,,z paroma wyjatkami,” jak mawial Reinhardt
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— byliby zdolni odmalowa¢ éciany na biato, lecz —
zastanawia sie Brunon — ,czemu by to mialo stuzy¢
[w sztuce], gdyby ta praca byla oderwana od jakiej-
kolwiek refleks;ji, ktora (...) do niej doprowadzita?”s°
Reinhardt za$ wyciaga jeszcze jeden wniosek ze
swego bezosobowego sposobu malowania, zapytu-
jac o autora: komu przypisaé¢ autorstwo czarnych
obrazoéw, kiedy pojecie talentu artystycznego prze-
stalo juz dziata¢? To w tym kontekscie dewiza That’s
Painting Productions: ,Im mniej do ogladania, tym
wiecej do myslenia” nabiera pelnego sensu, sugeru-
jac ukryty zwiazek miedzy pojeciem talentu i poje-
ciem prawa autorskiego.

To malarstwo jest moim malarstwem i to ja
je maluje.

To malarstwo jest twoim malarstwem i to ty
je malujesz.

To malarstwo jest malarstwem jakiegokol-
wiek malarza.

To malarstwo jest malarstwem kogokolwiek,
z paroma wyjatkami.

To malarstwo jest osobiste, bezosobowe, po-
nadosobowe.?!

Co prawda kazda ludzka istota jest — poten-
cjalnie — artystg, lecz w rzeczywisto$ci sa wyjatki,
zwlaszcza dlatego, ze taka potencjalnosé trzeba
w sobie uznad, to znaczy chcieé, aby z mozliwoSci
stala sie rzeczywistoScig. Tymczasem, tak jak Me-
non z dialogu Platona pod tym tytulem, ktéry nie
moze zrozumie¢ Sokratesa (poniewaz nie czyni
w tym celu wysitku lub po prostu tego nie chce,
ani nie pragnie) nie kazdy uwaza siebie za artyste,
podczas gdy Reinhardt doprowadzit malarstwo do
punktu, w ktérym jest ono réwnocze$nie ‘osobiste’
(przedmiot pozadania i refleksji), ‘bezosobowe’
(kazdy moze z niego uczyni¢ praktyke powszechna)
oraz ‘ponadosobowe’ (sygnatura nie ma juz tego sa-
mego znaczenia co dawniej, pojecie autora nalezy
przemysle¢ od nowa). That’s Painting Productions,
przy wszystkich watpliwoSciach, jakie ten projekt
moze budzi¢, jesli chodzi o wzajemny status arty-
sty-szefa-firmy i pracownikéw-malarzy, umozliwia
posuniecie analizy tych wszystkich poje¢ dalej, kie-
dy sztuka zostanie juz skonfrontowana z surowymi
realiami zycia spolecznego, gospodarczego i kultu-
ralnego.
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W jeszcze jednym punkcie projekt Bernarda
Brunona posuwa do przodu refleksje na temat sztu-
ki skonfrontowanej z utopia jej stapiania sie z zy-
ciem, a mianowicie nad kwestig przedmiotu w sztu-
ce. Jego przedsiebiorstwo ma charakter uslugowy
i wladciwie nie wytwarza przedmiotéw. W tym pro-
jekcie sztuka przechodzi od przedmiotéw na strone
dzialan. Wprawdzie w malowaniu i odmalowywaniu
domow nie ma niczego niematerialnego; demateria-
lizacja obiektu artystycznego, gloszona przez Lucy
R. Lippard i Johna Chandlera,?? okazala sie by¢
Slepa uliczka, zaréwno teoretyczng (dwuznaczno-
Sci zwiazane z komercjalizacja idei) jak i praktycz-
na (dziela-protokoly). Jakkolwiek bylaby cienka,
~warstwa farby akrylowej na suchym tynku” jest
materig i niczym innym. Lecz Bernard Brunon czyni
rozroznienie miedzy malowaniem mieszkania i ma-
lowaniem okiennicy: ,gdybym malowal okiennice
(...), znalazlbym sie ponownie w sytuacji, w ktorej
robilbym przedmioty, i wrécilbym na rynek sztuki,
co jest jedng z rzeczy, od ktorych staram sie trzymacé
z daleka.”®s Dziela nie sg juz wiec, jak mogly byé
u konceptualistow, przedmiotami niematerialnymi,
lecz nie-przedmiotami materialnymi, ktérych zlece-
niodawcy nie wielbig jak fetysze, poniewaz sa one
nie-przedmiotami codziennego uzytku i nie mozna
ich przenosi¢ z galerii do galerii, sprzedawaé na ryn-
ku sztuki ani nasladowac przez kopiowanie. Nato-
miast, w przypadku kobiet i mezczyzn, ktorzy uznali
w nich sztuke, te dzialania moga zrodzi¢ mozliwo$c
uczynienia z nich powszedniej praktyki i spowodo-
waé tym samym lawine dyskusji na temat sztuki.
W ten sposob Bernard Brunon uwalnia sztuke od
przedmiotu, nie gubiac sie w dwuznacznoS$ciach
zwigzanych z dematerializacja praktyk artystycz-
nych, czy by chodzilo o uznawanie jej za czas akcji
w performansie, czy za informacje, jak sie wowczas
mawialo, czyli za mysl.

Wreszcie, warto to zaznaczy¢, to prze-
mieszczanie sztuki ku sferze ustug i mysli pozwala
wroci¢ do antycznej koncepcji sztuki jako dziala-
nia wedlug pewnych regul, techne, przywracajac
pojecie specyficznych kompetencji malarza, nie
sprowadzajac przy tym bynajmniej sztuki do rze-
miosla, lecz przede wszystkim nie przywolujac ta-
lentu artysty jako kompetencji jedynej w swoim
rodzaju i wyjatkowej, zarezerwowanej dla elity, za
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posrednictwem ktoérej ,,przyroda ustanawia prawi-
dla dla sztuki.” Mogloby sie to okaza¢ wazne dla
obrony sztuki jako praktyki powszechnej, ponie-
waz jej arbitralny i elitarny charakter nie daje sie
pogodzi¢ z warto$ciami demokratycznymi. Pojecie
talentu jest niewatpliwie najwazniejszym hamul-
cem utrudniajacym uznanie, ze sztuke mozna by
bylo zdemokratyzowaé. Mozliwo$c¢ taka znalazta
najklarowniejszy wyraz w tej uwadze Bernarda
Brunona, ktéra wspomina o spotkaniach z osoba-
mi, ktore na poczatku sa zwyczajnymi klientami,
zwracajacymi sie do jego firmy, aby prosi¢ o wy-
remontowanie mieszkania czy domu. ,,To bardzo
interesujacy aspekt. Dla mnie jest to integralna
cze$c¢ pracy. To wykracza daleko poza malarstwo,
a nawet uruchamia pole dzialan, pokrywajace calg
game ludzkich relacji. Niektorzy sposr6d moich
klientow stali sie przyjaciétmi.”® Mamy prawo
wnioskowac z tego, ze nie tylko, wtajemniczeni
w ‘sekrety’ projektu artystycznego, docenili go
i zaakceptowali, uéwiadamiajac sobie, ze otrzyma-
li ‘zloto’ za cene zwykltego zlecenia ustugowego, ale
rOwniez — i to jest o wiele wazniejsze — ze beda
musieli ktéregos$ dnia przylozyc¢ reke do dalszego
ciggu dziela That’s Painting Productions. Istotnie,
odmalowywanie budynkéw co pewien czas jest
praktyczna konieczno$cia, zwlaszcza w Houston,
gdzie klimat powoduje, jak widzieliémy, szybsze
niz gdzie indziej pogarszanie sie stanu jego dziel;
te za$ nie sg tworzone po to, by by¢ przechowy-
wane w muzeach czy kolekcjach prywatnych. Lecz
przedsiebiorstwo zostalo zlikwidowane w roku
2016, aby artysta mogt przejs¢ na emeryture.
Kiedy taka potrzeba renowacji wystapi, nikt nie
bedzie sie wahal z odmalowaniem lub zleceniem
odmalowania mieszkan i budynkéw pomalowa-
nych przez That’s Painting Productions, podczas
gdy nikt — o ile mi wiadomo — nie o$mielil sie
przemalowywaé czarnych obrazéw po $mierci
Ad Reinhardta. Kobiety i mezczyzni, ktorzy uswia-
domili sobie status tej pracy jako sztuki — nazwijmy
ich przyjaciohmi malarza — przyjmuja, nolens volens,
postawe artystow. By¢ moze w tym momencie za-
czyna sie prawdziwe powszechne uprawianie ma-
larstwa. Malowanie? opiera sie przede wszystkim
na mozliwo$ci odmalowywania i przemalowywania.
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Konflikt interpretacji

Aby zanalizowa¢ stanowisko, jakie projekt Bernar-
da Brunona ,,wyraza w historii sztuki,”® niniejsze
przedstawienie elementdw tej historii jest jedynie
uporzadkowaniem faktow, posrod wielu mozli-
wych prezentacji, wraz — nieuchronnie — z moz-
liwymi konfliktami interpretacji. Po wnioskach
z naszej, warto przytoczy¢ dwie inne konfliktowe
by tak rzec interpretacje, poniewaz obaj artySci,
ktobrzy sa ich autorami, s takze obecni w tej edy-
cji Galerii Dokumentu Artysty. Podobno Leibniz
napisal w liScie do przyjaciela, ze jego zdaniem
wszystko, co mowia filozofowie, jest prawda
oprocz tego, co méwia jedni o drugich; jest to lo-
giczne, rowniez w przypadku artystow, bo w ich
interpretacjach innych artystow chodzi tez o obro-
ne wlasnych stanowisk.

claude rutault odmoéwil spotkania z Ber-
nardem Brunonem w 2002 roku, kiedy ten ostat-
ni zostal zatrudniony przez ING Bank, wlasciciela
jednego z dziel rutault, d/m w formie dyptyku
pomaranczowego i zielonego. Po przeniesieniu
kolekcji banku do nowej siedziby w dzielnicy La
Défense, Yvon Nouzilles zalatwil zlecenie dla
That’s Painting Productions, w ramach ktorego
plotna rutault mialy zosta¢ odmalowane... lecz ten
odmowil kategorycznie spotkania z Bernardem
Brunonem, ktoéry chcial przedyskutowac z nim
ten projekt.®® Powody wydaja sie tatwe do zrozu-
mienia: claude rutault chcial mieé¢ pelng kontrole
nad swymi dzielami, warunki ich realizacji przez
nabywcow byly okreélone ze wszystkimi niezbed-
nymi szczegbélami w umowach sprzedazy, pod-
czas gdy pojecie artysty, jego status i ewentualnie
przechodni charakter (‘przyjaciele malarza’) sa dla
That’s Painting Productions kwestia do rozstrzy-
gniecia; sugerowaliémy to weczedniej w odniesieniu
do prawa autorskiego pod nieobecno$¢ pojecia ta-
lentu.

Inng krytyke sformulowal Laurent Maris-
sal, ktory zaprosil go do ,wystapienia przed swo-
imi studentami historii sztuki w matlej szkole pry-
watnej, w ktorej uczyl;” Marissal staral sie potem
o prace w That’s Painting Productions, i to w mo-
mencie, gdy Bernard Brunon pracowal nad pro-
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jektem wspdlpracy z Céline Ahond. Sytuacja beda-
ca odzwierciedleniem poprzedniej: rutault musiat
uznaé, ze propozycja Brunona pasozytowalaby na
jego pracy malarza. Marissalowi odméwiono wiec
etatu w firmie Brunona, ktéry wolal uniknaé pa-
sozytowania na swoim projekcie.®” Wlaczenie pro-
jektu Bernarda Brunona do listy przedsiebiorstw
artystow (P. Beausse, Y. Toma, S. Wright) bylo
uznaniem obosiecznym. Z jednej bowiem strony
mogl on na tym skorzystac jako go$¢ honorowy
miedzynarodowej konferencji Art & Services w La
Saline Royale d’Arc-et-Senans w 2013 roku. Ale
z drugiej, zostal wciagniety na grunt, ktory tak
naprawde nie byl jego wlasnym, a mianowicie na
grunt refleksji nad ekonomig sztuki, wlaénie po-
przez pojecie ‘przedsiebiorstwa artysty.” Kwestia,
czy stuszne jest uznawanie That’s Painting Pro-
ductions za ‘przedsiebiorstwo artysty,” powinna
zostaé rozstrzygnieta za pomoca innego uporzad-
kowania danych historii sztuki.

Widzimy w tej podwojnej krytyce, interpre-
tacjach przez fakty, ze projekt przedsiebiorstwa
malarstwa pokojowego jako projekt artystycz-
ny mozna interpretowaé¢ w $wietle rozmaitych
narracji historii sztuki. Ta, ktora lezy domy$lnie
u podloza odmowy claude’a rutault, wymagalaby
wykladu na temat lacznej ewolucji pojec artysty,
malarza i autora, a ta dotyczaca Laurenta Marissa-
la — wyktadu na temat stosunku sztuki i ekonomii
z punktu widzenia sztuki jako dzialalnoSci zdez-
alienowanej i dezalienujacej. Nasza proponowala
wyjasnienie historyczne formalnej ewolucji malar-
stwa i konsekwencji intelektualnych, jakie ona za
soba pociggnela. Stopien trafnosci kazdej z tych
interpretacji nie jest zatem sprawg subiektywna,
lecz sprawg fikcji narracyjnej, ktora sie wybiera,
aby powigza¢ ze soba fakty (dziela, kontakty, od-
niesienia wyobrazeniowe i filozoficzne, tlo kultu-
rowe etc.), fikeji, ktora wyjasnia zaangazowanie
interpretatora w rzeczywisto$é.

