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WPROWADZENIE
TOMASZ ZALUSKI

Od przelomu lat sze§édziesiatych i siedemdziesigtych w sztuce pojawilo sie wiele praktyk opar-
tych na czasie (time-based) i/lub SciSle zwiazanych ze specyfika danego miejsca (site-specific) lub kon-
tekstu (context-specific) kulturowego, spolecznego, ekonomicznego i geopolitycznego. Zaowocowalo to
zwiekszona moblinoécig artystow i artystek, ktorzy realizowali swoje performance oraz instalacje w trak-
cie podrézy, objazdow, czy wrecz artystycznych tournée po innych krajach. Podroze te otwieraly prze-
strzenie wymiany miedzykulturowej, ksztaltowaly cyrkulacje idei, kreélily nowe geografie artystyczne.
Bywaly tez manifestacjami hegemonii polityczno-kulturowej jednych krajow i autokolonizacji innych. Do
upadku zelaznej kurtyny, szczeg6lng range mialy wyjazdy do krajow znajdujacych sie po drugiej stronie
podziatlu geopolitycznego, definiujgcego ksztalt 6wezesnego $wiata. Rozne byly jednak cele wyjazdow,
a takze uwarunkowania, panujace ,po drugiej stronie” i determinujace wybo6r oraz spos6b wykonania
performance i instalacji. Wielu podroézujacych artystow i artystek starato sie kreowaé wizje uniwersalnego
idiomu sztuki. Inni, mniej liczni, wykazywali krytyczna §wiadomo$¢ istnienia geopolitycznego podziatu
Swiata i wyciggali z tego faktu konsekwencje w swojej sztuce.

Po upadku zelaznej kurtyny, w globalizujacym sie i rekonfigurujacym swoje podzialy $wiecie,
kwestie podrdzy, mobilnoSci, tranzytu, emigracji i nomadyzmu zyskaly nowe wymiary. Dla wielu tworcow
staly sie zasadniczymi skladnikami biografii, postawy artystycznej, jak i wiodacymi motywami tworczoSci.
W sztuce wspolczesnej podroz stanowi okazje do praktykowania artystycznej antropologii, historii, etno-
grafiiisocjologii — miejskiej, translokalnej, postkolonialnej i miedzykulturowej — ale jest tez podstawa ar-
tystycznej turystyki i symbolicznej neokolonializacji, wspieranej niekiedy przez instytucjonalizacje sztuki
efemerycznej oraz fenomen artystycznych rezydencji. W realizacjach rzucajacych wyzwanie obecnej kar-
tografii ekonomiczno-politycznej i podejmujacych z nia taktyczna gre, coraz istotniejsza role odgrywaja
wspolczesne teletechnologie, w szczegolnosci technologie mobilne. Artystyczne podrdze pozostaja w zlo-
zonych i zréznicowanych relacjach wzgledem globalnych przeplywéw kapitalu — ekonomicznego, spotecz-
nego oraz kulturowego.

Autorki i autorzy tekstéw zebranych w numerze tematycznym ,,Sztuka w podroézy” analizujg tak
zarysowang problematyke w ro6znych kontekstach tematycznych, historycznych i geopolitycznych. Opi-
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sujac projekty Romualda Kutery, przede wszystkim Mojq historie sztuki z 1985 roku, Sylwia Serafino-
wicz skupia sie na tym, jak konceptualne media i sposoby artystycznej komunikacji sprzyjaty mobilno$ci
tworcow. Niewielkie gabarytowo fotografie, slajdy, druki czy rysunki dawaly sie z latwoécia przewiezé
w prywatnym bagazu artystow korzystajacych z nowych, szybkich §érodkéw miedzynarodowego transpor-
tu, a dzieki temu pozwalaly im prezentowaé¢ dokumentacje swoich idei, dzialan i instalacji. Konceptual-
ne media pozwalaly rowniez na dokumentowanie zagranicznego ,zycia” i recepcji podrézujacych prac
oraz na tworzenie nowych w trakcie samych podrézy. Tomasz Zaluski pokazuje, w jaki sposéb geopoli-
tyczny podzial na Wschdd i Zachod, wyznaczany przez zelazna kurtyne, dochodzil do glosu w biografii,
dzialaniach artystycznych i refleksji teoretycznej duetu KwieKulik. Arty$ci ci mieli Swiadomos¢é istnienia
spodzielonego $wiata” i wskazywali na niewspolmierno$¢ realiéw politycznych oraz ekonomiczno-spo-
tecznych w obu geopolitycznych blokach. Tym niemniej podejmowali wysilki, by upowszechniaé po dru-
giej stronie zelaznej kurtyny swoja procesualna, efemeryczna sztuke, $cisle zwigzang z warunkami zycia
itworcezosci w PRL-u lat siedemdziesiatych i osiemdziesigtych. W tym kontekscie szczegolnie interesujacy
jest fakt powtarzania przez nich na Zachodzie swych realizacji performance, wyrastajacych z socjalistycz-
nych uwarunkowan. Magdalena Radomska opisuje podréze artystow z Europy Srodkowo-Wschodniej
w latach siedemdziesigtych, skupiajac sie na artystach wegierskich, jugoslowianiskich, czeskich i rosyj-
skich. Chodzi tu o wypady poza stoleczne osrodki artystyczne, podroze podejmowane w celu nawigzania
wspolpracy z artystami z innych krajow bloku wschodniego, ale tez o podroze i wyjazdy emigracyjne na
Zachod. Ta mobilnos¢ jest interpretowana przede wszystkim w kategoriach wprowadzania w ruch obo-
wigzujacego w bloku wschodnim systemu pojec i znaczen, wydobywania jego niesp6jnoéci, badz tez —
w przypadku wyjazdéw na Zach6d — oddalania sie od niego. Artystyczne podroze wiodly ku utopii jezyka
wolnego i uniwersalnego lub ku aporiom przekladu oraz do§wiadczeniu niezrozumienia w kontakcie z od-
biorca zachodnim.

Julia Sowinska-Heim rekonstruuje zalozenia i przebieg serii miejskich projektow zorganizowa-
nych w okresie kilkunastu lat przez 16dzka Galerie Manhattan. Skupia sie na tych, ktore dotyczyly bezpo-
éredniego kontekstu istnienia i funkcjonowania galerii — Srédmiejskiej Dzielnicy Mieszkaniowej, wielko-
miejskiego blokowiska, zwanego popularnie ,Manhattanem”. Przedsiewziecia te obejmowaly dzialania
artystyczne, edukacyjno-spoleczne oraz naukowe badania terenowe z zakresu antropologii miasta. Podro-
ze po l6dzkim Manhattanie pozwalaly na wydobycie i przepracowanie zbiorowej pamieci mieszkancow
osiedla, lokalnych mitéw, a takze problemoéw codziennego zycia. Niestety, wieloletnia praca nad tozsa-
moscia miejsca ulegla przerwaniu wraz z koniecznoScia przeniesienia siedziby galerii poza teren osiedla.
Miasto jest tez kontekstem artystycznych podrézy opisywanych przez Blanke Brzozowska. Wykorzystujac
antropologie metra Marca Augé, analizuje ona przyklady wspoéltczesnej flanerie praktykowanej przy po-
mocy Srodkéw transportu miejskiego: metra i tramwaju. ,, Tubistyczny” mapjacking Pierre’a Nadilona,
przechwytywanie oficjalnych map metra i tworzenie wlasnych, poetyckich, kulturowych i spolecznych
reprezentacji przestrzeni pozwala zakwestionowaé funkcjonalizm przemieszczania sie i zmieni¢ podroz
w wehikul pamieci. Podobnie jest w przypadku prac Patricka Corillona, wykorzystujacemu przystanki
tramwajowe jako punkty orientacyjne na projektowanych przez siebie mapach z alternatywnymi trasami
poetyckich, narracyjnych podrozy po miescie. Gra idzie o mozliwo$é¢ peliejszego do§wiadczenia miasta,
poza funkcjonalistycznym redukcjonizmem.

Temat zejScia z wyznaczonych tras i przekraczania kartograficznych podzialow powraca w tekscie
Anny Nacher, ktora zajmuje sie zjawiskiem subwersji figury prostej, ciaglej linii w dzialaniach dotycza-
cych efektywnos$ci komunikacji oraz problemu granic, przede wszystkim panstwowych. Zjawisko to jest
analizowane w konteksScie sytuacjonistycznej sztuki ,dryfowania”, czy tez ,meandrowania”, oraz miej-
skich projektow nawiazujacych do tej tradycji, nastepnie klasycznych dziatan z zakresu land artu, i wresz-
cie wspolcezesnych projektow z uzyciem medidow lokacyjnych. Te ostatnie, choé¢ dostarczaja nowych mozli-
wosci praktykom ,subwersji linii prostej”, to jednocze$nie powoduja, Ze generowane przez nie dane moga
by¢ skutecznie przechwytywane i eksploatowane przez informacyjny kapitalizm. Nastepny ruch w tej
taktycznej grze nalezy do projektéw okreslanych jako ,media dyslokacyjne”, a bedacych waznymi symbo-
licznymi narzedziami walki z polityka imigracyjna wielu wspoétezesnych panstw. Na mediacyjna role, jaka
technologie obrazowe odgrywaja, wraz z tradycyjnymi kodami kulturowymi, w tworzeniu do§wiadczenia
podrozy, zwraca Ewa Wojtowicz. Analizuje ona szereg artystycznych projektéw podejmujacych gre z sytu-
acja nadprodukcji obrazow i zadajacych pytanie o ,autentyczno$é¢” dos§wiadczenia podrézniczego w dobie
istnienia jego nowych, kolektywnych i apriorycznych form, generowanych na przyklad przez interfejsy
Google Earth i Google Street View. Interfejsami podrozy sa dzi$ takze kontekstualne wystawy sztuki, ma-
jace przyblizac i obja$nia¢ specyfike kulturowa oraz formy zycia ludzi spoza $wiata zachodniego. Tego
rodzaju postkolonialne przedsiewziecia kryja w sobie czestokro¢ niebezpieczenstwo symbolicznego neo-
kolonializmu. Rodzi to pytania o sama mozliwo$¢ miedzykulturowej translacji, o swoistg etyke podrozy
ijej obrazowego $wiadectwa jako doswiadczenia przekladu.
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Zestaw zamykaja dwa teksty odwolujace sie do metod biograficznych przy badaniach problemu
»Sztuki w podr6zy”. Tomasz Ferenc, w oparciu o wlasne badania prowadzone z perspektywy biograficz-
nie zorientowanej socjologii sztuki, opisuje doswiadczenie emigracyjne wspolczesnych polskich artystow
z roznych dyscyplin, mieszkajacych w Berlinie, Paryzu, Londynie i Nowym Jorku. Pyta o to, czy w ich
indywidualnych trajektoriach biograficznych mozna odnalezé¢ cechy wspdlne, wskazujace na pewna typo-
wo$c doswiadczen tej grupy spotecznej. W tym celu przyglada sie powodom emigracji i strategiom ada-
ptacyjnym na obczyZnie oraz temu, jak nowa sytuacja przeklada sie na ich twdrczo$c. Ostatecznie skupia
sie na pytaniu o artystyczny sukces, odniesiony na obczyznie — o jego indywidualne czynniki, mierniki
i definicje. Z kolei Lukasz Guzek pokazuje mozliwo$¢ i zasadno$é analizy sztuki performance, oraz two-
rzenia jej historii, przy wykorzystaniu biografii i autobiografii performer6éw i performerek jako czynnikow
formotworezych tej dyscypliny artystycznej. Punktem odniesienia jest tu artystyczno-badawczy projekt
Artura Tajbera Metamuzem, zakladajacy dokumentowanie sztuki performance w oparciu o elementy bio-
grafii jej tworcow. Guzek ugruntowuje tak rozumiany biografizm w licznych kontekstach filozoficznych
i teoretycznych. Biografia nie tylko pozwala wydoby¢ historyczno$¢ sztuki performance, tak bardzo zwig-
zanych, w jej klasycznym etosie, z jednostkowym ,tu i teraz” oraz osoba artysty. Pokazuje tez krzyzowanie
sie personalnych i geograficznych trajektorii dzialan poszczego6lnych tworcow, pozwala nakresli¢ sieé tras
i mape odwiedzanych przez nich miejsc. W tym ujeciu, historia sztuki performance okazuje sie by¢ zara-
zem historia podrézy performerow i performerek.
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SYLWIA SERAFINOWICZ
MOBILNOSC SZTUK
FOTOGRAFIE

| DRUKI KONCEPTUALNE
ROMUALDA KUTERY

»,Moja energia bierze sie z ruchu -

z trzesienia autobuséw, z warkotu samolotéw,
z kotysania promow i pociagow.”

Olga Tokarczuk, Bieguni

Mobilnos$¢ to cecha nierozerwalnie zwigzana z praktyka konceptualna. Fotografia, slajd, rysunek
itekst, stajac sie jej gldbwnymi mediami, daly artystom mozliwos¢ relatywnie latwego przemieszczania swo-
jej tworezosci po Polsce i za granicg'. Prace o wymiarach mniejszych lub zblizonych do formatu A4 mogly
by¢ rozsylane poczta. Wieksze czesto miescily sie do walizki. W drugiej polowie lat sze$édziesiatych i w la-
tach siedemdziesiatych byla to powszechnie stosowana strategia, ktora pozwolila sztuce konceptualnej na
zdobycie nowych frontow i rozwdj alternatywnej sceny. Wiazalo sie to Sciéle z nowymi, szybszymi mozli-
wosciami podroézy, ktore nie byly dostepne wczesniejszej generacji artystow. Lata siedemdziesiate to czas
rozbudowy sieci polaczen lotniczych, co w dowcipny sposéb w polskim kontekscie pokazuje chociazby film
Andrzeja Kondratiuka Wniebowzieci z 1973 roku. Opowie$¢ o dwoch przyjaciotach, ktérzy wygrang na lote-
rii postanawiajg przeznaczy¢ na podréze samolotem po Polsce, podsumowujac to do§wiadczenie stowami:
»,Czasem czlowiek musi sobie polatac”.

W kolekeji artysty Romualda Kutery znajdziemy szereg realizacji zrobionych z mys$la o zagranicz-
nych podroézach. By¢ moze najbardziej frapujacym przykladem jest wykonana w 1985 roku Moja historia
sztuki (My History of Art). To praca o wymiarach 111 cm x 206 c¢cm, przygotowana na wystawe Contempo-
rary Art from Poland, prezentowana w 1985 roku w Walter Phillips Gallery w Banff. Praca zostala potem
przewieziona przez Anne Kutere na wystawe w Artculture Resource Centre (ARC) w Toronto. Moja historia
sztuki sklada sie ze 152 pozytywowych odbitek fotograficznych polaczonych w ciag obrazéw. Sa to serie
fotograficzne, kadry z ,wideodokumentacji”, dwa teksty teoretyczne i dokumentacja instalacji, wszystkie
materialy poprzedzone fotografiami odrecznych opis6w?. Realizacje powstaly miedzy rokiem 1972 a 1983.
W tym ¢éwiczeniu z autoarchiwizacji film i fotografia rozbite sg egalitarnie na klatki, podkreslajac mobilnosé
fotografii Kutery i fotograficzne wlasciwosci jego filmoéw. Fotografie pokazuja poszczegblne stadia mniej lub
bardziej dynamicznego ruchu zaobserwowanego w przyrodzie. Uchwycone zostaly drzewa na wietrze, wy-
sychanie wody na kamieniu (Wysychanie, 1972) oraz ogien trawiacy budynek (Pozar, 1972). Kutera skupia
soczewki aparatu takze na ruchu glowy swojej partnerki Anny (Spojrzenie, 1972) oraz na mimice wlasnej
twarzy w serii (Miny, 1972). Kadry z filméw wlaczone w kompozycje Mojej historii sztuki to chociazby
Korekta (1977). Pokazuja one artyste trzymajacego w rekach kwadratowa kartonowa tabliczke z napisem
,TU”. Jego posta¢, umieszczona na szesciu nastepujacych po sobie kadrach, obraca sie o 360 stopni. ,,TU”
jest stalym motywem pojawiajacym sie w pracach Kutery, zaréwno w fotografii, jak i w filmie. Klatki z fil-
mu TU pokazuja, jak artysta wklada napis do swojej kieszeni, nastepnie za pazuche, w koncu prezentuje
w dloni. W ten graficzny sposob ingeruje w zastane miejsce i sytuacje, zaznaczajac w niej swoja obecno$c.
Ta selekcja uwidacznia sposob, w jaki artysta mysli o wizualnej wartosci poszczegoélnych kadrow. Wyab-
strahowane z filmu, sg skomponowane w sposob, ktéry pozwala im funkcjonowa¢ niezaleznie. Wynika to
z metody, zgodnie z ktéra Kutera tworzyl prace wideo. Nie stosowal tradycyjnej narracji filmowej opartej na
fabule. Skupial sie natomiast na wizualnych i materialnych wtasciwo$ciach filmu.

Wszystkie kadry sa wywolane z uwzglednieniem brzegow kliszy fotograficznej, podkreslajac tym
samym analogiczny, odreczny charakter pracy. Towarzyszyl jej napis My History of Art wykonany czer-
wonymi literami na kartonie, na ktéorym pojawia sie ten sam motyw perforacji. Napis zostat podzielony na
poreczne czesci, a na planszy wyraznie zarysowaly sie miejsca, w ktorych byla sktadana, aby zmie$cié sie
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finst_consideration in writing the text which you are
presuma, roading (“presuma”; | guess that this text
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was 1o write something which when printed would

caver all four faces of this album. Of seversl ideas for a design
o this alm cover or jacket this seemed at the tima 1o ba
best, Remains to be seen. Ruminations gradually clarified

1o this staga; | would write something that would fulfill
- s, the basic one being that It function as &
of “image” that would be both cecorative and

- Another requirement that might better be

fiow &8 an intention or ambition was the image

1 Wystawa Contextual Art,
Galerie St. Petri, Lund, 1976,
fotografia: Anna Kutera,
Dzieki uprzejmosci Anny
i Romualda Kuteréw

2 Widok wystawy Awangarda
nie bita braw. Romuald
Kutera, fotografia:
Matgorzata Kujda © Muzeum
Wspotczesne Wroctaw

3 Romuald Kutera, Moja historia
sztuki, 1985, widok wystawy
Awangarda nie bita braw.
Romuald Kutera, fotografia:
Matgorzata Kujda © Muzeum
Wspétczesne Wroctaw

4 Jan Swidzinski, Art As
a Contextual Art (Lund:
Galerie S. Petri, 1976),

5 Michael Snow, Music for Piano,
Whistling, Microphone and
Tape Recorder, 1975. Widok
wystawy Awangarda nie
bita braw. Romuald Kutera,
fotografia: Matgorzata Kujda
© Muzeum Wspotczesne
Wroctaw




w walizce Anny Kutery podrézujacej do Kanady. Romuald i Anna Kuterowie w ten kompaktowy sposob za-
oferowali widzom wystawy w Banff wglad w dekade swoich dzialan, ktére w tym okresie byly prezentowane
we Wroclawiu w innej skali.