Tlumaczenie: Tomasz Strézynski
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Leszek BROGOWSKI

Université Rennes 2

BERNARD BRUNON : UNE COUCHE
D’ACRYLIQUE SUR PLACOPLATRE

La poursuite d'une peinture qui sorte totalement du cadre de la

représentation, a la suite des travaux de BMPT et Supports/Surfaces,

a amené Bernard Brunon a la peinture en batiment. Peindre un mur, c'est

produire une peinture de ce mur, et non pas une image du mur. Poussant

la logique de cette démarche, il créa 'entreprise de peinture en batiment,

That’s Painting Productions, et y donna pour devise : « Moins il y a a voir,

plus il y a a penser ». La gestion de cette entreprise, situant la peinture sur

le territoire d’'une expérience concréte de la réalité quotidienne, sociale et

économique, a réalisé la fusion de I’art et de la vie'.

Peindre,? peindre® et peindre*

En 1989, a Houston, Bernard Brunon enregistre
une entreprise de peinture en batiment That’s
Painting Productions. Agé de 41 ans, il est alors
titulaire d’'un Diplémes d’Etudes Littéraires en
Histoire de I’Art, d'un diplome des Beaux-Arts
et d'un Master of Fine Arts de I'University of
Houston aux Etats-Unis. C’est donc une entre-
prise créée par un artiste — mais est-ce une entre-
prise d’artiste ? — ancrée, comme toute entreprise,
dans I'environnement économique, ce qui suggere
d’emblée une distanciation d’avec I’économie du
marché de I’art. Mais qu’en est-il du projet d’art
qu’elle porte ? Quel statut de la peinture présup-
pose-t-elle ou entraine-t-elle ? Les conclusions
du présent essai devraient apporter des éléments
de réponse. Dans un entretien téléphonique avec
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Michael Kosch, quelques années apres la création
de I'entreprise, Bernard Bernard Brunon pose « a
chaud » les pierres angulaires de son projet d’art,
propos de 1993 que nous tacherons de résumer
dans un premier temps, d’analyser et d’expliciter
dans un second temps, notamment en inscrivant
sa pratique picturale dans le processus historique
de I'évolution de 'art et de la peinture modernes.

« Je veux utiliser la peinture sans rien re-
présenter. J’essaie de faire sortir la pein-
ture de I'image (...). Tout bétement, je
prends de la peinture et je la mets sur le
mur. (...) Je suis passé par les Beaux-Arts,
et c’est comme ¢a que j’aborde la peinture
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en batiment. (...) Peindre sans faire des
tableaux. (...) Et lorsque je suis arrivé a
Houston, j’ai continué a penser la peinture
de la méme facon, en l'utilisant non pas
comme moyen d’expression, mais comme
outil philosophique. (...) La peinture ne
représentait rien : ¢’était un mur peint,
la peinture d’'un mur. Ce n’était pas une
image de ce mur. Parce que le mur était
peint, et non dépeint. Ca, ¢ca me plaisait
bien. Et j’ai commencé a signer les maisons
et les pieces que je peignais, de facon a les
intégrer a mon travail d’artiste, pour les
différencier d’un simple boulot. (...) Elles
sont signées et datées. Le titre est le nom
de la couleur de peinture utilisée, ainsi que
la dates ».

Au tournant des années 1980 et 1990,
Bernard Brunon formule donc les questions en
termes de I'histoire de I’art et de la place de la
peinture en son sein : comment faire de la pein-
ture sans la charger de I'expression de quoi que ce
soit, sans faire des images, sans produire des ob-
jets et sans considérer la documentation comme
un équivalent de 'ceuvre, comme pouvaient le
faire les artistes conceptuels. Les réponses qu’il
y apporte sont, elles, formulées en termes écono-
miques : la création d’une entreprise, un travail
qui lui permet de gagner sa vie sans dépendre
du marché de I’art, les titres empruntant les dé-
nominations marketing des couleurs utilisées®,
les normes claires d’'un travail « bien fait », etc.
« Clest tres confortable d’avoir tout un ensemble
de regles a suivre’” ». Ces réponses le libérent
méme de I'’horreur que certains peintres abstraits
pouvaient éprouver a 'idée que leurs tableaux
aient pu étre considérés comme une simple dé-
coration du salon bourgeois, ce qui les a parfois
poussés a des élucubrations métaphysiques em-
barrassantes. Rien de tel chez Bernard Brunon :
le discours de l'artiste est simple et compréhen-
sible, et les problématiques abordées relévent du
savoir-faire en matiere d’application de la pein-
ture sur un support, problématiques par ailleurs
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picturales par excellence. Il s’agit donc d’'une
pratique modeste de la peinture, sans préten-
tion métaphysique : c’est sa valeur, et I'on peut
y voir une sorte de « pratique populaire » de la
peinture, incarnation de 'idée suggérée par Ad
Reinhardt au début des années 1940. Celle-ci
serait « populaire » si elle était accessible a tout
un chacun, sans diplome et avec une compétence
qui n’a rien d’'unique ou d’exceptionnelle. On y
reviendra. Certes, ’entreprise That’s Painting
Productions ne met en ceuvre — pour ainsi dire
— que les idées portées par Bernard Brunon, ce
qui a une conséquence qui coincide avec la po-
sition de Reinhardt. Questionné par Bruce Gla-
ser si quelqu’un d’autre pourrait peindre ces ta-
bleaux pour lui, il répond « D’autres [...] doivent
faire leurs propres peintures pour eux-mémes® ».
La désaliénation ne peut se faire a la place de
quelqu’un, ni par délégation ni par procuration,
et le caractére « populaire » de ce projet n’est pas
dans une adhésion passive a son principe, mais
dans ce principe méme. Et c’est ainsi que la boucle
est bouclée entre I'histoire de I’art a la pratique
de I’art, en passant par le territoire de 1’écono-
mie : « je consideére ce genre de peinture, affirme
Bernard Brunon, comme I'aboutissement du réve
greenbergien, ot ce qui compte, c’est I'aplat de la
peinture. On ne peut pas faire plus plat, ou étre
plus proche du mur que ¢a : une couche d’acry-
lique sur placoplatre® ».

Mais l'autre face de ces réponses déterri-
torialisées — échanges des concepts et des usages
entre I'art et ’économie—, c’est une forme de clan-
destinité, ou du moins de géne, qui marque les
activités de l'artiste pendant un certain temps.
D’une part, il ne faut pas mettre en avant aux
clients la finalité artistique de I’entreprise, car
« ce qu’ils demandent, c’est un boulot de peinture,
pas un truc artistique® ». Cela vaut en particu-
lier pour la signature, apposée secrétement sur le
mur avec la méme couleur que la peinture qui y
est appliquée. « Cette activité reste le plus souvent
clandestine, et je ne veux pas perdre mes clients
en “salopant” leurs murs avec ma signature! » ;
le client, ici, n’est pas celui du marché de l’art :
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un magnifique renversement de la situation, car
celui-ci l'aurait, au contraire, réclamée ! Mais il
n’en allait pas mieux du coté des réseaux de l'art,
au sein desquels Bernard Brunon hésitait dans un
premier temps a révéler qu’il était peintre en bati-
ment. « J’ai fait ce travail depuis plusieurs années,
dit-il en 1993, sans en parler a personne, ou a tres
peu de gens® » ; « ce n’est pas facile de savoir que
personne ne va prendre ton travail au sérieux's ».
Et si, durant ces premieres années, I’'artiste n’était
« pas tres a 'aise avec 1'idée d’étre a la fois un
peintre en batiment et un artiste# », c’est parce
que, en la matiere, tout semble étre question de
prise de conscience. La philosophie de I'histoire
de Georg W. F. Hegel, dont Ad Reinhardt semble
s’étre beaucoup inspiré, reposait sur ce travail des
concepts ; en voici un exemple : « Les Orientaux
ne savent pas que I'esprit ou 'homme en tant que
tel est en soi libre ; parce qu’ils ne le savent pas,
ils ne le sont pas », écrit-il. « Chez les Grecs s’est
[donc] d’abord levée la conscience de la liberté,
c’est pourquoi ils furent libres® ». Or, le travail
des concepts dans I’histoire n’est rien d’autre que
le déploiement du temps de la culture (Zeitgeist),
dans sa dimension universelle (la philosophie pro-
prement dite chez Hegel) et dans sa dimension
des consciences individuelles (la phénoménologie
hégélienne). « Je voulais m’assurer, dit pour sa
part Bernard Brunon en 1993, que ¢a répondait
aux questions que je me posais [— non pas ver-
balement, mais dans sa pratique —] avant de le
rendre public. Et il m’a fallu un peu de temps pour
en arriver 1a’ ».

Des interrogations

Il est donc fondamental d’admettre qu’il y ait
dans I'art des choses que I'on ne voit pas, et no-
tamment des concepts a appréhender et du sens
a comprendre, parfois des forces secretement in-
fusées dans le réel. « En regardant le travail, on
n’y voit pas de différence [entre le mien et celui
d’un autre peintre en batiment], ou du moins je
I’espére, dit Bernard Brunon, parce que je crois
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que je suis aussi bon peintre que n’importe quel
peintre en batiment. La seule différence est dans
la prise de conscience que j’ai de ce que je fais, et
dans le contexte dans lequel je le fais. Mais c’est
quelque chose qui ne se voit pas” ». Voyons-nous
donc tous les mémes choses, puisque nous ne dis-
posons pas toujours de mémes mots — des mots
justes — pour les nommer, c’est-a-dire nous ne les
créditons pas du méme sens ? Et, par conséquent,
deux personnes qui regardent une seule et méme
chose voient-elles la méme chose ? Entre I'entre-
prise That’s Painting Productions et 'entreprise
d’artiste That’s Painting Productions, quelle diffé-
rence ? Dans l'art, y compris lorsqu’il est pratiqué
comme peinture, tout ne se ramene pas au visuel,
comme voudrait le laisser croire le discours qui
exprime l'aspiration a faire reconnaitre comme
art tantot la publicité, tantot le photoreportage,
tantot les clips de musique, etc., bref la simple
production d’images, fussent-elles en mouvement.
C’est aussi, comme on le verra, la position de Mar-
cel Duchamp.

Considérer que la prise de conscience est
ce qui met en mouvement 'histoire de I'art et lui
imprime sa dynamique permet de comprendre
non seulement ’évolution de la lecture que Ber-
nard Brunon fait lui-méme de son projet et de
sa maturation mais encore les craintes de la ré-
ception de ce projet par les acteurs de 'art, et de
ses détournements possibles. « La signature in-
visible, c’est aussi pour empécher que la partie
qui comporte la signature soit transformée en
tableau et se retrouve dans une galerie®® », ex-
plique-t-il. Songeons, par exemple, a un client
qui commande a That’s Painting Productions de
repeindre son appartement, mais qui est un ac-
teur d’art bien renseigné. A quel prix se négocie
alors la transaction si tant est que c’est la prise
de conscience qui est décisive pour le statut de la
réalisation : prix d’un travail de I'entreprise en ba-
timent ou prix d’une ceuvre réalisée par l'artiste ?
En effet, en 1994, Bernard Brunon repeint a Pa-
ris Pappartement de Jérome Sans, critique d’art,
commissaire d’exposition, directeur artistique de
nombre d’institutions ; le commanditaire a insis-
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té pour que le travail soit signé par l'artiste, alors
que Bernard Brunon « ne le faisai[t] déja plus ré-
gulierement® ». Il ne s’agit donc plus d’un client
qui prendrait I'ouvrier pour « un excentrique », au
risque de lui faire perdre la commande?, et il ne
considére pas que la signature « salope » I'ceuvre ;
tout au contraire, ce commanditaire, qui connait
mieux que quiconque la valeur et le sens de I'en-
treprise That’s Painting Productions, doit avoir
pensé que la signature lui apporte de la valeur. Le
risque est alors bien réel que la logique du marché
de l'art s’en empare : un tel commanditaire doit-
il payer I'ouvrier ou l’artiste ? La différence entre
les deux ne serait rien d’autre que, précisément, la
plus-value comme le marché de ’art sait en faire
sur le dos des ceuvres-fétiches.

Mais l'autre face de ces craintes — on y re-
viendra dans les conclusions —, qu’il ne faut pas
passer sous silence, est une générosité du geste
qui offre a de simples clients de I’entreprise un
travail qui peut « valoir de l'or », pour ainsi dire,
pour qui se rendrait compte ou qui accepterait de
considérer que la réalisation d’une simple com-
mande de repeindre sa maison ou son apparte-
ment a également la valeur d’'une ceuvre d’art, a
I'image de ces pierres que Richard Long déplacait
au long de ses marches, mais que les randonneurs
ne voyaient pas comme de l'art, ne les distinguant
pas du paysage naturel.