Na te sama wystawe Anna Kutera wykonala prace podyktowana przez Romualda Kutere przez te-
lefon oraz zgodna z jego wskazéwkami wyslanymi poczta. Telefon byl od lat sze$édziesiatych popularna
metoda komunikacji konceptualnej pracy na wystawach sztuki. Mialo to sw6j awangardowy precedens
w postaci prac Konstruktion in Emaille 2 i 3 zrealizowanych wedlug telefonicznych wskazéwek Laszl6 Mo-
holy-Nagy’a przez lokalny zaklad produkcji emalii w Weimarze w Niemczech w 1923 rokus. W przypadku
samego konceptualizmu jedna z najbardziej znanych inicjatyw z uzyciem telefonu bylo dzialanie Waltera
De Marii Art by Telephone na wystawie When Attitudes Become Form w Kunsthalle Bern w 1967. Podczas
tej kluczowej dla historii sztuki wystawy (zrealizowanej przez Haralda Szeemanna) De Maria zainstalo-
wal w przestrzeni galerii telefon z informacja, ze jeSli aparat zadzwoni, oznacza to, ze artysta jest na linii
i mozna z nim porozmawiac. Watek ten miala rozwingé wystawa Art by Telephone zaplanowana na 1969
rok w Chicago Museum of Contemporary Art, ktéra jednak nie zostala zrealizowana#. Praca Kutery, wyko-
nana w podobny spos6b, wpisuje sie nie tylko w ten szerszy konceptualny kontekst, ale takze w nurt jego
osobistych studi6w obrazu fotograficznego. Praca dla Banff zostala zrobiona ze zdje¢ wycietych z gazet. Jak
zaznacza Romuald Kutera: ,To mialo by¢ takie opowiadanie o tym, co dzieje sie na §wiecie, ale pisane ocza-
mi Kanadyjczykéw”s. Byla to jedna z serii prac Filmy czytane, ktore sa wykonane z paskow pocietej kliszy
filmowej umieszczonej w ramie. W tej serii prac, podobnie jak w Mojej historii sztuki, dynamiczny z natury
material filmowy zostal sprowadzony do ciagu obrazow, ktore w oczywisty sposéb przypominaly popularne
w latach siedemdziesigtych fotograficzne serie eksplorujace temat czasu w fotografii®. Kutera, uzywajac ob-
razow z filmowej rolki, oddaje wladze nad tempem ogladania i asocjacja obrazéw z powrotem w rece widza.
Zamiast filmowej fikcji oferuje osobie ogladajacej prace surowy materiat wizualny, ktéry moze ona polaczy¢
w calo$¢ w dowolnym tempie. To poniekad krok dalej od eksperymentalnych filméw nagrywanych w czasie
rzeczywistym, ktore imitowaly tempo, w jakim ludzkie oko i mo6zg przetwarza obrazy, zastosowanym w nich
czasem zmieniajacych sie klatek na sekunde.

Innym medium, dzieki ktéremu idee konceptualne mogly podrézowaé, byt druk. Konceptualny
druk, w przypadku Polski, to glownie magazyny artystyczne i katalogi, ktore artystom i krytykom udalo
sie opublikowa¢ i rozpowszechnié¢ samodzielnie z reki do reki, lub poczta, poza zasiegiem cenzury. W Sta-
nach Zjednoczonych natomiast platforma wymiany informacji na temat najnowszych prac i idei byly tak
opiniotworcze i popularne magazyny jak Artforum czy Harper’s Bazaar, gdzie swoje prace publikowali
Dan Graham, Robert Smithson i inni’. Oba formaty, mimo diametralnych r6znic, odegraly kluczowa role
w przekazie informacji na temat dzialan podejmowanych w marginalnych w skali $wiata miejscach, jak
Osieki, Turéw czy Rozel Point w stanie Utah®. W okolicach roku 1970 ksigzki, magazyny i katalogi, oprocz
funkcji informacyjnej, zaczely pelicé role alternatywnej przestrzeni wystawienniczej dla powstajacej w tym
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Sztuka Pojeciowa, wybrane strony, (Galeria Pod Mona Lisa: Wroctaw, 1970).

czasie sztuki®. Wroclaw ustanowit na tym tle precedens dzieki Sztuce Pojeciowej, ktora pelila role katalogu
i wystawy w jednym.

Sztuka Pojeciowa byla wystawa zorganizowana przez Jerzego Ludwinskiego w grudniu 1970 roku
we wspolpracy z Andrzejem Lachowiczem i Natalig Lach-Lachowicz w Galerii Pod Mona Lizag we Wro-
clawiu. Na $cianach galerii zawisly kartki A4 z reprodukcjami zdje¢ prac wykonanymi podczas letniego
pleneru artystow i teoretykéw w Osiekach, z ich opisami, a takze nigdy nie zrealizowanymi projektami,
jak chociazby Kinestezjon Wandy Golkowskiej, ktory byt pomyslany jako zamknieta przestrzen w formie
kuli, przedzielona w polowie platforma na ktdorej mogliby sta¢ widzowie i obserwowa¢ pod swoimi stopami
projekcje nieba, a nad swoimi glowami film rejestrujacy powierzchnie ziemi'. Prezentowane na wystawie,
Sztuka pojeciowa kartki, zrealizowane w okolo 300 kopiach, zostaly takze rozeslane poczta i przekaza-
ne osobiécie osobom zaangazowanym we wsparcie i dystrybucje powstajacej w tym czasie sztuki koncep-
tualnej*. LuZne strony zapakowane byly w koperte zaprojektowang przez Andrzeja Lachowicza i Natalie
Lach-Lachowicz. Ten odwazny projekt, zaproponowal nowa relacje miedzy pomystem a jego materializa-
cja. ArtySci przygotowujac prace na strone katalogu powielonego w kilkunastu egzemplarzach, odrzucili
tradycyjnie rozumiany uklad oryginal — kopia na rzecz dziela sztuki funkcjonujacego na nowych zasadach:
mobilnego i docierajacego do wielu odbiorcow.

Wykorzystanie fotografii i druku jako medium sztuki pierwszy raz na duza skale miato miejsce we
Wroclawiu podczas wystawy zorganizowanej z okazji Sympozjum Wroclaw’70 w marcu 1970 roku, takze
wspolorganizowanej przez Ludwinskiego. Sympozjum z zalozenia mialo by¢ wydarzeniem podobnym do
Biennale Form Przestrzennych w Elblagu i zaowocowa¢ publicznymi realizacjami, ktére zmienilyby cha-
rakter miasta. Jednak w przeciwienstwie wcze$niejszego Biennale, artySci zaproponowali projekty, ktore
byly trudne, badz niemozliwe do zrealizowania. W rezultacie wiekszo$¢é pomystow nigdy nie doczekala sie
urzeczywistnienia w innej formie niz na papierze. Posympozjalna wystawa skladata sie wylgcznie z modeli,
fotomontazy i tekstow. Ich akumulacja we wnetrzach Muzeum Architektury we Wroclawiu musiata by¢
silnym wizualnym bodZcem i jednocze$nie proéba wyobrazni dla wroctawskiej publicznoéci. Dla Ludwin-
skiego byta to manifestacja nowej postawy odwrotu od przemystu i materialnej produkeji w strone dema-
terializacji, ktéra uwazal za postawe bardziej moralna®. Konsekwentnie, uczynit on dystrybucje rejestracji
najnowszej sztuki podstawa swojej koncepcji Centrum Badan Artystycznych. Jej dokumentacja miala by¢
wykonywana ,na goraco”, wszystkimi mozliwymi Srodkami i funkcjonowa¢ jako glos w ciaglej dyskus;ji,
ciaglej wymianie miedzy graczami operujacymi wewnatrz pola sztuki's. Takie podejScie do dokumentacji,
jako integralnej czeSci produkeji artystycznej, a nie sposobu archiwizacji, bylo charakterystyczne dla kregu
artystow wspolpracujacych z Ludwinskim we Wroclawiu, oraz tych inspirowanych jego teorig i praktyka,
jak Gerard Kwiatkowski wydajacy Notatnik Robotnika Sztuki miedzy 1972 a 1973 rokiem.

W tym samym czasie, Romuald Kutera wraz z Anng Kutera, Wieslawa Siwicka, Mirostawem
Glifiskim i Piotrem Blazejewskim, czlonkami zalozonego wspdlnie w 1972 roku kolektywu Galeria Sztuki
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Najnowszej, wyprodukowali kilkustronicowa Publikacje, ktérg Anna Kutera zabrala ze soba do Toronto.
Jej kolejne strony zajmowaly zdjecia portretowe cztonkoéw galerii wraz z okre§leniem funkcji, jaka pehili
w realizacji Publikacji. Kolejno wymienione zostaly osoby odpowiedzialne za koncepcje publikacji, zdjecia,
opracowanie graficzne, thumaczenie na jezyk angielski, przygotowanie do druku. Na srodku ostatniej stro-
ny, w miejscu, gdzie na poprzednich stronach umieszczone bylo zdjecie, znalazla sie informacja, ze papieru
do produkgcji dostarczyly Wroclawskie Zaklady Wyrobow Papierowych, co sugerowalo, ze wktad producen-
ta papieru byl rownie kluczowy w powstaniu tej pracy, co inicjatywa wszystkich wymienionych wczesniej
0sob, ktore dobrowolnie uczestniczyly w jej produkcji. To istotny gest w kontekscie szeroko zakrojonej
debaty na temat znaczenia materialnej strony dla konceptualnych realizacji. Ten watek podjely juz pierwsze
teksty teoretyczne dotyczace sztuki konceptualnej, napisane przez kluczowych przedstawicieli amerykan-
skiej sceny. Sol LeWitt w ,Paragraphs on Conceptual Art” (1967) podkreslil drugorzednosé materialnej i wi-
zualnej warstwy pracy wzgledem idei®. Joseph Kosuth natomiast, w swoim tekécie ,,Art After Philosophy”
(1969) przekonywal, ze praca w pierwszej kolejnosci powinna by¢ oceniania pod katem pomyslu, a nie spo-
sobu wykonania*®. Obaj przedstawili materialno$¢ dziela jako niezbedny kompromis. Jednocze$nie Kosuth
od poczatku swojej praktyki zestawial ze soba takie tworzywa sztuki konceptualnej, jak fotografia i tekst,
pokazujac tym samym, ze nie pozostaja bez znaczenia jako sposéb przekazywania informacji od artysty.
Kompromis, o ktéorym wspomina Kosuth, byt niezbednym elementem rozpoznania i popularnosci sztuki
konceptualnej. Gdyby nie material z jego mobilnoscia, lekkoscig, niedbaloscia, ta trudna w odbiorze sztuka,
moglaby nie przekroczy¢ waskiego grona jej bezposrednich odbiorcow.

Publikacja przygotowana przez grupe zwigzang p6zniej z wroclawska Galeria Sztuki Najnowszej,
dzialajaca preznie miedzy 1975 a 1980 rokiem, podobnie jak wczesne prace Kosutha, np. One and Three
Chairs (1965), zderzyly ze soba fotografie i jezykowy opis zjawiska, oraz pokazaly, jak obiekt moze by¢
przedstawiony w roznych mediach. Publikacja zostala zaprezentowana Kosuthowi przez Anne Kutere pod-
czas ich spotkania na The Contextual Art Conference w The Centre for Experimental Art and Communi-
cation (CEAC) w Toronto w 1976 roku. Jak twierdzi Romuald Kutera, Kosuth widzac Publikacje zaklaskal,
co z kolei wywolalo zaskoczenie u polskiego tworcy, ktory nie spodziewat sie tak spontanicznej reakeji po
artyScie konceptualnym. Ta historia, ktora dala tytul wroclawskiej wystawie Awangarda nie bita braw:
Romulad Kutera 1 Galeria Sztuki Najnowszej, opowiada o fantazji na temat osobowoéci tworcy konceptu-
alnego jako kompatybilnej z jego oszczedna w Srodkach i zdystansowana sztuka.

Sama historia recepcji sztuki kontekstualnej, ktéra byla przyczynkiem do sympozjum w Toronto,
jest opowieécig o mobilno$ci wynikajacej zaré6wno z formatu w jakim ten material méglt podroézowac, jak
i jezyka angielskiego, w ktorym zostal udostepniony szerszej publicznosci. Tekst napisany przez Jana Swi-
dzinskiego zostal opublikowany w formie malej, zoltej ksiazeczki w 1976 roku przez Jeana Sellema w ra-
mach wystawy sztuki kontekstualnej w Galerii St. Petri w Lund. Ze Szwecji publikacja powedrowala w rece
Amerigo Marrasa z The Centre for Experimental Art and Communication w Toronto, ktéry w tym samym
roku, dzieki wymianie listownej ze Swidzinskim, doprowadzil do zorganizowania The Contextual Art Con-
ference. Nie byl to ostatni przystanek tekstu Swidzinskiego, gdyz wkrotce po sympozjum tekst trafit on
miedzy innymi na lamy kanadyjskiego magazynu Parachute redagowanego przez Chantel Pontbriand.

Slajd, fotografia, druk pozwalaly artystom od drugiej potowy lat szeéc¢dziesigtych komunikowaé
swoje pomysly, zyskiwaé sprzymierzencow, pokazywac prace tam, gdzie arty$ci nie byli w stanie dotrze¢ fi-
zycznie. Na tej samej konferencji Anna Kutera wykonala serie slajdow, ktora to seria dzi$ jest jednym z nie-
licznych istniejacych zapiséw wizualnych tego wydarzenia oraz podroézy, jaka Anna Kutera wraz z Janem
Swidzinskim odbyli po Kanadzie. Dzigki lekkoéci i pakownos$ci materialéw uzywanych przez konceptuali-
stow ich sztuka miala okazje siegnac poza granice najblizszego kregu przyjaciol, nastepnie miasta i konty-
nentu. Pozwalala takze na tworzenie prac w drodze i w plenerze. Prace Romualda Kutery sg zatem nie tylko
zapisem jego idei od lat siedemdziesiatych do dzi$, ale takze dokumentem podro6zy, rozméw i spotkan, kto-
re odbyl. Proponuja niezwykla topografie miejsc i indywidualnoéci, ktére w znaczacy sposob ksztattowaly
jego praktyke, zardwno wroclawska, jak i te wykonywang w drodze.
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PRZYPISY

W konteks$cie amerykanskim pisat o tym Mark Godfrey, ,Across the Universe,” w: Light years: Conceptual Art and the Photograph
1964-1977, red. Matthew S. Witkovsky (Chicago: Art Institute of Chicago, 2011). Kat.wyst.

2 ,Wideodokumentacje” to termin zaproponowany przez artyste i uzyty w opisach w pracy Moja historia sztuki, 1985.

3 Konstruktion in Emaille 2 i 3 znajduja sie w kolekcji Museum of Modern Art w Nowym Jorku:
https://www.moma.org/collection/browse_results.php?object_id=78747 (dostep: 23 sierpnia 2014).

“ Do tego wydarzenia w 2008 roku powrdcita wystawa w galerii Specific Object w Nowym Jorku.

°Ewa Matgorzata Tatar, ,Zdarzyto sie we Wroctawiu... Z Anna i Romualdem Kuterg Ewa Matgorzata Tatar rozmawia o kontekstualizmie,
polskiej sztuce lat 70. oraz jej uwiktaniach (fragmenty wywiadu-rzeki)”, Obieg, 16.09.2008, http://www.obieg.pl/rozmowy/4421 (dostep:
23 sierpnia 2014).

5 W tym konteks$cie warto wspomnieé chociazby prace Ryszarda Waski.

"Dan Graham Homes for America (1966-1967), Robert Smithson Yucatan Mirror Displacement 1-9 (1969).

8 Miejsce wydobywania ropy oraz lokalizacja pracy Roberta Smithsona Spiral Jetty, 1970.

° Gwen Allen znaczaco poszerzyta pole wiedzy na temat publikacji jako miejsc sztuki. Przeanalizowata w swojej ksiazce zaréwno prase
mainstreamowa, jak i alternatywne wydawnictwa, w tym Aspen wydawane przez Phyliss Johnson miedzy 1965 a 1971 rokiem. Jej bada-
nia nie objety natomiast art zindw i katalogéw drukowanych niezaleznie przez artystow. Gwen Allen, Artists’ Magazines: An Alternative
Space for Art (Cambridg: MIT Press, 2011).

0 Sztuka pojeciowa (Wroctaw: Galeria Pod Mong Liza, 1970). Kat. wyst.

1 Jedna z kopii znajduje sie w archiwum Zbigniewa Dtubaka w Fundacji Archeologii Fotografii w Warszawie, inna zostata przekazana przez
Jana Chwatczyka Dolnoslaskiemu Towarzystwu Zachety Sztuk Pieknych. Jej kopia jest czescia statej ekspozycji Muzeum Wspotczesnego
Wroctaw.

2 Zgodnie z transkrypcja dyskusji majacej miejsce podczas sympozjum, Ludwinski skomentowat dwie, wzajemnie sie przenikajace,
tendencje: ,materialny i technologiczny gigantyzm”, oraz dematerializacje. Jednoznacznie opowiedziat si¢ za ta drugg jako bardziej eko-
logiczna i tym samym, moralna postawa. Zob. Jerzy Ludwinski, “Wroctaw’70,” w: Notes from the Future of Art. Selected Writings by Jerzy
Ludwiniski, red. Magdalena Ziotkowska (Eindhoven: Van Abbemuseum, 2007), 34.

'3 Jerzy Ludwinski, ,,Centrum Badan Artystycznych,” w: Epoka Btekitu (Krakow: Otwarta Pracownia, 2003), 149-150.

 Na tamach Notatnika Robotnika Sztuki zaznaczyta sie wyrazna opozycja miedzy dwiema koncepcjami dokumentacji sztuki najnowszej
i zwigzanej z nimi bezposrednio idei instytucji. Koncepcja Ludwinskiego instytucji jako ,,pola gry” - ,,nieustannego sympozjum artystéw
i naukowcow, czesto w formie korespondencji” (Centrum Badan Artystycznych) spotkata sie z krytyka ze strony Galerii Foksal. Podczas
gdy Ludwinski ktadt nacisk na wymiane informacji mozliwa dzieki cyrkulacji dokumentacji, Andrzej Turowski i Wiestaw Borowski w tek-
$cie ,,Zywe archiwum” z 1971 roku, zaproponowali program izolacji faktu artystycznego z obiegu, podkreslajac, ze jako integralna praca
istnieje on tylko wtedy, kiedy znajduje sie pomiedzy nadawca a odbiorca i jest tym samym wolny od ,,manipulacji”. Zobacz: Wiestaw
Borowski i Andrzej Turowski, ,,Zywe archiwum” (1971), Notatnik Robotnika Sztuki, nr 2 (1972). Notatnik Robotnika Sztuki 1972-1973, red.
Jarostaw Denisiuk (Elblag: Centrum Sztuki Galeria El, 2008).

> Sol LeWitt, ,Paragraphs on Conceptual Art,” w: Conceptual Art: A Critical Anthology, red. Alexander Alberro i Blake Stimson (Cambridge:
MIT Press, 1999), 12-16. Pierwodruk: Sol LeWitt, ,,Paragraphs on Conceptual Art,” Artforum, t. 5, nr 10 (Summer 1967): 79-84.

16 Joseph Kosuth, ,Art After Philosophy,” w: Conceptual Art: A Critical Anthology, red. Alexander Alberro i Blake Stimson (Cambridge:
MITPress, 1999), 158-177. Pierwodruk: Joseph Kosuth, ,Art After Philosophy,” Studio International, nr 178 (1969): 134-137, 160-161, 212-
213.
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TOMASZ ZALUSKI
SWIAT PODZIELONY.
GEOPOLITYKA SZTUKI
WEDEUG KWIEKULIK

W tekscie* stawiam pytanie o to, w jaki sposob geopolityczny podzial na Wschod i Zachod, wy-
znaczany przez zelazna kurtyne, dochodzil do glosu w biografii, dzialaniach artystycznych oraz refleks;ji
teoretycznej duetu KwieKulik. Przygladam sie temu, jak arty$ci odnosili sie do jego aspektow spoleczno-
-politycznych i ekonomicznych, jak ujmowali jego skutki egzystencjalne, a takze jakie artystyczne wnioski
wyciagali z faktu jego istnienia. Szczeg6lnie interesuja mnie podroze na druga strone zelaznej kurtyny,
podejmowane przez nich w celu prezentacji swoich dzialan oraz upowszechniania wiedzy o nowej sztuce
polskiej lat siedemdziesiagtych i osiemdziesiatych. Jak ich sztuka, $ciSle zwigzana z uwarunkowaniami
zycia i produkcji artystycznej tego okresu w PRL-u, funkcjonowala po przeciwnej stronie ,,podzielonego
Swiata”, odczytywana przez pryzmat uwarunkowan zachodnich? Jak arty$ci, majac Swiadomos$é zasadni-
czej odmiennosci tych uwarunkowan, podchodzili do problemu tworzenia i upowszechniania swej sztuki
w trakcie wyjazdow na Zachdd: jakie strategie prezentacyjne obierali, jakie realizacje uznawali za warte
pokazania? Dlaczego w ogoble podejmowali wysilki, by dotrze¢ ze swym artystycznym przekazem do za-
chodnich odbiorcow?