La situation se complique toutefois lors-
qu’on s’intéresse au fonctionnement de I’entre-
prise. En effet, « lorsque je dis “je”, remarque
Partiste, ce n’est pas juste, parce que je ne suis
pas seul a travailler. Sur la plupart des chantiers,
j’ai des peintres qui travaillent avec moi** ». Quel
est leur statut lorsqu’ils contribuent a la réalisa-
tion d’un travail, étant entendu que celui-ci est
considéré comme travail de I'art ? C’est ce que
s’est peut-étre proposé de tester Laurent Maris-
sal (dont le travail est par ailleurs présenté dans
cette édition de la Galerie du Document d’Artiste),
dans un objectif clair de contestation, en postu-
lant pour un emploi au sein de I'entreprise That’s
Painting Productions ; il proposait « peindre au
bleu : actions secretes (...) vol, perruques, sieste,
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sabotage » ; « changer imperceptiblement la for-
mule de (...) couleurs, de mettre les doigts dans la
peinture fraiche...22 ». Evidemment, 'entreprise
n’a pas donné suite. On peut rappeler que I'his-
toire de l'art, entre Rubens?s et Sol LeWitt, pour
ne prendre que ces deux exemples extrémes, four-
nit de nombreux témoignages de la participation
de collaborateurs-« techniciens » a la réalisation
des ceuvres. Sol LeWitt distinguait notamment,
d’une part, les « dessinateurs » (draftsmen) qui
mettent en ceuvre un dessin mural, et, d’autre
part, 'artiste qui « signe » ’ceuvre mais qui
peut ne pas en étre ’exécutant®+. L’envers de la
médaille, c’est que bon nombre des musées du
monde modifient 'attribution des chefs-d’ceuvre,
al'instar du Colosse de Francisco Goya, désormais
seulement attribué a Goya, tant la contribution
de son proche collaborateur Asensio Julia semble
aujourd’hui décisive®s. Chez Bernard Brunon, la
réponse a la question du statut des employés dans
That’s Painting Productions est implicite de cette
remarque : « je crois que ce que le mur exprime,
ce sont mes idées sur la peinture, et ma position
intellectuelle par rapport a 'art®® ». C’est a la fois
I’avancée et la limite de sa vision de I’art, une ten-
sion dialectique qu’elle porte en son sein.

En effet, admettre que la prise de
conscience détermine le sens de la réalité, c’est-a-
dire qu’elle confere de la réalité (Wirklichkeit) a la
simple extériorité dont nous faisons ’expérience
sans encore la comprendre (Realitdt), est une po-
sition que I'on peut considérer comme idéaliste :
elle est a la fois hégélienne et lacanienne. C’est
aussi le fondement conceptuel de I’art concep-
tuel?”. Dans l’art, les origines d’un tel idéalisme
(épistémologique) remontent au Moyen Age,
lorsqu’on commence a considérer que ce qui a de
la valeur dans I'ceuvre, ce n’est pas de I'or dont
elle est faite, ni non plus le labeur fourni, mais les
idées qui y sont incarnées®®. Or, cette position est
bien siir confrontée a la réalité de ’économie, a
commencer par l'inscription de 'entreprise That’s
Painting Productions au registre du commerce du
Harris County au Texas en 1989, puis a Los An-
geles en Californie, ou elle a été enregistrée sous
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le numéro de licence 950284 au Contractor State
Licence Board, suite a la validation des compé-
tences dont elle était porteuse en matiere de tech-
niques du métier et de droit de travail®. C’est au
sein de la société marchande, dans laquelle nous
vivons, que Bernard Brunon teste ses idées de la
peinture en batiment comme achevement — pour-
quoi pas « humoristique®° », si I’on songe a toute
cette théosophie de la peinture moderne, évoquée
ci-dessus — du « réve greenbergien », achévement
qui conduit la peinture non seulement au-dela de
la représentation, mais aussi, dans son cas, au-de-
1a de I'ateliers' et du marché de I’art.

Certes, bon nombre d’Etats des Etats-Unis,
tout comme la France, possédent un statut juri-
dique d’entreprise coopérative, par exemple celui
d’une coopérative de travailleurs. Imaginons donc
que les employés de That’s Painting Productions
participent ainsi a 'entreprise de peinture en ba-
timent selon la régle démocratique des coopéra-
tives : une personne, une voix. Sil’on va jusqu’a
la limite de cette logique, une telle entreprise ne
pourrait plus mettre en ceuvre les idées de Ber-
nard Brunon ; elle mettrait peut-étre en ceuvre
d’autres idées, peut-étre méme plus celles de
lart... Les difficultés auxquelles se heurtent les
coopératives sont aujourd’hui bien connues et
décrites, ce qui n’enléve rien a leur importance
politique. Cette expérience de pensée met en évi-
dence I'impossible conciliation de I'individualisme
de l'art et des aspirations collectives qui animent
parfois les artistes. Autrement dit, si I’on aban-
donne toute forme d’idéalisme épistémologique
qui, de la conscience de l'artiste, fait la condition
sine qua non de son étre, l'art risque de s’évapo-
rer, car 'idée selon laquelle c’est I'existence seule
qui forme la conscience, en dehors de tout héri-
tage culturel, et qui pouvait avoir un sens au XIX®
siecle négligeant honteusement I'instruction et la
culture populaires, évacuerait toute analyse de
I’histoire et de I'histoire de I’art. Or, I’histoire est
a la fois mémoire et science de la compréhension,
qui ont, toutes deux, besoin de concepts appro-
priés a leurs objets. Dans le travail de Bernard
Brunon, ces concepts proviennent essentiellement
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de 'histoire de I'art, impliquant sa théorie et sa
philosophie, mais tres marginalement de I’his-
toire de I’économie, ce qui correspond au centre
de gravité de ses préoccupations, mais qui peut
apparaitre comme une lacune au vu de la théma-
tisation des questions économiques dans I’art no-
tamment au XXI¢ siecle.

Dans la conversation avec Michael Kosch,
Bernard Brunon dévoile quelques détails relatifs
au fonctionnement de son entreprise. « Leamon
Green, qui travaille avec moi depuis plus de trois
ans, est lui-méme artiste. J’ai eu pas mal d’artistes
comme assistants dans le passé, et j’essaie de
continuer dans la mesure du possible, parce que
je sais qu’ils ont besoin de gagner leur vie3? ». Or,
dans cet entretien de 1993, a plusieurs reprises,
Michael Kosch déplace ses questions sur le terrain
politique, en suggérant que, dans la pratique de
Bernard Brunon, « il y a une sorte de glorification
(...) “marxiste”, de I'ouvrier et de son travail ou-
vrier. Mais en méme temps, en tant que peintre
en batiment travaillant pour des institutions et
des clients bourgeois, tu diriges une entreprise.
Et donc tu soutiens le marché capitaliste33 ».
Quelle est la pertinence d’une telle perspective ?
That’s Painting Productions résiste-t-elle a ces
critiques en I’absence de concepts économiques
affinés ? L’argument de 'utilité sociale de I’en-
treprise pour les artistes n’est sans doute pas tres
convaincant, car il reproduit un discours convenu
de bon sens et manque de réflexivité critique. En
pratique, certes, les artistes ont besoin de « ga-
gner leur vie », mais en réalité ces « petits bou-
lots » les éloignent de ce que doit étre leur travail
en tant qu’artistes. En tout cas, il est plus facile
de délibérer sur ces questions théoriquement que
de trouver dans le monde réel — dans la société
marchande qu’est la nétre —une solution satis-
faisante pour une juste de la rémunération des
artistes. Karl Marx, lui, fait une remarque inté-
ressante pour analyser cette question, lorsqu’il
évoque l'autoédition en 1667 par John Milton de
son recueil poétique Paradise Lost. Marx consi-
deére alors le poete comme « un travailleur im-
productif », a la différence d'un « un travailleur
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productif » de 'industrie d’édition du XIX¢ siecle,
dont le produit « est d’emblée subsumé sous le
capital et n’existe que pour mettre celui-ci en va-
leurs+ ». Pour Marx, ce n’est donc pas le fait de
s’accommoder des régles du marché, fat-il capi-
taliste — apres tout, pour 'autoédition de Para-
dise Lost, Milton a di acheter du papier, payer
le typographe et I'imprimeur, puis vendre ses
livres — qui pose probleme, mais la participation
au processus de production au service du capital
et de ses actionnaires dont la valeur supréme est
le profit, qui exclut de fait une petite entreprise
That’s Painting Productions d’une telle catégo-
risation. A I'occasion de ces renvois historiques,
Marx invente un néologisme Selbstbetdtigung?s,
une « manifestation de soi » ou « activité spon-
tanée », qui désigne une activité étant a la fois
travail alimentaire et mise-en-action-autonome
que I'on peut entendre aussi comme moyen
d’épanouissement personnel. « Pourquoi étre
peintre en batiment ? », demande Michael Kosch.
« Parce que ca me nourrit3® », répond I'artiste, qui
affirme en méme temps que « ces peintures sont
des ceuvres d’art, en raison des idées qui y sont
mises en ceuvre, et de la position qu’elle affirme
dans l'histoire de 'art®” ». La comparaison avec le
monde de I’édition — j’ai eu 'occasion de I’écrire
souvent — a ici tout son sens, car a son origine en
tant que premiére industrie au sens contemporain
du terme, et rarement considérée comme telle par
les historiens, I’édition est un modéle a part de la
production industrielle, et c¢’est pour cette raison
que les publications d’artistes proposent souvent
une alternative a I'existence sociale de I’art.

Sans méme entrer dans les détails de cette
affirmation, on en arrive a une conception de
I’'ceuvre qui mérite une attention particuliere de
la part du chercheur, alors que I'on a cru qu’avec
I’art conceptuel et le Fluxus, cette notion méme
n’avait plus de sens, non seulement parce que
compromise par toute la fétichisation passée et
présente — aussi bien sacrée que marchande —
de 'ceuvre, mais encore parce que remplacée
par les documents, les actions, les informations,
etc. Or, comme dans les publications d’artistes,
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précisément3®, mais a travers une pratique pic-
turale, Bernard Brunon organise une expérience
de I'art qui produit une ceuvre irréductible a un
objet unique, condition de sa fétichisation par le
monde de l’art : une ceuvre périssable, bien que
non éphémeére, qu’il faut périodiquement refaire
(comme le faisait Ad Reinhardt avec ses peintures
noires), et qui confronte les institutions de l'art
a une difficulté insurmontable de sa conserva-
tion. « Je considere chaque chantier comme une
ceuvre d’art, et je 'approche comme telle. Mais ce
n’est pas un objet d’art®® », affirme I'artiste. « Mes
peintures sont “périssables” : elles se détériorent
avec le temps, surtout sous le climat de Houston,
qui est chaud et humide, et ot il faut repeindre
Pextérieur d’'une maison tous les sept ou huit ans.
Ca ne cadre pas avec I'idée de conservation chere
aux musées* ». Cette conception de 'ceuvre serait
un vrai défi pour l'ontologie de I’art, qui sombre
souvent dans des banalités formalistes (de Roman
Ingarden a Roger Puivet, en passant par Michel
Haar), tandis que répondre a la question de sa-
voir ou est 'ceuvre dans les peintures en batiment
de Bernard Brunon n’est pas chose aisée : dans la
fine couche de peinture, sans le support des murs,
car ce n’est pas un objet, mais a I’adresse précise
ou le travail a été réalisé, sous la forme d’inscrip-
tion spatiale concrete ? Comment ce travail mo-
difie-t-il les acquis de I’art conceptuel : une mise
en ceuvre de 'idée de l'artiste, mais qui s’en tient
quand méme « aux instructions du client# », et
alors que « chez That’s Painting Productions, les
décisions stratégiques sont prises de maniére col-
légiale+* » ?

Stephen Wright a relevé le défi de 'onto-
logie de I'entreprise de Bernard Brunon, mais en
se limitant au couple des concepts l'art et le réel.
Ses conclusions laissent entrevoir une issue inté-
ressante : « il y a un prix a payer pour ce geste
critique des conventions existantes (la critique
sans frais n’est que de I’esbroufe) : son travail
souffre — ou plutét, jouit — d’un tres faible coeffi-
cient de visibilité artistique* ». Cette affirmation
est toutefois ambigué, car la visibilité des ceuvres
de Bernard Brunon est pleine et entiére, et si elle
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n’est pas « artistique », c’est uniquement pour
les institutions de I’art. Elle est plutot impossible
non seulement a conserver dans les collections,
mais encore a commercialiser. Mais puisqu’elles
« jouissent » de cette invisibilité, c’est a cause de
leur bistouri critique, que I’artiste exprime tres
clairement : « on n’a pas besoin d’étre en présence
de la peinture pour en saisir l'effet. C’est une des
choses qui, je crois, le rend différent de la pein-
ture traditionnelle ; parce que pour apprécier un
Cézanne ou un Matisse, pour qu’ils vous fassent
de l'effet, il faut étre devant. Alors que pour les
Duchamp, il n’est pas nécessaire de les regarder, il
suffit de les connaitre# ». Il en est peut-étre ainsi
pour un Bernard Brunon. Ce n’est pas seulement
par principe, mais aussi pour des raisons pra-
tiques, que le « spectateur » de ses « peintures »
est condamné a se contenter des idées mises en
ceuvre par son projet.