Nie wszedzie na Zachodzie jest tak samo

Na przelomie lat sze$¢dziesiatych i siedemdziesiatych Zofia Kulik trzykrotnie (1967, 1969, 1970)
wyjezdzala do Londynu. Pobyt na Zachodzie za kazdym razem przynosil fascynujace do$wiadczenie kul-
turowej odmiennosci i egzotyki, a takze poczucie istniejgcych tam mozliwoéci dzialania — przede wszyst-
kim technicznych oraz organizacyjnych. W roku 1972 Kulik ponownie wyjechala na druga strone zelaznej
kurtyny. Tym razem, dzieki wygranej w ogblnopolskim konkursie Fundacji im. Stelli Sas-Korczynskiej-
-Bottoni, udala sie na czteromiesieczne (maj — sierpien) stypendium do Wtoch. Cho¢ gléwnym celem
podrozy byl Mediolan i tamtejsza Akademia Sztuk Pieknych, to Kulik, z wlasnej inicjatywy, pojechala tez
do Padwy, Wenecji (gdzie zwiedzila wystawy 36. edycji weneckiego biennale), Rawenny, Florencji, Pizy,
Sieny, Rzymu i Neapolu. Po fascynujacym spotkaniu ze $éwiatem Zachodu, jakiego artystka do$wiadczy-
la w Londynie, Wlochy przyniosly jej wiele rozczarowan i do$wiadczen negatywnych: od koniecznoSci
samodzielnego zorganizowania pobytu, we wszelkich jego aspektach, przez gorsza jako$¢ oferowanych
tam produktow i ustug (a takze pozostawiajaca sporo do zyczenia organizacje zycia codziennego), az po
dyskryminacje plciowa i obyczajowa (Kulik, podrozujacej samotnie i bedacej wowczas w zaawansowanej
ciazy, kilkakrotnie odméwiono przyjecia do hotelu) oraz proby napastowania seksualnego. Co wiecej, po-
dr6zom koleja po Wloszech towarzyszylta wowczas atmosfera niepewnosci, poczucie niebezpieczenstwa,
a nawet strach, zwigzane z zamachami Czerwonych Brygad na dworce kolejowe na poczatku lat siedem-
dziesiatych.

Sytuacja osamotnienia, izolacji i poczucie obcosci sprzyjaly uaktywnieniu sie wspomnien, emocji
i elementéw indywidualnego imaginarium symbolicznego, zwigzanych z wydarzeniami, w ktorych Kulik
uczestniczyta w miesiacach poprzedzajacych jej wyjazd z Polski: tzw. ,,Gra na wzgorzu Morela” pod Elbla-
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giem, projektem grupowym Proagit 1 — Pomysl komunizm, impreza Czyszczenie sztuki, udzialem w po-
chodzie pierwszomajowym, w trakcie ktérego Anastazy Wisniewski niost transparent z napisem ,Galeria
TAK”, a Pawel Kwiek realizowatl material do filmu 1,2,3... éwiczenia operatorskie, czy wreszcie grupowa
akcja Garaz, obejmujaca spontaniczne dzialania i wspoldziatania dokamerowe. Wiezi emocjonalne po-
tegowal zwiazek z Przemystawem Kwiekiem i ich majace przyj$¢ na $wiat dziecko. Wszystko to powodo-
walo, ze w sferze emocjonalnej i symbolicznej Kulik, wyrwana ze strumienia zdarzen w Polsce, zyla wcigz
stamtym” zyciem: ,rozpakowywala” skondensowana pamie¢ niedawnych wydarzen i przepracowywala
ich powidoki.

Przez caly pobyt we Wloszech artystka utrzymywala intensywny kontakt korespondencyjny z Pol-
ska, wymieniajac wiele listow i paczek. Akt korespondencyjnej komunikacji stal sie tez tematem jej za-
piskow oraz inspiracjg dla szeregu konceptualnych pomystow, ktore zmierzaly w strone swoiScie pojetej
»sztuki poczty”. Ogolna idea dotyczyta uzycia komunikacji miedzy dwojgiem ludzi — jej tresci i formy —
jako eksponatu wystawowego. Odchodzac od konwencjonalnej postaci korespondencji pocztowej, Kulik
myslala o stworzeniu ,listu na kliszach” — wysylania nie tyle samych listdbw na kartach papieru, ile ich
fotografii. Pojawil sie takze pomyst zakupu pocztéwki z katedra w Mediolanie, przylepienie do niej karte-
czek z pozdrowieniami do roznych osob, zrefotografowanie, a nastepnie wyslanie do adresatéw negatywu
zdjecia. Z tego wyewoluowal inny pomysl — stworzenia rodzaju listu milosnego do Przemystawa Kwieka.
List ten mial by¢ rozpisanego na swoiste ,banderole” czy tez ,dymki”, przyklejone do scen z drzwi kate-
dry mediolanskiej i sfotografowane. Kulik faktycznie zrealizowala kilkanascie takich zdje¢ z niewielkimi
zapisanymi karteczkami, przyklejonymi skoczem do drzwi remontowanego wowczas kosciola. Wiekszosé
z nich zawierala sentymentalne, milosne tresci i inwokacje: ,, Kochany Przemku”, ,Przemku mdj mily.
Myslisz o mnie?”, ,Bardzo chce byé¢ z Toba”, ,,Czesto myéle o dziecku”. Pojawit sie tez jednak kontrapunkt,
w postaci aluzji do stosunku seksualnego.

W tych ,korespondencyjnych” zapiskach i szkicach Kulik rozegrat sie takze swoisty powidokowy
performance pamieci — imaginacyjna scenka odgrywajaca, w sposob kombinatoryczny, a jednocze$nie
zblizony do logiki marzenia sennego, nakladanie sie na siebie i przenikanie elementéw wspomnien z Pol-
ski, ich zageszczenia, przemieszczenia i substytucje. Rzezba Mojzesza z dyplomu Kulik, Patac Kultury
i Nauki w Warszawie, rzezba Morela na wzgérzu pod Elblagiem, transparent z pochodu pierwszomajowe-
go ,,Galeria TAK” — wszystkie te elementy pojawiaja sie w procesie tworzenia idei dzialania, ktérego osta-
teczna forma stal sie List z Mediolanu (Dzialanie na walizce). Kulik rozpisala i rozrysowala scenariusz
tego dokamerowego dzialania, a takze zaprojektowala sposéb jego zsynchronizowanej projekcji na dwa
ekrany2. Samo dzialanie polegalo na stworzeniu na walizce kilkunastu scenek, ukladajacych sie w rodzaj
animacji poklatkowej. Ten ,film” sam stanowit akt swoistej korespondencji. Ukazywat ,adoracje” sylwety
Palacu Kultury i Nauki przez postacie z gliny i kolorowego papieru, niosgce transparenty na pierwszo-
majowym pochodzie: sylweta Palacu zostala wycieta z listu od Kwieka, informujacego Kulik o przebiegu
spektaklu politycznego Proagit 2, ktory odbyl sie w trakcie jej nieobecnosci w Polsce, za$ transparenty
byly fragmentami wspomnianego wcze$niej, intymnego listu milosnego Kulik do Kwieka. Pod wplywem
sadoracji”, Palac dostaje skrzydel — zrobionych z odcietych czedci listu — i odlatuje, za$ adorujace go,
barwne istoty, zmieniajg sie w brunatne, bezksztaltne grudki gliny. Trudno odczyta¢ dokladny sens tej
poetyckiej ,etiudy”. Wydaje sie, ze byla ona rodzajem prywatnego dziennika, sceng przepracowywania
wspomnien i emocji.

Wyjazd Kulik do Wloch nie mial charakteru czysto ,receptywnego” — nie byt obliczony jedynie
na chloniecie odmiennych bodzcow kulturowych — ale przede wszystkim ,ekspansywny”. Kulik jechala
z misja prezentowania i propagowania nowatorskich procesualnych dzialan artystycznych, w jakie ona,
Kwiek i inni wspoélpracujacy z nimi arty$ci byli zaangazowani na przetomie lat szeSédziesiatych i siedem-
dziesiatych. W tym celu artystka zabrala z Polski cala dokumentacje z lat 1969-1972, zgromadzona w roz-
rastajacym sie archiwum KwieKulik. Prezentowanie wlasnych dzialan mialo by¢ oczywiécie sposobem na
nawigzanie kontaktu oraz rozpoczecie ewentualnej wspdlpracy z wltoskimi tworcami o podobnej postawie
i zainteresowaniach, miedzy innymi wymiane dokumentacji — a w ten sposéb poszerzenie zakresu dystry-
buowania informacji o wlasnych dzialaniach, wzajemne zaproszenia na festiwale i wystawy artystyczne
itp. W zwigzku z tym, od samego poczatku swego pobytu we Wloszech, Kulik podejmowata starania o to,
by zrobi¢ wyklad polaczony z pokazem dokumentacji w mediolanskiej Akademii Sztuk Pieknych. Napisala
tekst, ktéry chciala wyglosic i szukala mozliwosSci przelozenia go na jezyk wloski. Pracownicy polskie-
go konsulatu w Mediolanie skontaktowali ja z Jackiem Popkiem, projektantem wzornictwa przemyslo-
wego, ktory na poczatku lat siedemdziesiatych przebywal na praktyce zawodowej w mediolanskich biu-
rach projektowych Roberta Menghi i Area Studio, a takze pracowal jako korespondent wloskiego pisma
spoleczno-kulturalnego SHOP, publikujac artykuly o architekturze, urbanistyce i sztuce polskiej. Popek
przetlumaczyt tekst Kulik, dzieki czemu mogla ona zrobi¢ wyklad w Akademii Sztuk Pieknych. Nastgpito
to jednak pod koniec czerwca, juz po zakonczeniu roku akademickiego, przez co na spotkanie przyszto
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niewielu studentow. Pojawili sie za to redaktorzy lokalnych pism NAC i Human design, wyrazajac cheé
nawigzania kontaktow i otrzymywania materialdbw o nowej sztuce polskiej. Do faktycznej wspoéltpracy ni-
gdy nie doszlo.