Cette position, qui est sans doute déja
celle du dada — a savoir celle de la vocation de
I’art qui n’est pas tant a étre contemplé, mais a
susciter une prise de conscience — permet de
trancher dans la question du statut de la docu-
mentation qui accompagne l’entreprise, car outre
les relations que celle-ci entretient avec I'histoire
de la peinture, elle s’inscrit aussi dans la réalité
quotidienne et, a ce titre, elle « capte » les rela-
tions avec les clients, avec les employés, avec le
marché des services, etc. Autrement dit, 1’activi-
té de 'entreprise ne se limite pas a 'application
de la peinture sur les murs, car 'artiste doit en
gérer le fonctionnement : le marché et les com-
mandes, les devis, les factures et la comptabilité,
lorganisation et la logistique, ainsi que la docu-
mentation. « Tout le processus de planification
du chantier, organiser I’équipe de peintres, ras-
sembler le matériel et '’équipement, finir le bou-
lot dans les délais* », « toutes les notes, le devis,
les factures sont comme des accessoires dans un
“théatre en vrai”+® ». Cet ensemble d’aspects pra-
tiques fait donc partie des activités de 'entreprise
That’s Painting Productions, et pourtant, il n’est
pas considéré par Bernard Brunon comme partie
prenante de 'ceuvre. Tous ces éléments n’en sont
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donc pas constitutifs, et donc ils ne sont jamais
présentés comme équivalents, parties ou substi-
tuts de 'ceuvre. Tout comme les « photos de bou-
lots précédents », ils sont utilisés « seulement a
des fins documentaires* ». L’artiste est trés clair
sur ce point : ce ne sont pas des objets d’art sous
un quelconque point de vue, mais seulement les
conditions matérielles de la réalisation de ses
ceuvres, comme les réquisits au théatre. « Je ne
veux pas exposer des reproductions, parce que,
pour beaucoup d’artistes qui ont fait “earth art”,
des installations ou des happenings, les photos
de ces actions sont les seules choses qui restent,
et elles sont devenus des objets d’art en elles-
mémes. Et maintenant, elles sont exposées et
vendues comme des peintures, des dessins et des
gravures* ».

Aussi faut-il de la retenue et de la prudence
si 'on veut assimiler That’s Painting Productions
a la tradition, inaugurée sans doute par N.E.
Thing Co. de Iain et Ingrid Baxter en 1966, qui
thématise ’entreprise dans la pratique de ’art,
comme le font Yann Toma et Rose Marie Barrien-
tos dans Les Entreprises critiques (2008), tradi-
tion qui s’est beaucoup développée depuis. « Pour
moi, précise Bernard Brunon, la structure d’entre-
prise avait été le moyen (...) d’éliminer [le systéeme
de représentation]. J’ai 'impression que pour
cette troisiéme génération [d’artistes utilisant I'ac-
tivité entrepreneuriale] la structure d’entreprise
joue le role que la toile avait pour le peintre tra-
ditionnel : un espace donné, privilégié et vierge,
qui va étre investi par une fiction*® ». Tel n’est ni
P'objet ni le dispositif de 'art de Bernard Brunon.
Il parait donc plus pertinent de considérer que la
réalité entrepreneuriale de son projet contribue
a la mise en ceuvre d’une ceuvre picturale, appe-
lée de ses voeux par Ad Reinhardt, a savoir une
pratique populaire de la peinture. Nous pouvons
donc faire notre la formule de Pascal Beausse,
pour qui le projet de Bernard Brunon vise « a un
dépassement de I'art dans ses définitions les plus
radicales pour I'inscrire dans le réel. Fondre une
activité artistique dans la réalité et produire ainsi
une critique de la vie quotidienne®° ».
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Rapport a I’histoire de la peinture

« Je me suis peu a peu rendu compte que la pein-
ture que je cherchais a faire dans I’atelier, depuis
sept ou huit ans, une peinture qui ne représente
rien, méme pas une image abstraite, je la faisais
en fait lorsque je repeignais une pieces' ». La
conception et la pratique de la peinture dans le
cadre de l'entreprise That’s Painting Productions
doivent donc pouvoir étre comprises par rapport
a I’évolution historique de la peinture moderne,
puisque les idées qui les fondent ont été retenues,
on I'a vu, « en raison (...) de la position qu’elles
affirment dans I'histoire de I'art®? ». Nous les ana-
lyserons successivement sous cing aspects du pro-
cessus historique : la matérialité de la surface pic-
turale, la séparation de la peinture d’avec I'image,
le rapport de la peinture a la pensée, les tentatives
artistiques de la démocratisation de I’art, puis de
I'intégration de la peinture — comme l'art par ex-
cellence — dans la vie quotidienne, et sa libération
par rapport a 'ceuvre-objet. C’est une opération
épistémologique comparable, toute proportion
gardée, a I'analyse des « Cing stades du cycle sty-
listique intemporel de Reinhardt dans I'histoire de
Parts ».

Rematérialiser la peinture

Dans Noli Me Tangere (1440-1441), Fra Angelico
représente le sang sur les mains et les pieds du
Christ comme des taches de peinture a peu prées
identiques a celles qui, juste a coté de celles-ci,
représentent des fleurs. Ainsi, ce « Byzantin »
parmi les peintres de la Renaissance, travaille-
t-il a rematérialiser la représentation visuelle du
monde pour contrer I'image en peinture. Il met
en question une certaine vision du monde, qui
se construit a son époque, illusion picturale sans
« fissures » ni aspérités, représentation d’une
beauté lisse, comme plus tard dans la peinture
académique qui ressemble — Salvador Dali ne
s’est pas trompé — a un pressentiment de la pho-
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tographie en couleur. Or, la peinture n’est pas un
miroir du monde, ni non plus un simple reflet,
mais une construction, résultat d’'une réflexion,
des choix et du travail. Contrairement a 'acadé-
misme, art pompier, lorsqu’on regarde la surface
du tableau, éventuellement de pres ou avec une
loupe, on découvre inévitablement des traces du
pinceau, voire de la spatule, qui sapent la vision
de la peinture comme image, miroir du monde,
et secouent par conséquent les fondations du
culte des images, qui est encore le notre. Certes,
I'image a une puissance d’agir sur le spectateur,
puissance redoutable, mais il ne faut pas penser
que c’est propre a I'art : elle peut hypnotiser, fixer
le regard, mettre en état d’excitation, se graver
a jamais dans la mémoire et pérenniser des sté-
réotypes. Elle peut étre une mise a feu. Mais la
ou la peinture de Fra Angelico nous fait voir les
taches du pigment, nous découvrons aujourd’hui
des pixels. Le regard synthétise ces taches, leurs
couleurs, textures et formes, pour faire apparaitre
une représentation du monde : des paysans qui
labourent les champs, de grands boulevards de
Paris, des gares et ponts, etc., autant de motifs
impressionnistes. Ce regard, qui opére la syn-
these, confirme que les représentations picturales
signifient autant par la ressemblance que par la
convention. C’est pourquoi 'infinie variété de ces
taches et de leurs applications par les impression-
nistes — Camille Pissarro, Edouard Manet, Claude
Monet, Paul Cézanne, Paul Gauguin, Georges Seu-
rat, Vincent Van Gogh, et tant d’autres — marque
le début de 'époque moderne dans 'art, dont Fra
Angelico a été un des précurseurs.

Mais le malentendu persiste des que I'on
trouve le nom du mouvement impressionniste.
Ainsi Henri Bergson : « Quel est l'objet de l'art ?
Si la réalité venait frapper directement nos sens
et notre conscience, si nous pouvions entrer en
communication immédiate avec les choses et avec
nous-memes, je crois bien que I'art serait inutile,
ou plutét que nous serions tous artistes, car notre
ame vibrerait alors continuellement a I'unisson
de la nature. Nos yeux, aidés de notre mémaoire,
découperaient dans l'espace et fixeraient dans
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le temps des tableaux inimitables’* ». Au moins
quadruple erreur du philosophe qui (1) néglige
complétement la matérialité de la peinture et (2)
confond le regard avec un « découpage » et une
« fixation », ce qui est étonnant pour le philo-
sophe de la mémoire qu’il était par ailleurs : une
sorte de « pensée photographique » de la pein-
ture. Bergson confond donc un événement visuel
avec une peinture-objet, c’est-a-dire le tableau, ce
qui est d’ailleurs fréquent tant les gens sont préts
a appeler art ce qui leur plait ; (3) le philosophe
ignore ainsi entiérement la dimension sociale du
phénomene art et (4) le situe involontairement en
position antidémocratique : le talent des uns en
fait des artistes, la médiocrité des autres, parmi
lesquels il se compte lui-méme, n’en fait que des
spectateurs. On y reviendra point par point, mais
d’ores et déja on saisit la radicalité de la position
de Bernard Brunon qui, en déterritorialisant la
pratique de la peinture vers la réalité quotidienne
des gens ordinaires, qui font appel au marché des
services des peintres en batiment, concentre toute
l’attention sur la matiére de la peinture, sa qua-
lité industrielle (en 1993, il considére comme la
meilleure la marque de Benjamin Moore> dans
le rapport qualité/prix) et la facon dont elle sera
appliquée sur les murs et les placoplatres. Et c’est
une pratique de la peinture qui se place d’emblée
et entierement en dehors de la peinture-repré-
sentation, d’'une peinture figurative ou narrative,
symbolique ou expressive, mais c’est un long che-
min de I'évolution historique de la pratique pictu-
rale dans I’art qui a conditionné la possibilité de
I’envisager de cette maniere.

Rendre visible la peinture,

et non le monde

C’est, précisément, la mise en valeur de la ma-
térialité de la surface du tableau qui empéche
souvent les spectateurs a entrer dans I’art mo-
derne, depuis Gustave Courbet (Le désespéré,
1843-1845) jusqu’a la peinture abstraite (plus
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d’un siecle d’inventions formelles) en passant par
Maurice Denis et sa définition du tableau comme
« une surface plane recouverte de couleurs en un
certain ordre assemblées », mais qui peut par la
suite devenir « un cheval de bataille, une femme
nue, ou une quelconque anecdotes® », et surtout
en passant par le pointillisme de Camille Pissar-
ro. « “Ce sacré Pissarro, ce n’est pas un homme,
c’est un beaupré” » : les propos méprisants du
peintre Félix Bracquemond, rapportés par Pis-
sarro lui-méme, prouvent que cette difficulté
d’accepter I’art moderne n’est pas propre aux
seuls spectateurs. Bergson n’a pas pensé que les
artistes puissent manquer de talent comme le sug-
geére Bracquemond, le beaupré désignant un mat
penché au-devant d’un navire, qui est ici une al-
lusion grossiére au pointillisme, ainsi péjorative-
ment appelé par la presse. Le pointillisme est une
technique consistant a construire les formes de la
représentation du monde a travers de multiples
petites taches de couleurs primaires laissées par
le pinceau de Pissarro sur la surface du tableau
(préfiguration intuitive des pixels d’aujourd’hui).
Or, c’est grace a cette technique, précisément,
que la peinture elle-méme redevient visible,
alors qu’avant — ou ailleurs —, elle rendait visible
le monde au prix de disparaitre elle-méme de la
vue. Désormais elle peut étre visible en tant que
peinture en méme temps qu’elle rend visible le
monde (dans la peinture figurative). En effet, la
mise en évidence de la matérialité de la peinture
rend celle-ci enfin visible, ce qui ne la libére d’ail-
leurs pas encore du poids que constitue sa mis-
sion de représenter le monde, c’est-a-dire d’en
étre I'image.

D’ou le paradoxe de la peinture abstraite
que bon nombre d’artistes préféraient appeler
peinture concrete, comme Theo Van Doesburg
qui a créé a Paris le groupe Art concret en 1930.
L’intérét de cette approche de la peinture est de
désigner le tableau comme une chose singuliere,
comme un objet, et non pas comme une « fe-
nétre » ou une « pellicule transparente » — la dia-
phane (to diaphanés) chez Aristote® — qui laissent
voir les choses du monde. La rematérialisation de
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la surface a brisé I'innocence de la représentation
picturale comme trompe-l’ceil ou illusion. Voir
en peinture ne se réduit plus alors a un mouve-
ment du regard vers la profondeur comme devant
une fenétre ouverte, car c’est une émergence de
I'image a partir de la surface sur laquelle le regard
s’arréte en méme temps qu’il opére une synthése
des données de la perception. Le regard percoit
souvent d’abord une représentation des choses du
monde au point de la considérer (c’est le fantasme
de la Gréce antique) comme plus vraie que la per-
ception directe des choses. Mais — pour le dire
simplement — le regard des spectateurs de I’art
se trouve, notamment a partir du milieu du XIXe¢
siecle, de plus en plus stupéfait par 'organisation
des valeurs plastiques dont est recouverte la sur-
face, qui le fait voir le monde. Honoré Daumier
est de ce point de vue un énorme peintre moderne
(La sortie de l'école, 1847, Une ronde d’enfants,
1852, Téte de Pasquin, 1862-1865, Pierrot jouant
de la mandoline, 1873, etc.). A ce stade historique,
on pourrait dire, contrairement a la devise de Ber-
nard Brunon : plus il y de valeurs plastiques a voir
sur la surface de la peinture, moins il y a d’attente
de voir I'image a la place du tableau.