Popek nie tylko przettumaczyt tekst wykladu Kulik, ale tez przedstawil ja Lindzie Capriolo, wlo-
skiej architektce, kierujacej wowczas pismem SHOP. W redakcji pisma udalo sie zrobi¢ dwa dodatkowe
pokazy: jeden indywidualny, dla mlodego wloskiego historyka sztuki, drugi zbiorowy, z udzialem grona
redakcyjnego pisma. Na drugi wyklad zaproszono, za posrednictwem komunikatu prasowego, przedsta-
wicieli innych gazet i czasopism wydawanych w Mediolanie: Il Giorno, Avanti!, L'Unita, Corriere della
Serra, Panorama, oraz pisma o sztuce wspolczesnej D’Ars Agency. Nie wiadomo jednak, czy kto$ z redak-
cji tych gazet wzial udzial w spotkaniu.

Wyklad byl sprawozdaniem z dziatalno$ci KwieKulik oraz grona wspoélpracujacych z nimi arty-
stow i artystek na poczatku lat siedemdziesiatych. W tekscie pojawila sie tez wzmianka o elblaskiej Galerii
EL, prowadzonej przez Gerarda Kwiatkowskiego oraz informacja o planowanym przez te placéwke ,,Spo-
tkaniu Mlodych”, na ktore organizatorzy chcieliby zaprosi¢ réwniez artystow z innych krajow. Zaprosze-
nie to pozostato bez echa. Pomimo préb, Kulik nie udalto sie nawigzaé wspolpracy z artystami badz gale-
riami wloskimi. W liScie do Kwiatkowskiego opisywala ona swoje wysilki oraz wskazywata na problemy,
jakie napotykala:

Staram sie, jak moge, reklamowaé Polske, nasza prace i Galerie EL. (Proponuje wspoélprace,
wymiane dokumentacji).

- trudno im zrozumie¢, jak egzystuje np. Twoja Galeria, pytaja o podatki, o wolno$¢ w nada-
waniu profilu itd.

- trudno im tez wyjasni¢ prace grupowa (!), zespolowa — tutaj wszyscy pracuja indywidual-
nie.

- trudno im wyjasnié, z czego my zyjemy, przeciez tego, co robimy, nie mozna sprzedac¢. Nie
rozumieja dwoisto$ci naszych problemoéow bytowych (z jednej strony brak pieniedzy, z dru-
giej mozliwosci, przy odpowiednich staraniach, robienia filmu 35 mm czy 16 mm)+.

List ten pokazuje zderzenie dwoch typéw ekonomii politycznej i polityki kulturalnej. Znamienne
byly pytania Wlochéw o niezalezno$¢ merytoryczng galerii w sytuacji, gdy jest ona finansowana
z pieniedzy publicznych, a takze kwestia dostepu w Polsce — pod warunkiem posiadania odpowiedniego
statusu i/lub kapitalu spoleczno-srodowiskowego — do sprzetu filmowego. Uwagi Kulik wskazuja na to,
ze miala styczno$¢ gléwnie z tworcami o dosé tradycyjnym, indywidualistycznym podejéciu do praktyki
artystycznej. Wskazuje na to réwniez sprawozdanie, jakie po powrocie z wyjazdu stypendialnego
napisala dla Ministerstwa Kultury i Sztuki. Oprocz tradycjonalizmu, skrytykowala w nim martwote zycia
artystycznego — nieumiejetno$é dotarcia do odbiorcy i §wiecace pustkami galerie, rézniace sie jej zdaniem
od wspolnotowych przedsiewzie¢ realizowanych w warszawskiej Galerii Wspblczesnej lub elblaskiej
Galerii EL, ktore odchodza od tradycyjnych wystaw na rzecz spotkan, koncertow i innych wydarzen,
angazujacych konkretne grupy Srodowiskowes.

Na poczatku lat siedemdziesigtych, dazenie KwieKulik do nawiagzania wspolpracy z artystami
z Zachodu bralo sie z checi budowania szerszej koalicji na rzecz nowej sztuki — koalicji, ktéra bylaby
przeciwwaga dla polskich struktur instytucjonalnych i zwigzkowych, opartych na tradycyjnych dyscypli-
nach artystycznych. Wynikalo takze z przekonania o rownolegloéci poszukiwan tworcow po obu stronach
zelaznej kurtyny, pomimo zasadniczej odmiennoS$ci uwarunkowan systemowych. Wydaje sie, ze pewna
role odgrywala tez che¢ budowania, w oparciu o kontakty z zagranica, wlasnego kapitalu symbolicznego
w polskim polu neoawangardowej produkcji artystycznej. Potwierdza to fakt, ze po powrocie do kraju,
Kulik opublikowata w Notatniku Robotnika Sztuki tekst wykltadu wygloszonego w Mediolanie nie w wer-
sji polskiej, ale w przekladzie na jezyk wloski®. By¢ moze liczyla na to, ze $wiadectwo wspolpracy zagra-
nicznej uruchomi typowy mechanizm zaposredniczonego uznania — to znaczy, ze uznanie w oczach ludzi
z zagranicy wzmocni tez pozycje KwieKulik i wspolpracujacych z nimi artystow w polskim $rodowisku
artystycznym. W tym samym, czwartym numerze Notatnika Robotnika Sztuki — by sie ograniczy¢ do tego
pisma — znalazly sie dwa inne obcojezyczne dokumenty, potwierdzajace zagraniczne kontakty lub podro-
ze Andrzeja Partuma i Zbigniewa Warpechowskiego’. Wczeéniej, w drugim numerze, opublikowano tekst
Galerii Foksal ,Zywe archiwum”. Podano w nim nazwiska zagranicznych artystow, ktérych materialy
i dokumentacja znajdowaly sie w archiwum galerii. Starano sie w ten sposéb wykazac rozlegle kontakty
z czotowka dwezesnej sztuki $wiatowej i budowaé wysoki status symboliczny placowki w instytucjonal-
nym polu sztuki polskie;j.
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Upowszechnianie polskiej sztuki za granica

W marcu 1973 roku do Polski przyjechal Jorge Glusberg, dyrektor Centre de Arte y Comunicacién
(CAYC) w Buenos Aires. Zbieral informacje na temat polskiej neoawangardy konceptualnej, medialne;j
i akcyjnej — chcial zorientowac¢ sie w ,,ruchu” nowej sztuki, bowiem planowal pokazanie prac jego najwaz-
niejszych przedstawicieli na wystawie sztuki polskiej w Argentynie. W warszawskiej Galerii Wspolezesnej
odbyl sie jego wyktad, na ktéry przyszlo liczne grono artystow. Byli tam takze Kwiek i Kulik. W lidcie do
Gerarda Kwiatkowskiego tak relacjonowali sytuacje, do jakiej doszlo po wykladzie:

Widzac, co sie dzieje — ze kazdy informuje tylko o sobie, oczerniajac innych i przestaniajacym
innym (nam) dojécie do niego, zlekliSmy sie, zZeby nie odebral spaczonych, jednostronnych
informacji o »ruchu« i rzeczywistych wartosciach sztuki naszej i zdecydowaliSmy sie na bez-
kompromisowe uderzenie. Kiedy wychodzit do szatni, ostro wystartowala Zosia, przedzie-
rajac sie przez szeregi artystow i na boku, po angielsku przedstawila mu sytuacje, tzn. ze to
z czym sie na razie zapoznal nie jest wszystkim i Ze chce si¢ umoéwic na pokazanie mu mate-
rialbw z wielu waznych, wartoSciowych dzialan sporej grupy artystow. Bo jak pewnie przy-
puszczasz nikt oprocz nas (i Partuma), z ludzi zreszta, ktorzy wiele zawdzieczaja Galerii EL
— nie uwazal za stosowne wspomniec¢, choéby stowem o Galerii EL, ,Robotnikach sztuki™.

Nazajutrz, w wezszym gronie, KwieKulik spotkali sie z Glusbergiem w Biurze Poezji Andrzeja Par-
tuma. ArtySci zaprezentowali slajdy i zdjecia z dokumentacja dzialan oraz numery Notatnika Robotnika
Sztuki. W efekcie, Glusberg zaprosil ich do udzialu w przygotowywanej przez siebie wystawie i poprosit
o przeslanie materialow. KwieKulik wyslali tekst z charakterystyka metody swojej pracy i wyjasénieniem
ogoblnej koncepcji Dzialan, a takze opis oraz kilkadziesiat zdje¢ z Dziatan z Dobromierzem, uporzadko-
wanych w tematyczne zbiory. Poprosili tez Kwiatkowskiego o materialy na temat dzialalnosci Galerii EL,
zastrzegajac, iz muszg one by¢ dobrze przygotowane, po to, aby ,,w obrebie swej ekspozycji (...) zwyciezy¢
z cala reszta naszych kolegoéw Kantorow, Foksalowcow, indywidualistow itd.”* W trakcie kolejnej wizyty
Glusberga w Warszawie, KwieKulik otrzymali od niego fundusze na wykonanie kopii filmu Dzialania
z 1972 roku. Kopia, wykonana nielegalnie (proby oficjalnego zalatwienia tej sprawy nie przyniosty skutku)
w Wytworni Filmow Dokumentalnych i Wojskowych ,,Czolowka”, zostala wystana do Glusberga z Paryza,
gdzie przewiodzl ja znajomy artystow. Nie chcieli jej wystaé bezposrednio z Warszawy, obawiajac sie, ze
moze zosta¢ skonfiskowana.