C’est ainsi que se prépare une approche
sémiotique de la peinture : dans la tradition
herméneutique, la signification a toujours été
considérée comme le rapport entre les parties et
la totalité, en 'occurrence du tableau, et le rap-
port de ses parties entre elles. Ce changement de
perspective permet de considérer le spectateur
non plus comme un individu qui se laisse trom-
per par '« apparence illusoire », pour reprendre
le terme platonicien, mais comme un étre qui
s’active devant le tableau, en effectuant une syn-
thése visuelle, en partie seulement intuitive, et
en donnant du sens a ce qu’il voit. Voir dans un
tableau un paysage ou un portrait n’est parfois
plus une opération spontanée, lorsqu’elle néces-
site, dans des cas limites comme celui de Franz
Marc ou d’Eugene Leroy, un travail de recherche
visuelle dans le tableau a I’affiit de I’émergence
d’une figure (Wittgenstein parle alors de « 'au-
rore (Aufleuchten) d’un aspect’® »). Ainsi Erwin
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Panofsky évoque un incident lors d’un vernissage
a Hambourg en 1919, lorsque le public n’arrivait
pas a identifier la téte et le museau de Mandrill
de Franz Marc®. Quant a Eugéne Leroy, '’émer-
gence d’'un sens dans la perception est au ceeur de
son travail sur le portrait ; certes, il est préférable
de voir ses tableaux en original, plutot qu’en re-
production, pour faire I'expérience de « voir l'as-
pect » du visage, mais méme en présence de ses
tableaux, I'« aspect » résiste au regard et n’émerge
qu’au bout d’un temps d’exploration. S’il émerge.
Et Pablo Picasso, lorsqu’il cherchait le sens plas-
tique pour portraiturer Gertrude Stein, éprouvait
la méme difficulté de voir son modele et lui dit,
au bout de « quatre-vingt ou quatre-vingt-dix
séances® » de pose dont il avait besoin : « Je ne
vous vois plus quand je vous regarde®® ». Pourtant
ni il n’était aveugle ni le monde n’a disparu sous
Ses yeux.

De la surface a la pensée

Au sujet de la peinture de ce dernier, Wittgenstein
réfléchit avec la précaution qui lui est propre :
« Je pourrais dire d’un tableau de Picasso que
je ne le vois pas comme un homme. Ou, a pro-
pos d’autres tableaux, que pendant longtemps je
n’ai pas été capable de les voir comme ce qu’ils
donnent a voir, mais qu’a présent je le fais® ».
Et le philosophe de conclure : « Il semble donc
que lapparition soudaine de 'aspect soit a demi
expérience visuelle et a demi pensée®. » Autre-
ment dit, lorsque la peinture est retirée de la
sphere de la représentation, ce qui était le projet
de Bernard Brunon, et qu’elle n’est plus simple-
ment une image qui crée l'illusion, alors elle ouvre
un espace de pensée en obligeant le spectateur a
donner sens a ce qu’il voit. Ni représentation, ni
image, ni moyen d’expression, la peinture peut
alors devenir un « outil philosophique », c’est-
a-dire le terrain d’exercice de la pensée. Sur ce
point, Partiste rejoint I'attitude d’Ad Reinhardt
qui, selon lui, « considére que la mission de I'ar-
tiste consiste avant tout a repenser I'art® ».
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Chacun de ces trois concepts nécessiterait
un développement spécifique, mais nous nous li-
mitons ici a de courtes remarques. Si, au cours de
I’histoire, la peinture donnait a voir autre chose
qu’elle-méme, c’est parce qu’elle a été inventée
comme re-présentation, comme ce qui se mettait
a la place de quelque chose d’autre. Son histoire
est donc une lente reconquéte d’elle-méme. Cette
invention vers le V¢ siécle avant notre ére s’est ac-
compagnée d’une occultation de la peinture elle-
méme et on pourrait suggérer que la peinture est a
nouveau inventée a la fin du XIXe® siécle, a travers
I'impressionnisme et les conséquences artistiques
qu’il a entrainées. Or, pour déconstruire cette at-
tente de re-présentation picturale, pour faire voir
la peinture, il fallait non seulement un travail a
méme la toile, mais encore une pédagogie : depuis
Eugéne Delacroix, beaucoup de peintres laissent
aussi des écrits : discours de I'art (et non sur 'art),
théorisé — pour les années 1960-1980 — par Lau-
rence Corbel® (journaux, manifestes, entretiens,
études historiques, voire traités théoriques).
Sortir la peinture de la représentation I’entraine
déja dans la spheére de la pensée, qu’elle donne
beaucoup ou peu a voir. Donner a voir la peinture
elle-méme permet d’ailleurs, a travers le discours
qu’elle génere, de réviser la position ' Emmanuel
Kant qui, puisqu’il 'a séparé du langage, considé-
rait 'art comme incapable de se donner lui-méme
des regles, et a eu recours au concept du génie —
« disposition innée de l'esprit » — qui lui permet-
tait d’expliquer que c’est « la nature [qui] donne a
Part ses regles®” ».

Le point important de cette déduction
historique est 'entretien « Questions a Stella et
Judd », datant de 1964 et publié en 1966, dans
lequel Frank Stella affirme : « What you see is
what you see », phrase-clé que Claude Gintz tra-
duit par : « Tout ce qui est a voir est ce que vous
voyez®® ». La peinture de ces deux peintres amé-
ricains donne encore beaucoup a voir, mais selon
la modalité de présence et non de représentation :
de cette derniere ils ont, par leur pratique, retiré le
préfixe de substitution « re- ». Si la peinture était
pendant longtemps indissociable de I'image, c’est

. 278

parce que sa surface plate créait I'illusion d’'une
profondeur ; le trompe-1'ceil, qui d’ailleurs ne
trompait jamais personne, en était le comble. Les
expériences picturales de Jasper Johns, commen-
cées dans les années 1950, ont poussé cette mis-
sion de la peinture a une autre limite. Ses tableaux
représentaient des signes graphiques, donc sans
profondeur, tels que les drapeaux américains, les
cibles, les chiffres ou les cartes géographiques, en
devenant de fait eux-mémes drapeaux ou chiffres
(en tant que signes). Mais le spectateur découvrait
— avec une surprise autant intellectuelle que vi-
suelle — que méme sans illusion de la profondeur,
la peinture pouvait se donner a voir elle-méme a
travers la richesse de sa texture. La « planéité »
de la peinture avait sa propre profondeur et sa ri-
chesse picturale.

Enfin, la notion d’expression a connu, sans
grand bruit, un renversement important, notam-
ment depuis la reprise de Sigmund Freud par
Jean-Francois Lyotard dans Discours, figure de
1971. Le philosophe est parti du principe d’« une
connivence radicale de la figure et du désir® » :
I’expression de la peinture est désormais condi-
tionnée par le spectateur lui-méme qui investit
— ou non — ses formes, pas nécessairement figura-
tives, d'une intensité qui 'exprime lui-méme, a sa-
voir ses désirs inconscients, et seulement « a pro-
pos de » formes de l'art inventées par l'artiste. Ce
reversement met a mal tout un pan de préjugés se-
lon lesquels, par exemple, seules les formes figura-
tives peuvent porter les valeurs émotives et expres-
sives, ou la conviction que c’est la richesse formelle
du tableau qui en fait la valeur, lui refusant ainsi
le droit a la retenue, etc., et — en regle générale — il
met en cause toute position normative a I'égard de
I'image dans l'art. C’est ainsi que, sur le plan théo-
rique, peut étre prise en charge la pratique d'une
certaine forme de minimalisme qui s’est imposée
en peinture dans les années 1960, mais qui a été
anticipée, notamment par Wladystaw Strzeminski,
dans les années 1920. En effet, aucun type de
formes n’est désormais requis afin que la peinture
puisse entrer en interaction avec le spectateur sur
le terrain autrefois appelé expression, de plus en
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plus désigné comme celui de la méditation ou de la
contemplation, de I'investissement des intensités,
des désirs refoulés, etc.

Monochromie et démocratie

En 1943, lorsqu’il lance 'idée d’« une peinture
abstraite immensément libre et stimulante, qui,
année apres année, devient de moins en moins
privée, impliquant de plus en plus de gens active-
ment, dans une activité créatrice de plus en plus
démocratique” », Ad Reinhardt a-t-il eu le pres-
sentiment de sa future peinture « monotone »,
d’abord avec la structure du « tapis » all over,
puis monochrome, qu’il a commencée a pratiquer
au milieu des années 1940, avant d’entamer les
premier tableaux noirs a partir de 1950 ? En tout
cas, ’évolution de sa peinture est tout a fait com-
patible avec I'idée de sa démocratisation. En effet,
la structure des tableaux monochromes de Mark
Rothko ou de ceux de Barnett Newman, peints a
partir de la fin des années 1940 (et méme encore
de ceux de Robert Ryman), est assimilable a une
composition au sens traditionnel du terme, a sa-
voir le jugement du goft porté par le peintre sur
les formes, les couleurs et les textures, érigé en
principe organisateur de la toile, tandis que les
toiles noires d’Ad Reinhardt et, plus tard, les ta-
bleaux gris d’Alan Charlton consistent en un re-
couvrement uniforme de leur surface, permettant
de désarmer le jugement esthétique, ainsi que les
notions et pratiques concomitantes, notamment
celles du talent de I’artiste. Reinhardt 'affirme
avec précision dans un court texte de 1961 « The
Black-Square Paintings », que 'on peut consi-
dérer comme le protocole de réalisation de ses
ultimes peintures. « (...) trisection (aucune com-
position), une forme horizontale venant nier une
forme verticale (sans formes, sans le haut, sans
le bas, sans les directions), trois couleurs sans
couleurs (plus ou moins) sombres (aucune clar-
té) et non contrastées, la trace du pinceau trace
pour effacer les traces du pinceau ; une surface
mate, plane, peinte a main levée (sans brillance,
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sans texture, non linéaire, ni hard edge, ni soft
edge)” ». Conduire la peinture a une telle limite
fait inévitablement émerger la question de savoir
ce qu’est la peinture : quelle en est I'essence ?

Tony Godfrey résume lucidement la situa-
tion de la peinture a 'époque de l'art conceptuel.
« Parallelement a cette pléthore de travaux sur
le langage, la peinture monochrome se dévelop-
pait — la plus muette et “silencieuse” des formes
d’art. Des 1965, Mel Ramsden et Victor Burgin
réalisaient des monochromes gris, faisant ainsi
écho aux ceuvres de Rodtchenko et de Reinhardt
censées illustrer I'aboutissement de I'art. (...) Une
abondante littérature sur le sujet appliqua des
termes aussi variés que nombreux : “peinture si-

”

lencieuse”,

” <

peinture essentielle”, “peinture opa-

que”, “peinture fondamentale”. Toutes ces défini-
tions retiennent I'idée d’un retour aux origines de
la peinture, en posant la question “qu’est-ce que
la peinture ?”. Pour Alan Charlton, dont 'ceuvre
consiste, depuis 1972, exclusivement en mono-
chromes gris, ce type de peinture constitue une
fin en soi. Mais pour la plupart des artistes, et
notamment Burgin et Ramsden, le monochrome
représente un reductio ad absurdum, au terme
de quoi ils peuvent abandonner définitivement la
peinture” ».

Moins connue, la contribution d’Alan
Charlton est particulierement importante, no-
tamment parce qu’elle implique ’abandon du
rituel de I’atelier, auquel Reinhardt attachait en-
core une grande importance : plus de pinceaux ni
de térébenthine ! Désormais, on ne fait plus de
peinture du tout (Burgin, Ramsden), ou on ne le
fait plus a 'ancienne (Charlton). Dans ce moment
critique de son histoire a I'’époque ou émerge 'art
conceptuel convergent deux séries d’innovations,
les unes héritées de Marcel Duchamp (avec I'in-
fluence notable sur lui des Arts incohérents et,
a travers eux, des monochroides d’Alphonse Al-
lais73), notamment I’abandon du jugement de
golit qui, en dernier ressort, traduit un sentiment
subjectif de type « j'aime » ou « je n’aime pas »,
les autres héritées tout particulierement d’Ad
Reinhardt, liées a I'importance donnée au lan-
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gage qui devient le lieu propre d’ot émergent les
inventions, y compris purement picturales. C’est
donc la confrontation de la peinture a la fois avec
la monochromie et avec le langage qui a piégé
la notion de talent, voire du génie créateur, en
permettant de penser I'art comme une pratique
populaire et démocratique. Chez Bergson, avons-
nous écrit, le talent des uns en fait des artistes,
tandis que la médiocrité des autres n’en fait que
des spectateurs. Mais si l’art est essentiellement
une expérience de la pensée — dont il faudrait bien
stir définir les conditions spécifiques pour l'art et
son rapport aux formes sensibles —, qui oserait af-
firmer que les artistes ont une capacité de penser
plus grande que d’autres ? C’est plutot le contraire
qui a souvent été — et est encore — affirmé, comme
le rappelle Marcel Duchamp.

Je m’intéressais aux idées — et pas simple-
ment aux produits visuels. Je voulais remettre la
peinture au service de I'esprit. Et ma peinture fut,
bien entendu, immédiatement considérée comme
« intellectuelle », « littéraire ». (...) Voila la di-
rection que doit prendre I'art : 'expression intel-
lectuelle, plutot que I'expression animale. J’en ai
assez de 'expression « béte comme un peintre” ».

« C’est plutét dans la conception du tra-
vail que je me sens créatif”s », concede a son tour
Bernard Brunon. N’oublions pas que Discours
de la méthode de Descartes (1637), qui inaugure
I’époque moderne de la pensée, commence par
cette remarque, sans doute insuffisamment mise
en valeur : « Le bon sens est la chose la mieux
partagée : car chacun pense en étre si bien pour-
vu, que ceux méme qui sont les plus difficiles a
contenter en toute autre chose, n’ont point cou-
tume d’en désirer plus qu’ils en ont” ». Si le bon
sens désigne la capacité de tout humain a penser,
se trouve alors légitimée 1'idée selon laquelle tout
étre humain est artiste, du moins potentiellement,
ce quaffirme Joseph Beuys dans les années 1970 a
travers sa conception de la sculpture sociale. Tous
les éléments artistiques et conceptuels sont alors
réunis afin que I’on puisse penser a nouveaux
frais la réconciliation de I’art et de la vie, projet
qui hante I'art depuis la fin du XIX¢ et tout au long
du XXe siecle.

. 280

La peinture dans la vie

Un tel projet a été envisagé et pratiqué de di-
verses manieres depuis les Arts incohérents qui,
par exemple, organisaient les expositions sur les
pages des journaux” ; I'utilisation par les artistes
des publications peu cheres, qui renoncent au ti-
rage limité des techniques d’impression graphique
traditionnelle, s’est considérablement développée
comme une possibilité forte, a partir des années
1960 (Ed Ruscha, Dieter Roth, Daniel Spoerri).
Le design, en particulier en jeune Union sovié-
tique (la chaise pliante dessinée par Aleksander
Rodchenko ou les mobiliers multifonctions, les
tribunes pour les orateurs politiques, les postes
de radio dans les rues, les trains et bateaux de
propagande, le design graphique, par exemple
les livres illustrés de multiplication pour les en-
fants, sans parler d’affiches et de typographie
constructiviste, etc.) portait un projet utopique,
avant d’étre récupéré par I'industrie, puis par le
marketing, notamment via Bauhaus. D’autres ten-
tatives expérimentaient avec le théatre populaire
(Anatoli Lounatcharski, encore la révolution d’Oc-
tobre) ou avec la féte, dont les happenings et les
performances semblaient poursuivre la tradition,
ou, plus récemment, prendre la forme d’enquétes
menées par les artistes-chercheurs. Et la liste est
loin d’étre exhaustive. Qu’en est-il de la peinture
dans I’'espace du quotidien ?

Une lignée conduit de la caricature du XIX®
sieécle (Honoré Daumier, Gustave Doré) aux mu-
ralistes mexicains du début du XXe siécle (Die-
go Rivera, José Clemente Orozco, David Alfaro
Siqueiros), en passant par 'expressionnisme et le
surréalisme, et jusqu’au graffiti (les gangs a Los
Angeles’ a Michel Basquiat) ; dans la présente
édition de la galerie, nous présentons un segment
de cette lignée, qui nous parait faire sens, et qui va
d’Ad Reinhardt, illustrateur de presse, a Ernest T.
et Laurent Marissal.

En lancant le projet de That’s Painting
Productions?, Bernard Brunon, lui, fait référence
a un autre aspect du travail d’Ad Reinhardt, no-
tamment a la facon dont la peinture est devenue
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chez lui essentiellement un objet de réflexion.
Bien siir, tout le monde — « avec quelques excep-
tions », comme disait Reinhardt — serait capable
de repeindre les murs en blanc, mais — s’inter-
roge Bernard Brunon — « a quoi cela servirait-il
[dans l'art] si ce travail était détaché de toute la
réflexion qui (...) y a conduit ?%° ». Reinhardt, lui,
tire encore une autre conséquence de sa fagon im-
personnelle de peindre en posant la question de
Pauteur : a qui attribuer la paternité des tableaux
noirs lorsque la notion de talent artistique n’est
plus opératoire ? C’est dans ce contexte que la de-
vise de That’s Painting Productions : « Moins il y
a avoir, plus il y a a penser », prend tout son sens,
en suggérant une complicité non avouée entre la
notion de talent et celle de droit d’auteur.

Cette peinture est ma peinture si ¢’est moi
qui la peins.

Cette peinture est ta peinture si c’est toi qui
la peins.

Cette peinture est la peinture de quelque
peintre que ce soit.

Cette peinture est la peinture de qui-
conque, avec quelques exceptions.

Cette peinture est personnelle, imperson-
nelle, transpersonnelle®.

Certes, tout étre humain est — potentielle-
ment — artiste, mais, en réalité, il y a des excep-
tions, notamment parce qu’il faut assumer une
telle potentialité, c’est-a-dire vouloir la faire pas-
ser du possible au réel. Or, comme Ménon dans
le dialogue éponyme de Platon, qui ne peut com-
prendre Socrate (car il ne fait pas d’effort pour le
faire ou il ne le désire ni ne le veut tout simple-
ment pas), tout un chacun ne se revendique ar-
tiste, alors que Reinhardt a conduit la peinture au
point ou elle est a la fois « personnelle » (objet
du désir et de la réflexion), « impersonnelle »
(chacun peut en faire une pratique populaire)
et « transpersonnelle » (la signature n’a plus le
méme sens qu’autrefois, la notion d’auteur doit
étre repensée). That’s Painting Productions, avec
tous les doutes que ce projet peut susciter concer-
nant les statuts respectifs de I'artiste-chef-d’en-
treprise et des employés-peintres, permet de faire
avancer ’analyse de toutes ces notions une fois
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Part confronté avec les réalités brutes de la vie so-
ciale, économique et culturelle.

Sur un autre point encore, le projet de
Bernard Brunon fait progresser la réflexion sur
l’art confronté a I'utopie de sa fusion avec la vie,
a savoir sur la question de 'objet dans l’art. Son
entreprise est celle de services, et elle ne produit
pas d’objets a proprement parler. Avec ce pro-
jet, Part bascule d’objets vers les usages. Certes,
peindre et repeindre les maisons n’a rien d’im-
matériel ; la dématérialisation de ’objet d’art,
pronée par Lucy R. Lippard et John Chandler®?,
s’est avérée étre une impasse, tant théorique (les
ambiguités de la commercialisation des idées) que
pratique (ceuvres-protocoles). Aussi fine soit-elle,
« une couche d’acrylique sur placoplatre » est
de la matiere et rien d’autre. Mais Bernard Bru-
non fait une distinction entre peindre un appar-
tement et peindre un volet : « si je peignais un
volet (...) je retomberais dans la situation ou je
ferais des objets, et je retomberais dans le mar-
ché de I'art, ce qui est une des choses dont j’essaie
de m’éloigner® ». Les ceuvres ne sont donc plus,
comme elles pouvaient I’étre chez les conceptua-
listes, des objets immatériels, mais des non-ob-
jets-matériels, que les commanditaires n’adorent
pas comme des fétiches car ce sont des non-ob-
jets d’'usage quotidien, et qui ne sont pas dépla-
cables d’'une galerie a une autre, vendables sur le
marché de I’art, ou imitables par une copie. En
revanche, pour celles et ceux qui ont reconnu en
elles de I'art, ces usages peuvent susciter la pos-
sibilité d’en faire une pratique courante, et a ce
titre provoquer une avalanche de débats sur 'art.
Ainsi Bernard Brunon libere-t-il ’art de I'objet,
sans se perdre dans les ambiguités d'une déma-
térialisation des pratiques artistiques, qu’il se soit
agi de la considérer comme la durée d’une action
dans la performance ou comme de I'information,
comme on disait a I’époque, c’est-a-dire comme
de la pensée.

Enfin, cela mérite d’étre signalé, ce dépla-
cement de I'art vers la sphere des services et de la
pensée permet de revenir a la conception antique
de l’art comme un faire d’apres des regles, techné,
en réintroduisant la notion de compétences spéci-
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fiques du peintre, sans pour autant réduire l'art a
lartisanat, mais surtout sans évoquer le talent de
l’artiste comme une compétence unique et excep-
tionnelle, réservée a I'élite a travers laquelle « na-
ture donne a 'art ses regles ». Cela pourrait s’avé-
rer important pour la défense de 'art comme une
pratique populaire, car son caractere arbitraire et
élitiste est incompatible avec les valeurs démocra-
tiques. La notion de talent est sans doute le frein
le plus important pour faire admettre que I’art
puisse étre démocratisé. L’expression peut-étre
la plus explicite de cette possibilité se trouve dans
cette remarque de Bernard Brunon qui évoque
les rencontres avec les personnes qui, au départ,
sont de simples clients s’adressant a son entre-
prise pour demander la réfection de leur appar-
tement ou maison. « C’est un aspect qui est tres
intéressant. Pour moi, ca fait partie intégrante du
travail. Ca dépasse de loin la peinture, et met en
jeu tout un champ d’activités, couvrant toute une
gamme de relations humaines. Certains de mes
clients sont devenus des amis® ». On est en droit
d’en déduire non seulement qu'une fois introduits
dans les « secrets » du projet artistique, ils ’ont
apprécié et accepté, en se rendant compte qu’ils
ont recu « de l'or » pour le prix d'une simple com-
mande commerciale, mais encore — et ¢’est bien
plus important — ils seront inévitablement un jour
ou l'autre tenus a prendre la main sur la suite de
I'ceuvre de That’s Painting Productions. En effet,
repeindre les batiments de temps en temps est
une nécessité pratique, surtout a Houston ou le
climat cause une dégradation plus rapide qu’ail-
leurs de ses ceuvres, on I’a vu ; celles-ci ne sont
pas faites pour étre conservées dans des musées
ou des collections privées. Mais I'entreprise a été
fermée en 2016 afin que l'artiste puisse béné-
ficier de la retraite. Lorsque qu’un tel besoin de
rénovation se présentera, personne n’hésitera a
repeindre ou a faire repeindre les appartements
et les batiments peints par That’s Painting Pro-
ductions, tandis que personne n’a, a ma connais-
sance, 0sé repeindre les peintures noires apres la
mort d’Ad Reinhardt. Celles et ceux qui ont pris
conscience du statut de ce travail comme art —
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appelons-les des amis du peintre — se mettront,
volens nolens — en position d’artistes. C’est peut-
étre a ce moment-la que commence la véritable
pratique populaire de la peinture. Peindre3repose
essentiellement sur la possibilité de repeindre.

Conflit d’interprétations

Pour analyser la position que le projet de Bernard
Brunon « affirme dans I’histoire de ’art® », la
présente exposition des éléments de cette histoire
n’est qu'une organisation des faits, parmi bien
d’autres présentations possibles, avec — inévita-
blement — des conflits possibles d’interprétations.
Apres les conclusions de la notre, il est intéressant
d’évoquer deux autres interprétations-en-conflit,
pour ainsi dire, dans la mesure ot les deux artistes
qui en sont auteurs, sont également présents dans
cette édition de la Galerie du Document d’Artiste.
Il parait que Leibniz aurait écrit dans une lettre a
un ami que, selon lui, tout ce que disent les phi-
losophes est vrai sauf ce qu’ils disent les uns des
autres ; c’est logique, y compris pour les artistes,
car les enjeux de leurs lectures d’autres artistes
est en méme temps la défense de leurs propres
positions.

Ainsi claude rutault a refusé de rencontrer
Bernard Brunon en 2002, alors que celui-ci avait
été embauché par la ING Bank, propriétaire d’'une
ceuvre de rutault, la d/m en forme de diptyque
orange et vert. Suite au déménagement des collec-
tions de la banque dans les nouveaux locaux a La
Défense, Yvon Nouzilles a arrangé la commande
a That’s Painting Productions dans le cadre de
laquelle les piéces de rutault devaient étre re-
peintes... mais celui-ci a catégoriquement refusé
de rencontrer Bernard Brunon qui souhaitait dis-
cuter avec lui de ce projet®°. Les raisons semblent
faciles a comprendre : claude rutault voulait avoir
la maitrise totale de ses ceuvres, les conditions
de leurs réalisations par les acheteurs étant défi-
nies avec toutes les précisions nécessaires par les
contrats de vente, tandis que la notion d’artiste,
son statut et son caractére éventuellement transi-
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tionnel (« amis du peintre ») sont remis en jeu par
That’s Painting Productions ; nous 'avons suggéré
ci-dessus a propos du droit d’auteur en absence de
la notion de talent.