Dazenie do podejmowania na wlasna reke dzialan upowszechniajgcych sztuke polska za granica,
wzmacnialy negatywne do$wiadczenia z oficjalnymi mechanizmami prezentowania twoérczoéci polskich ar-
tystow na arenie miedzynarodowej. Chodzi o trwajace w tym samym okresie przygotowania do VIII Bien-
nale Mlodych w Paryzu. KwieKulik zostali zaproszeni do udzialu w sekcji audiowizualnej, organizowanej
wowcezas po raz pierwszy. Problemem okazal sie wybor prac przez polskie jury. Kolejne zestawy slajdow,
przygotowywane przez artystow, byly uznawane przez pie¢ réoznych komisji kwalifikacyjnych za nieodpo-
wiednie i odrzucane. Artystom udalo sie pozna¢ absurdalne argumenty, jakimi wspierano te decyzje: zdjecie
nagiego Dobromierza z mandarynkami odrzucono jako ,satyre na Chiny”, za$ éwiczenia na replice Mojzesza
Michala Aniola ze wzgledu na ,,obraze uczué religijnych Zydow”. W falszywej trosce o polska polityke kultu-
ralng i obawie o podjecie kontrowersyjnej decyzji, usunieto z zestawu dokumentacje wszystkich tych dziatan
— KwieKaulik i innych artystow — ktore odwolywaly sie do tematyki polityczne;j.

W liScie do Gerarda Kwiatkowskiego artysci zestawili swe obserwacje $rodowiskowe, poczynione
przy okazji wizyty Glusberga, oraz do§wiadczenia zwigzane z przygotowaniami do biennale: ,,Ten wypadek,
oraz drugi — dzialanie przy Glusbergu — wiele nas nauczyly, na wiele spraw otworzyly nam oczy, napraw-
de poznaliémy mechanizmy cenzury, lansowania, kopania kolegom dotkéw [sic!], kariery”. Wspomnieli tez
o napisaniu formalnej skargi w sprawie oficjalnych metod upowszechniania sztuki. Zakonczyli refleksja na
temat dotyczaca celowosci pisania tego rodzaju pism: ,,Czy warto? Trzeba. Jak nic nie pomoze, to zostang
dokumenty dla historii. My nie mamy nic do stracenia™.

W skardze tej, skierowanej do 6wczesnego ministra kultury Stanistawa Wronskiego®2, KwieKulik
otwarcie krytykowali sposob dzialania komisji dopuszczajacej prace na biennale, jak tez same ,kryteria”
kwalifikacji — i dyskwalifikacji prac. Pietnowali wiec fakt cenzury, z jaka sie spotkali i wykpiwali absurdalne,
»dzieciece”, jak je okreslili, argumenty stojace za decyzja o odrzuceniu konkretnych realizacji. W podsumo-
waniu swoich obserwacji z przygotowan do biennale, napisali: ,,generalnie skutek jest taki — pojechaty do
Paryza »tadne obrazki«, zas mysl, idea, zaangazowanie, nowatorstwo zostaly w kraju”. Przedstawiajac dalej
swe wnioski i postulaty, wykorzystali strategie perswazyjno-argumentacyjna, oparta na podwojnej retoryce.
Z jednej strony, przeciwstawiali zainteresowanie sztuka efemeryczng i jej dokumentacja, jakie okazal Pa-
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ryz, brakowi zainteresowania ze strony polskich podmiotéw odpowiedzialnych za upowszechnianie sztuki:
~martwi nas to, ze che¢ ujawnienia nas (m.in.) wyrazil Paryz, a nikt dysponujacy mozliwoSciami ujawniania
nowych i coraz nowszych form w sztuce, w Polsce. Podejrzewamy, ze nikt taki nawet o nas nie wie, mimo
cigglych naszych sygnalow w tej sprawie”. Odwolywali sie w ten sposéb do Zachodu jako figury autorytetu
i wyznacznika wartoSci ich dzialan — niedostrzeganych badz lekcewazonych w Polsce. Z drugiej strony, grali
na retoryce rywalizacji pomiedzy Wschodem i Zachodem, podkreslajac, iz przy odpowiednich dzialaniach
na rzecz upowszechniania nowej polskiej sztuki, moglaby ona $mialo konkurowa¢ pod wzgledem nowator-
stwa ze sztuka zachodnig. Uznanie wartoSci polskich ,wynalazkéw” artystycznych i ich wlaéciwa ,reklama”
pozwolilby zredukowa¢ kulturowe zacofanie kraju wzgledem panstw zachodnich — dogoni¢, a by¢ moze na-
wet ,,przegoni¢” Zachdd:

W sztuce, tak jak i w innych dziedzinach (przemysle, nauce, handlu) obowigzuja prawa no-
wosci, dokonuje sie wynalazkdw, ogromnie liczy sie, kto pierwszy zrobil, zaobserwowal, za-
proponowal, podal, udowodnil, wynalazl, przeprowadzil... Jesteémy w tyle za Zachodem nie
dlatego, ze u nas nikt nic pierwszy nie wynalazl, tylko, jak przekonaliSmy sie namacalnie, na
skutek pomieszania kompetencji, wadliwej, zrutynizowanej pracy aparatu upowszechniania,
leku kazdego w tym aparacie przed wydaniem samodzielnej decyzji, oceny, oraz chorobliwie
zap6znionemu dostrzeganiu, dofinansowaniu, wreszcie reklamie nowych tendencji's.

KwieKulik nie skupiali sie jednak na przedstawieniu konkretnych sugestii zmian, ktére poprawity-
by funkcjonowanie oficjalnego ,aparatu” upowszechniania nowych praktyk artystycznych. Sugerowali ra-
czej, iz sami sa lepiej merytorycznie przygotowani do tego, by stworzy¢ i prowadzi¢ artystyczno-badawcza
placowke gromadzaca oraz upowszechniajaca dokumentacje polskiej sztuki efemerycznej. Upominali sie
wiec o $rodki materialne i instytucjonalne, ktére stworzylyby im takg mozliwos¢. Wskazuja na to fragmenty,
w ktorych wymieniajg rozne sfery swej dziatalno$ci i zarysowuja plany na przyszlo$¢ — wspominaja o przy-
gotowaniu ,,projektu naukowego osrodka rejestracyjno-upowszechniajgcego, dzialajacego przy MKiS, pod
patronatem Galerii EL”, a takze o alternatywnej mozliwoSci prowadzenia ,dzialu dokumentacji i informacji
sztuki aktualnej przy projektowanym Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie”. Byl to wstepny zarys
idei Pracowni Dzialan, Dokumentacji i Upowszechniania (PDDiU), stworzonej i prowadzonej pdzniej przez
KwieKulik. Artysci chcieli, by PDDiU byta jednostka funkcjonujaca przy jednej z panstwowych placéwek
kulturalnych, w oparciu o srodki panstwowe. Liczne podania w tej sprawie, wysylane do réznych instancji
i instytucji od polowy lat siedemdziesiatych nie przyniosly jednak oczekiwanego efektu. PDDiU pozostata
jedna z prywatnych, autorskich ,pozainstytucjonalnych instytucji” w Srodowisku polskiej neoawangardy.
W ramach PDDiU KwieKulik realizowali postulat upowszechniania dzialan wlasnych oraz innych artystow
i artystek dla publicznosci zagranicznej: zapraszali przebywajacych w Polsce tworcow, krytykow sztuki i ku-
ratoréw z innych krajéw bloku wschodniego, a takze z Zachodu, na pokazy dokumentacji polgczone z au-
torskim komentarzem'. W wielu wypadkach nawigzane w ten sposéb kontakty owocowaly pézniej dalsza
wspolpracy, a takze kolejnymi spotkaniami, swoistymi ,rewizytami”, jakie odbywaly sie w trakcie zagra-
nicznych podrézy KwieKulik na przelomie lat siedemdziesiatych i osiemdziesigtych.

Kamienie kontra pomarancze

W marcu 1975 roku w warszawskiej Galerii Wspolczesnej, prowadzonej juz w tym czasie przez Zdzi-
stawa Sosnowskiego, Jacka Drabika i Janusza Hake®s, pokazano prace Rekonstrukcja: na podstawie zdjec
zamieszczonych w jednym z zachodnich magazynéw artystycznych, kierujacy galerig zrekonstruowali prace
Variable Piece # 116 Douglasa Hueblera i Three Circles of Stones Richarda Longa. W opublikowanym w tym
samym roku wydawnictwie Polish Art Copyright zmieszczono telegram tréjki prowadzacych galerie do Ri-
charda Longa, z informacja o podjeciu pracy nad ,zrekonstruowaniem” jego realizacji: ,We inform you, that
at 19.03.1975 we start to realize rekonstruction your work »Rolls of Stones«™. Long wyslatl list, w kt6érym
wskazal, ze nie wie doktadnie, o jaka prace chodzi — w telegramie podano bledny tytul — a takze podkreslil,
ze rekonstrukcja jego dziela jest niemozliwa, nie spos6b bowiem skopiowa¢ oryginalnego kontekstu, czyli
czasu i przestrzeni jego zaistnienia, te za$ byly jego znaczacymi artystycznie sktadnikami”. W efekcie, wszel-
ka ,rekonstrukcja” bedzie juz nowym dzielem, a nie odtworzeniem jego realizacji. Odpowiadajac listownie,
Jacek Drabik napisal, ze nie chodzi o rekonstrukcje pracy Longa, gdyz to jest oczywiécie niemozliwe, ale o to,
aby:

Zrekonstruowaé sama wizualng sytuacje i w oparciu o nia pokazaé funkcje warto$ci arty-
stycznej oderwanej od materialnego obiektu. Sensem rekonstrukeji jest pokazanie rozbiez-
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noSci pomiedzy materialng tozsamoscig obu zdarzen (autorskiej realizacji i rekonstrukec;ji)
oraz skale warto$ci, ktora charakteryzuje pierwotne zdarzenie w chwili rekonstrukecji. Nieza-
lezne potraktowanie kategorii czasu i przestrzeni pozwala wyizolowaé sam proces »przeply-
wu informacji« i podjaé prébe ustalenia rzadzacych nim regul. Nasza dzialalnos$é jest zatem
pozbawiona komercyjnego charakteru'®.