Une autre critique est venue de la part de
Laurent Marissal, qui I'avait invité a « parler a ses
étudiants d’histoire de ’art dans la petite école
privée ou il enseignait » ; Marissal a par la suite
postulé aupres de That’s Painting Productions,
ce au moment ou Bernard Brunon travaillait sur
un projet de collaboration avec Céline Ahond.
Situation en miroir par rapport a la précédente :
rutault a di considérer que la proposition de Ber-
nard Brunon allait parasiter son travail de peintre,
Marissal, lui, s’est vu refuser le poste dans I'en-
treprise de Bernard Brunon, qui préférait éviter
le parasitage de son projet a lui®”. Pour Bernard
Brunon, 'intégration de son projet comme une
« entreprise d’artiste » (Pascal Beausse, Yann
Toma, Stephen Wright) était une reconnaissance
a double tranchant. D une part, en effet, il a pu
en bénéficier, par exemple, comme invité d’hon-
neur au Colloque international Art & Services aux
Salines Royales d’Arc et Senans en 2013. Mais,
d’autre part, il a été entrainé sur un terrain qui
n’était pas véritablement le sien, a savoir la ré-
flexion sur I’économie de I’art via, précisément, le
concept de I'« entreprise d’artiste ». La question
de savoir s’il est pertinent de considérer That’s
Painting Productions comme une « entreprise
d’artiste » doit étre tranchée a ’aide d’une autre
organisation des données de l'histoire de I'art.

On voit dans cette double critique, inter-
prétations par les faits, que le projet de I'entre-
prise de peinture en batiment comme projet d’art
peut étre lu a la lumiéere de divers récits de I’his-
toire de I'art. Celui qui est implicite du refus de
claude rutault nécessiterait un exposé de I’évolu-
tion conjointe des notions d’artiste, de peintre et
d’auteur, et celui de Laurent Marissal du rapport
de I'art et de I’économie du point de vue de 'art
comme activité désaliénée et désaliénante. La
ndtre proposait une déduction historique de I'évo-
lution formelle de la peinture et des conséquences
intellectuelles qu’elle a entrainées. Le degré de
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pertinence de chacune de ces lectures n’est donc
pas une affaire subjective, mais celle d’'une fiction
narrative que I'on choisit pour organiser les faits
(ceuvres, déclarations, échanges, références ima-
ginaire et philosophiques, toile de fond culturel,
etc.), fiction qui, elle, s’explique par 'engagement
de l'interprete dans la réalité.
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ILUSTRACJE
ILLUSTRATIONS

Podpisy pod zdjeciami nie zawieraja tytulow
obrazbw, poniewaz w wiekszo$ci o nich zapomnialem.
Poczatkowo tytuly, podobnie jak podpis, byly wazne
dla umiejscowienia dziela w ramach dzialalnosci
artystycznej. Jednak, gdy juz rozpoznalem te
dzialalno$¢ jako taka, tytuly wydawaly sie zbedne
i niekoniecznie je zachowywalem.

La légende des photos ne reprend pas le titre des
peintures, car je les ai pour la plupart oubliées.
Le titre était important au départ, tout comme la
signature, pour inscrire le travail dans une production
artistique. Mais lorsque cette activité a été reconnue
comme telle, le titre m’a paru superflu, et je ne les ai
pas forcement conservés.
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2. Rezydencja prywatna, Fiesta Lane, Houston, Teksas, 1997
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5. St. Stephen Episcopal School, Alabama St., Houston, TX, 1999

6. Blanc Maribor, Umetnostna Gelerija, Maribor, Slovénie, 2001[exposition Déplacement & Maribor des artistes de la galerie parisienne Le Sous-sol]
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7. claude rutault d/m, ING Bank, La Défense, Paryz, 2002 [malowanie zielonej i pomaranczowej $ciany na dwdch réznych pigtrach]

8. Back to White, wystawa/performance, Texas Gallery, Houston, Teksas, 2003 [po wystawie Chucka Close'a, dla ktérego That's Painting
pomalowato $ciany na szaro]

9. Back to White, wystawa/performance, Texas Gallery, Houston, Teksas, 2003

10. Wystawa Amalgama, Muzeum Sztuki Wspdtczesnej, Houston, Teksas, 2004 [odmalowanie scian na biato po wystawie Kathariny Grosse]
M. Prywatna rezydencja, Arlington St Houston, TX, 2006

12. Art Guys Studio, Knox St,, Houston, TX, 2006 [w ich nowym studiu]

7. Claude Rutault d/m, ING Bank, La Défense, Paris, 2002 [peinture d'un mur vert et d'un mur orange sur deux étages différents]

8. Back to White, exposition/performance, Texas Gallery, Houston, TX, 2003 [aprés une exposition de Chuck Close pour qui That's Painting avait
peint les murs en gris]

9. Back to White, exposition/performance, Texas Gallery, Houston, TX 2003

10. Exposition Amalgama, Contemporary Art Museum, Houston, TX, 2004 [remise en blanc des murs aprés une exposition de Katharina Grosse]
1. Résidence privée, Arlington St,, Houston, TX, 2006

12. Art Guys Studio, Knox St,, Houston, TX, 2006 [dans leur nouvel atelier]
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13. Prywatna rezydencja, La Fonte St, Houston, TX, 2007

14. Prywatna rezydencja, La Fonte St, Houston, TX, 2007

15. Prywatna rezydencja, Bartlett St, Houston, TX, 2007 [ostatni obraz ukoriczony w Houston przed przeprowadzkg do Los Angeles]

16. Prywatna rezydencja, Arfemisia, Los Angeles, CA, 2007 [renowacja elewacji domu w stylu Arts & Crafts w Los Angeles we wspdtpracy z firmg
Home Front]

17. Prywatna rezydencja, Wilton St., Los Angeles, CA, 2008

18. Prywatna rezydencja, Wilton St,, Los Angeles, CA, 2008

13. Résidence privée, La Fonte St, Houston, TX, 2007

14. Résidence privée, La Fonte St, Houston, TX, 2007

15. Résidence privée, Bartlett St,, Houston, TX 2007 [la derniére peinture réalisée & Houston avant le déménagement & Los Angeles]

16. Résidence privée, Artemisia, Los Angeles, CA 2007 [restauration de l'extérieur d'une maison de style Arts & Crafts & Los Angeles avec la com-
pagnie Home Front]

17. Résidence privée, Wilton St,, Los Angeles, CA, 2008

18. Résidence privée, Wilton St Los Angeles, CA, 2008
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£213-509-509

19. Prywatna rezydencja, N. Lake Ave.,, Altadena, Kalifornia, 2014

20. Prywatna rezydencja, N. Lake Ave,, Altadena, Kalifornia, 2014

21. Prywatna rezydencja, Clinton Place, Beverly Hills, Kalifornia, 2016 [ostatni obraz ukoriczony w Los Angeles przed przejsciem na emeryture]
22. Prywatna rezydencja, Clinton Place, Beverly Hills, Kalifornia, 2016

23. Obraz na wystawe Making Use, Life in Postartistic Times, msn w Warszawie, 2016

24. That's Painting, ilustracja Krzysztofa Pydy na wystawe Making Use, Life in Postartistic Times, msn w Warszawie, 2016

19. Résidence privée, N. Lake Ave,, Altadena, CA, 2014

20. Résidence privée, N. Lake Ave,, Altadena, CA, 2014

21. Résidence privée, Clinton Place, Beverly Hills, CA 2016 [la derniére peinture réalisée & Los Angeles avant mon départ en retraite]

22. Résidence privée, Clinton Place, Beverly Hills, CA 2016

23. Peinture pour l'exposition Making Use, Life in Postartistic times, MOMA Warszawie, Varsovie, 2016

24. That's Painting, lllustration de Krzystof Pyda pour l'exposition Making Use, Life in Postartistic Times, MOMA Warszawie, Varsovie, 2016
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Practicing a form of painting freed from rep- il'ﬁ'ii!ﬁﬁ
resentation might seem to be rather limited L - ’
formally. But it is very rich conceptually. Firsﬁu must be the change you wish to see in
of all, the work and its end pr. ot MR orld.” S
" Ghandi S .

ke i N Many years ago a Zen philosopher wrote:
and opens onto other fields, “Painting a beautiful picture is simple. First
conomics and sociology. Art be- become a beautiful person, then paint natu-

omes an integral part of life. rally.”

hat s Painting offers services on
renoypfwﬁ‘s and restorations, - .-"
mtn'als spécml flnlshes and

With less to look at,

“Though art practice exists today in a prolif-
eration of different forms, far removed from
the conventions of the fine-arts tradition and
the art world, That’s Painting is perhaps
unique in remaining linked to painting as a
genre.”

Stephen Wright

25. Druga wersja broszury rozprowadzanej
wéréd klientow i potencjalnych klientow

25. Deuxiéme version de la brochure distribuée
aux clients et clients potentiels

Bernard Brunon, THAT'S PAINTING Productions.
Amsterdam: Roma Publications, 2008.
Katalog. 15 x 21cm
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Painting has three meanings for Bernard Brunon:
To paint in order to be an artist painter; To paint
one's apartment or to be a house painter; "My
work as a house painter has become my work
as an artist,” he concludes after resolving this
logical syllogism (in his book, THAT'S PAINTING
Productions, Amsterdam: Roma Publications,
2008, p. 69).

He reached this conclusion at the turn
of the 1980s and 1990s. This was a time when
conceptual art was beginning to exhaust its
creative possibilities, and the widespread return
of expressive painting was just around the
corner. Brunon's idea is rooted in the work of Ad
Reinhardt, also a painter, but a conceptual one,
whose tautological statements about the definition
of art became the basis for Joseph Kosuth. So,
when we speak of painting (both Reinhardt's and
Bruno's), we're on conceptual ground. However,
it's not just about the definition of art, but about
a specific economics of art. Bruno's company,
That's Painting Productions, can provide all kinds
of services, for residents and gallery owners. It's
the same painting, but a different value—artistic
and marketable. Because there are things in art
that are invisible, like the difference between
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doi:10.32020/ArtandDoc/33/2025/24

SUMIMIARY

Leszek BROGOWSKI

Bernard Brunon: A Layer
of Acrylic Paint on Dry Plaster

a house painter and a painter. This is a purely
conceptual, semantic difference. Theorists like
Stephen Wright have undertaken to unravel the
knot of dependencies that Bruno created, seeing
in his art a renewed question of the relationship
between art and reality, a task set us by Marcel
Duchamp and the Dadaists. Just like a ready-
made object, painting can be a work identical
to a non-work (of art). The novelty in Bruno's
concept is not the painting-object, but the role
of the viewer, who is to be semantically active,
thinking rather than looking. This is also the
point where Bruno's concept of painting intersects
with Reinhardt's. However, art history, from
early modernism and the Incoherents, through
geometric abstraction, to minimalists and the
post-avant-garde postmodernism, provides
evidence of the philosophical dimension of
painting, that, contrary to aesthetics, painting is
a thinking machine. Laurent Marissal cleverly
critiqued Bruno's concept: as an artist, he
wanted to work for his company. Bruno refused.
Reflections on the dialectic between artistic and
labor work end when the creator's individuality
and their right to their own creation threaten to
be questioned.
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tukasz GUZEK

Akademia Sztuk Pieknych w Gdansku

PIOTR MIKOLAJCZAK:

BOOKS

doi:10.32020/ArtandDoc/33/2025/25

KOCYKI. W OBIEGU RZECZY

W numerze 30 czasopisma Sztuka i Dokumenta-
cja ukazalo sie oméwienie ksiazki Piotra Miko-
lajczaka Egzotycznosé Pospolita (wyd. akademia
Sztuk Pieknych w Gdansku, 2023), mojego autor-
stwa. W roku 2025 ukazala sie druga publikacja
nawigzujaca do obszaru badan zaprezentowa-
nych w tym tomie, cho¢ majaca swoja autonomie
tematyczna. Na poprzednie wydanie skladala sie
kolekcja fotograficznych widokow zanotowanych
na ulicach polskich miast, glownie szyldow i wy-
staw z ich szczeg6lna estetyka majaca je wyro6z-
niaé z otoczenia. Na nowa ksigzke sklada sie ko-
lekcja fotografii wykonanych przez autora podczas
licznych wizyt na bazarach w Gdansku i innych
miejscach w Polsce. Jest to wiec uszczegdlowie-
nie tematu dokumentowania fenomenu kultu-
rowego, jakim jest funkcjonowanie drobnych
sprzedawcodw, w tym przypadku handlujacymi
przedmiotami z drugiej reki. Maja oni $§wiado-
mo$¢, iz nie sa to antyki, choé zarazem wiedza,
ze z jakich$§ moze nie do konica jasnych dla nich
powodow sa osoby kolekcjonujace takie przed-
mioty. Nalezy do nich takze Piotr Mikolajczak,
ktory jest kolekcjonerem wizualnym, jak sam sie-
bie okresla, gdyz zbiera bardziej obrazy niz mate-
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rialne przedmioty. Skladaja sie one na jego oso-
biste wspomnienia. Ale takze jest w nich zawarta
historia zmian zachodzacych w Polsce i naszej cze-
$ci Europy. Tym razem autor fotografowatl kocy-
ki, ktére stanowily zaimprowizowane stanowiska
sprzedawcéw. Na nich byly rozmieszczane przed-
mioty. Ich kompozycja jest najczesciej przemysla-
na i wykonana wedlug pewnego klucza: albo podo-
bienstwa rodzaju przedmiotéw, albo ich wielkoSci.
Kolor jest rowniez jednym z waznych czynnikow
organizacji kazdego ukladu stoiska, wlaczajac
w to sam kocyk. Z rozmoéw, jakie autor prowadzit
ze sprzedawcami wynika, iz uklady kompozycyjne
naleza do strategii przyciaggania potencjalnych ku-
pujacych. W wiekszos$ci przypadkdow, sa to naiwne
proby porzadkowania oparte na anegdocie, jaka
niosa zestawienia przedmiotéw. Zarazem sa opar-
te na operowaniu kategoriami estetycznymi maja-
cymi wywolywac¢ odpowiednie wrazenia na widzu.
Taka sama zasada rzadzaca doborem $rodkéw ar-
tystycznych stanowila w historii sztuki podstawe
klasycznego wyksztalcenia akademickiego. Kazdy
kocyk jest wiec swoistym dzielem sztuki, efektem
Swiadomych zabiegow tworczych. I te warto$é za-
pisuje w swoich fotografiach Piotr Mikolajczak.
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Daniel Spoerri, Topographie Anécdotée du Hasard, Galerie
Lawrence, Paris [1962], pierwodruk jako ksigzka artystyczna,
53 strony ze sktadanym diagramem z zaznaczonym uktadem
przedmiotéw na stole i ich spisem (okoto 80) oraz datq
powstania kompozycji: 17 pazdziernika 1961, godzina 15:47.
Fragment z http://enwikipedia.org/wiki/.
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W tek$cie omawiajacym poprzednig jego
ksiazke, Egzotycznosé Pospolita jako $wiatowe
dzielo mogace stuzy¢ za punkt odniesienia dla in-
terpretacji materiatu fotograficznego zawartego
w tej publikacji wskazalem ksigzke artystyczna
Edwarda Ruscha Twentysix Gasoline Stations
(1963). Stanowi ona zapis banalno$ci amerykan-
skiego krajobrazu, w ktérym stacje benzynowe
ze swoja prowincjonalna estetyka sa powtarza-
jacym sie elementem. Autorzy obu albumoéw ob-
serwuja swoje otoczenie z dystansu, jaki stwarza
bycie artysta dysponujacym warsztatem koncep-
tualnym. Pozwala on w powtarzalnoS$ci zobaczy¢
szczeg6lna ceche stanowiaca synteze kultury wi-
zualnej swojego czasu, ktorej twércami sg nie-ar-
tySci. Kocyki takze majg warto$¢ zapisu kulturo-
wego. Jednak znajduje tym razem dla nich inny
punkt odniesienia w dzietach sztuki $§wiatowej
— asamblaze przedmiotéw Daniela Spoerri’ego.
Artysta ten, podobnie jak Ruscha nalezy do nurtu
badajacego Srodkami artystycznymi kulture ma-
sowa, ale w Europie, w ramach szerokiego nurtu
nowego realizmu, czerpigcego z do$wiadczenia
dadaizmu i surrealizmu. Wypracowana przez
niego metoda artystyczna polega na zachowywa-
niu pewnego stanu powstajacego spontanicznie
ukladu przedmiotbéw, na stole w trakcie positku.
Ostatecznie jest to wiec kompozycja, co prawda
stworzona przez innych, ale uznana za skonficzone
dzielo decyzja artysty, utrwalona i eksponowana
jako obiekt. Pierwsza tego typu praca powstala
w 1961 roku jako pewna intuicja, co czesto prowa-
dzi do odkry¢ artystycznych. W kolejnych latach,
praktycznie do konca zycia (zmarl w 2024 roku)
artysta wykonywatl tego typu realizacje. Intere-
sujacy jest jednak takze rysunek wykonany przez
Soperri’ego w zwiazku z powstaniem tego pierw-
szego obiektu. Nosi on tytul Topographie Anécdo-
tée du Hasard i jest swoista mapa ukladu przed-
miotéw na stole w sytuacji, gdy zdecydowal sie on
na utrwaleniu ich ukladu. Mapa byla nastepnie
publikowana wraz z spisem przedmiotéw wcho-
dzacych w sklad tej kompozycji. Obiekt jest typem
martwej natury, skladajacej sie z przedmiotow re-
ady made. To istotny wskaznik méwiacy o koncep-
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tualnym (proto-konceptualnym) charakterze tych
prac, podobnie jak metoda dokumentowania i in-
deksowania (zrédla tych stanowisk teoretycznych
wskazalem w artykule o ksigzce Egzotycznosé Po-
spolita). Kazdy taki uklad ma takze swoje wartosci
wizualne, wynikajace z estetyki obrusa i samych
przedmiotéw. Podobnie kompozycje na kocykach
zostaja zachowane w pewnym ukladzie i zdoku-
mentowane przez Piotra Mikolajczaka, a nastep-
nie zewidencjonowane w zestawie fotografii opu-
blikowanych w ksiazce artystycznej Kocyki. Jak
zapewnia autor, to tylko niewielki wybor sposrod
posiadanej przez niego bazy dokumentacji.

Kompozycje z obrazéw opublikowanych
w Kocykach mozna analizowaé¢ pod wzgledem
narracji kulturowych, przesunieciach z warto-
$ci uzytkowej i dizajnerskiej eksponowanych
przedmiotéw w czasie ich powstania, na war-
tos¢ $wiadectw historycznych w czasie wspol-
czesnym. Metoda badan artystycznych pozwala
powiaza¢ historie kultury materialnej i historie
projektowania z odniesieniami do dziel sztuki
$wiatowej reprezentujacych neoawangardowe
nurty lat szeS¢dziesigtych, pop art i nowy realizm
oraz ze wspolczesnym obrazem — dokumentem
fotograficznym bedacym zapisem zjawiska eko-
nomiczno-kulturowego. Zasada dokumentowania
bazujaca na obserwacji stosowana przez Piotra
Mikolajczaka jest wspolezesnym sposobem wy-
korzystania par excellance konceptualnego zalo-
zenia odejScia w tworczoSci od ingerencji w motyw
czy jego obraz w celu wyrazenia ekspresji wlasnej,
na rzecz mozliwie obiektywnego zanotowania ob-
razu rzeczy, pozostawienia ich w stanie mozliwie
niezmienionym. To w zauwazeniu dziwnosci §wia-
ta otaczajacego sytuuje sie istota tworczoSci arty-
stycznej. Takie przeslanie — manifest artystyczny
i pedagogiczny wynika z fotografii Piotra Mikolaj-
czaka.
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Kocyki. W Obiegu Rzeczy

Wydawca: Akademia Sztuk Pieknych w Gdansku, wydanie drugie, Gdansk 2025.
ISBN 978-83-67720-47-2

Weszystkie fotografie: Piotr Mikolajczak
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Link do pobrania elektronicznej wersji ksiazki Kocyki. W obiegu Rzeczy na stronie Zbrojownia Sztuki, ASP w Gdansku:
https://www.zbrojowniasztuki.pl/publikacje/monografie/kocyki-w-obiegu-rzeczypiotr-mikolajczak,7309.

Link do pobrania elektronicznej wersji ksiazki Egzotyczno$¢ Pospolita na stronie Zbrojownia Sztuki, ASP w Gdansku:
https://www.zbrojowniasztuki.pl/publikacje/monografie/piotr-mikolajczak-egzotycznosc-pospolita-vol-1,5986.
https://www.zbrojowniasztuki.pl/publikacje/monografie/piotr-mikolajczak-egzotycznosc-pospolita-vol-2,5987.
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Bogustaw JASINSKI

Z PAMIEC].
O WITKU LISZKOWSKIM

Pierwotnie tekst ten mial przypomnie¢ sylwetke niedawno zmarlego artysty
Witolda Liszkowskiego. Bo Witek zmar} podczas mojego wieczoru autorskie-
go we Wroclawiu w lutym 2025 roku. Kiedy jednak probowatem cho¢ kilka
stow skresli¢ w konwencji obituary, to rychlo okazalo sie, Ze nie da sie mowié
o koledze bez wspomnienia catego i jakze bogatego kontekstu historycznego
i artystycznego, w ktory obaj byliSmy uwiklani. Biografie i droge artystyczna
Liszkowskiego pozostawmy wnikliwym krytykom, tu natomiast pozwole so-
bie na subiektywne wspomnienie naszej aktywnoSci w grupie Sztuka i Teoria
na przetomie lat siedemdziesigtych i osiemdziesigtych wieku ubieglego (pierw-
szy nasz katalog/publikacja ukazal sie w roku 1979). Ten okres jest stosunkowo
malo znany, a wart jest pamieci ...

W grupie praktykéw po PWSSP we Wroclawiu - Andrzej Sapija, Ma-
ria Zmarz-Koczanowicz i oczywiécie Witold Liszkowski - ja pracowalem jako
‘ideolog’ - dbalem o podstawy estetyczno-filozoficzne naszej dzialalnosci. Acz-
kolwiek — bedac jednak rowniez studentem Szkoly Teatralnej w Warszawie
(Wydzial Rezyserii Dramatu) — wlaczalam sie spontanicznie w akcje na ulicach
i to gloéwnie wlasnie z Witkiem Liszkowskim, takie jak nasze wystgpienie przed
Muzeum Historycznym we Wroclawiu.
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Klub MuzyKi i Literatury

Wroctaw, pl. gen. T. Kosciuszki 10
www.klubmil.pl, tel. + 48 506 85 50 00

zaprasza na spotkanie z

Boguslawem Jasinskim
Stqd do wiecznosci albo troche dalej

Prowadzenie:

Marek Maciej Malinowski

Prezentacje artystyczne i wypowiedzi tworcow:

Mira Zelechower-Aleksiun ~ Malgorzata Kazimierczak

Witold Liszkowski Mariusz Mikolajek
Aktorzy prezentujacy wybrane psalmy:
Jolanta Olszewska Michat Bialecki
Round table:
o. prof. dr hab. Andrzej Zajac dr Andrzej Saj
OFM Conv Uniwersytet Papieski JP I1 redakcja ,,Format Literacki”
prof. Peter Boltuc dr Urszula Benka
Illinois University poetka, redakcja ,,Format Literacki”
prof. dr hab. Ryszard Stocki Janusz Zagorski
Saint Mary's University w Halifax w Kanadzie telewizja NTV
oraz JP II, Akademia Ignatianum w Krakowie
prof. Waldemar Okon Michal Jezewski
redakcja ,,Format Literacki wydawnictwo ,,Fronda” i ,,Zona Zero”

25 lutego (wtorek) 2025 roku o godz. 17.00

Wstep wolny

Patronat medialny: = »¥5

| P~ NTV
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Grupa Sztuka i Teoria funkcjonowala na przecieciu dwdch zasadniczych
tendencji w sztuce: z jednej strony negujac tradycyjny przedmiot sztuki, na-
wigzywala do nurtu sztuki pojeciowej w oryginalnej wroclawskiej mutacji kon-
ceptualizmu, z drugiej za$ w szczegdlny sposob otwierala sie na problematyke
spoleczng dzialajac w samej materii 6wczesnego zycia. Podobnie do kontekstu-
alizmu Jana Swidzinskiego. Chetnie siegaliémy do na nowo czytanego Marksa
czy do prac mtodego

Gyorgy Lukacs’a. Jak sie latwo domysleé nie przysparzalo nam to popu-
larnoéci. Ale tez i nie o to nam chodzilo.

Witold Liszkowski byt w samym centrum tych dzialan.

Co sie dzialo dalej? Jak zwykle historia zdlawila sztuke. Wraz ze stanem wo-
jennym i bezposrednio po nim nastal powr6t do klasycznych form wypowie-
dzi. Witek zaczal malowaé wielkoformatowe obrazy, ktére choé¢ w formie byly
abstrakcyjne, to w swej wymowie — jak sam artysta to okreslat — byly nader
osobiste. Stad jego Struktury Osobiste, cierpliwie i z iScie benedyktyniska uwa-
ga malowane obrazy.

Zawsze jednak ta wrazliwo$¢ spoleczna, od ktorej Witek zaczynal, to-
warzyszyla Mu — naprawde do konca. Dzialania w podwoérkach, w dzielnicy
niemal z definicji skazanej na spoleczne wykluczenie, bliski kontakt z ludZmi —
to wszystko emanowato wielkg uczuciowoscia, nieraz kontrastujaca z Jego spo-
sobem bycia. To wlaénie w tych relacjach, a nie w przedmiotach artystycznych,
lokowal pod koniec swego Zycia prawdziwg przestrzen autentycznej sztuki. A ta
obywala sie bez galerii, bez aparatu fotograficznego, bez pedzla, a nawet bez
artysty kreatora. Dlaczego? Bo byt artysta stuchajacy innych.

Mialem takie marzenie, aby o tych dzialaniach Witka nakrecié krotki
film. Ale chcialem patrzec¢ na to zjawisko oczami uczestnika, a nie obserwatora.
Krotko mowige miala to by¢ rejestracja uczestniczaca, a wiec zywa. Probowali-
$my nawet okresli¢ jakie$ terminy, zalozenia scenariuszowe, kwestie produkecji
etc. ... Nie zdazyliSmy. Witek nagle odszed! 25 lutego 2025 podczas mojego
wieczoru autorskiego. Do konica mowil o sztuce. Jak aktor ze swojej sceny.
Sam nie wiem, czy czasami nie trzeba zazdro$ci¢ czasu i miejsca takiego od-
chodzenia ...
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