Z listu wynika, ze Sosnowski, Drabik i Haka nie dzialali jako galerzysci, chcacy pozyskac dzie-
to Longa, na przyklad dla celéw komercyjnych, ale jako autonomiczni tworcy, przeprowadzajacy rodzaj
eksperymentu artystycznego. Nie jest do konca jasne, jak nalezaloby go rozumieé¢ — wyjas$nienia sa do$¢
ogoblnikowe — ale wydaje sie, ze miala to by¢ refleksja nad konceptualnym i informacyjnym wymiarem
sztuki, nad mozliwoScia zaistnienia dziela jako konceptu w odmiennej materii, czasie i przestrzeni, a takze
nad procesami komunikowania i dystrybucji sztuki za pomoca takich czynnikéw technicznych i instytu-
cjonalnych, jak fotograficzna reprodukcja oraz katalogi lub czasopisma artystyczne. Nie sposéb jednak nie
zauwazyc¢, ze prowadzacy Galerie Wspolczesna wybrali do tego celu prace znanego, zachodniego artysty.
W przywolanym wyzej licie okredlili go w nagtowku jako ,Dear Friend!”, a takze zaprosili na organizowa-
ng przez siebie w niedalekiej przyszlosci ,wielka miedzynarodowa impreze”. Zachowujac dystans do calej
tej sprawy, Long w kolejnym liScie nie wspominal o mozliwosci udzialu w takowej imprezie, za to sko-
rygowal tytul ,rekonstruowanej” pracy, potwierdzil, ze rozumie, iz chodzi tu o artystyczny eksperyment
i kurtuazyjnie zyczyl powodzenia w jego realizacji®.

~Eksperyment” ten byt niewatpliwie czyms wiecej, czy tez zgola czyms innym, niz konceptualna
refleksja nad sztuka. Wydaje sie, ze stanowil on — podobnie, jak wiele wspolczesnych re-enactmentéow
wezedniejszych dzialan performance — narzedzie przechwycenia i zawlaszczenia czeéci kapitalu symbo-
licznego innego artysty. Poprzez symboliczne zwigzanie sie z Longiem i wymuszenie na nim swego rodza-
ju ,wspolpracy”, artySci prowadzacy Galerie Wspolczesna budowali swoja pozycje w polskim $rodowisku
artystycznym, a takze starali sie ,zaistnie¢” w zachodnim $wiecie sztuki. Chodzilo wiec o realizacje tego,
co Eukasz Ronduda ujmuje jako ogdlna, cyniczno-pragmatyczng strategie ,menadzerska” Sosnowskiego,
majaca na celu osiggniecie sukcesu na polu sztuki poprzez wykorzystanie mechanizméw promocyjnych
i reklamowych=°.

W samej Rekonstrukcji Ronduda dopatruje sie jednak czego$ wiecej i probuje interpretowac ja
za pomoca kategorii nawigzujacych do dyskursu zalezno$ciowego:

Sosnowskiego i jego wspolpracownikoéw Drabika i Hake interesowalo szczegoblnie pokazanie
przepltywu informacji miedzy zachodnim »centrum« kulturowej produkeji a ,peryferiami”,
do ktorych nalezalo miejsce, z ktorego sie wypowiadali. Rekonstrukcja byta proba zobrazo-
wania ich sytuacji geograficznego i kulturowego oddalenia, skazania na otrzymywanie jedy-
nie fragmentarycznych informacji o sztuce ,,euroamerykanskiego centrum” — w formie kiep-
skich reprodukeji, strzepkow tekstdow itp. Praca ta byla zarazem komentarzem do toczacej
sie w polskim $§wiecie sztuki dyskusji na temat kopiowania przez polskich artystow wspoéleze-
snych osiggnieé zachodnich poprzednikéw przy jednoczesnym braku wlasnych oryginalnych
propozycji (taka krytyke prowadzil np. Swidziniski). Sosnowski i jego koledzy, podejmujac
w Rekonstrukcji przewrotna gre z Longiem i Hueblerem, w ironiczny sposéb odnosili sie do
swojej nasladowczej pozycji wobec ,wielkich konceptualnych artystow zachodnich”. Przede
wszystkim dzieki aktywnosci Jana Swidzinskiego polscy artyéci byli §wiadomi zaleznoéci
polskiego $wiata sztuki od systemu naczyn polaczonych euroamerykanskiego artworldu.
Dzieki u$wiadamianiu sobie swej sytuacji — artystow zza zelaznej kurtyny, nie mogacych
w pelni uczestniczy¢ w zyciu tzw. centrum $wiata sztuki — nie mieli ztudzen: marginalizacja
ta byla przyczyng ich artystycznego cynizmu i sankcjonowala ich gre jako forme nawigzania
godnej relacji z partnerami z Zachodu?'.

Interpretacja ta wydaje mi sie mocno watpliwa, niezaleznie od tego, czy ma ona by¢ proba okre-
§lenia intencji badz celu dzialania Sosnowskiego, Drabika i Haki, czy tez hipoteza dotyczaca 6wczesne-
go — faktycznego lub mozliwego — sposobu odczytywania znaczenia Rekonstrukcji, czy moze wreszcie
wspolczesna interpretacja sensu tej pracy z perspektywy historycznej. Nic nie wskazuje na to, by ,,pokaza-
nie przeplywu informacji” mialo na celu wydobycie na jaw istnienia asymetrycznej relacji pomiedzy cen-
trum i peryferiami. W przywolanym wyzej licie Drabik podkreslal, Ze medialno-instytucjonalne kanaly,
ktorymi plynela ta ,informacja”, sprzyjaly ,odrywaniu wartoSci artystycznej” od materialnego obiektu
i czasoprzestrzennego kontekstu jego zaistnienia. W jeszcze wiekszym stopniu odnosilo sie to do geopo-
litycznego kontekstu pracy Longa. I cho¢ Drabik wspominal o ,pokazaniu rozbiezno$ci pomiedzy mate-
rialng tozsamoscia” pierwotnego zdarzenia i jego powtdrki, to Rekonstrukcja mogta jedynie zwraca¢ uwa-
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ge na odmienno$¢ materialnych obiektéw, ucieleSniajacych te sama ,,informacje”, a w najlepszym razie
na odmienno$¢ fenomenologicznie rozumianych, czasoprzestrzennych ram obu zdarzen. Nie pozwalala
dostrzec roznicy kontekstow geopolitycznych. Na Zachodzie, praca Longa, jako dzialanie wpisujace sie
w inspiracje land artowskie, mogta by¢ wowczas — choé wylacznie na poziomie symbolicznym — gestem
kontrkulturowym, antyurbanistycznym i antyrynkowym, mogla nies¢ ze sobg krytyke ekonomii politycz-
nej kapitalizmu. Rekonstrukcja, wykonana w Polsce, nie tylko gubila wszystkie te ,zachodnie” znaczenia,
ale tez nie odnosita sie do tutejszego kontekstu ekonomicznego i spoleczno-politycznego. Niewatpliwie
Sosnowski, Drabik i Haka byli §wiadomi peryferyjnosci miejsca, z ktorego ,,sie wypowiadali”, ale ich gest
mial raczej na celu jej ukrycie, proste wymazanie, postuzenie sie jezykiem centrum po to, aby jawié sie —
po obu stronach zelaznej kurtyny — jako pelnoprawni aktorzy zachodniego artworldu. Jesli byla to ,forma
nawigzania godnej relacji z partnerami z Zachodu”, to owa relacja mogla zaistnieé¢ jedynie na warunkach
zachodnich, za cene $wiadomej i — jak stwierdza sam Ronduda — cynicznej autokolonizacji.

To, czego zabraklo w Rekonstrukcji, zostalo do niej wprowadzone za sprawg interwencyjnego
dzialania, jakie podjeli KwieKulik. W przedsiewzieciu Galerii Wspdlczesnej dostrzegli oni cechy analo-
giczne do tworzonej przez siebie od poczatku lat siedemdziesigtych tzw. ,,sztuki pasozytniczej”, czyli dzia-
tan na realizacjach innych artystow. ,,Podlaczajac sie” wiec do Rekonstrukcji, KwieKulik wykonali na niej
kilka dokumentowanych dzialan z uzyciem pomaranczy. Do trzech kamiennych kregéw dodawali czwarty,
badz tez zastepowali kilka kamieni z kregu rzedem pomaranczy. Byt to wlasciwie gest prywatny, Scisle
dokamerowy, zrozumialy przede wszystkim w perspektywie archiwum — czytelny dla podmiotu dysponu-
jacego wiedza o ich wezesniejszych dzialaniach. KwieKulik nawiagzywali bowiem do Dziatarn z Dobromie-
rzem, realizowanych zasadniczo w latach 1972-74. Pojawialy sie w nich réznego rodzaju kregi, ukladane
z przedmiotéw wykorzystywanych przez artystow w zyciu codziennym, a dzieki temu ukazujacych realia
oraz roznorakie uwarunkowania PRL-u lat siedemdziesigtych. Wydaje sie, ze dla KwieKulik dzialanie
z pomaranczami w Galerii Wspolezesnej bylo przede wszystkim gestem konceptualnym, stworzeniem
nowej mozliwoéci dla sztuki, wymy$leniem nowego typu spietrzonego dzialania, podniesionego do dru-
giej potegi ,podlaczenia sie” do realizacji, ktora sama powstala w wyniku ,,podlaczenia”. By¢ moze arty-
Sci chcieli tez zaznaczy¢ swoje pierwszenstwo, jesli chodzi o idee i praktyke tego rodzaju pasozytniczych
»~podlaczen”. Istotne jest wszakze to, ze ich dzialanie wprowadzalo ze soba lokalne uwarunkowania eko-
nomiczno-polityczne: uzyli pomaranczy, ,odSwietnego”, deficytowego towaru, ktory byl jednym z symboli
rozdzwieku miedzy propaganda dobrobytu a realiami zZycia w PRL-u. Ten aspekt bylby wowczas o wiele
bardziej czytelny dla potencjalnego polskiego odbiorcy niz sam konceptualny status ich dzialania. Z kolei
w perspektywie historycznej, znajac ogblna postawe artystycznag i inne realizacje KwieKulik, dzialanie to
mozna odczytac jako gest polemiczny wobec przenoszenia do Polski zachodnich idei i praktyk artystycz-
nych, nie odnoszacych sie do tutejszych uwarunkowan, a przez to nieautentycznych na gruncie panstwa
socjalistycznego i catkowicie bezkrytycznych w odniesieniu panujacych w nim realiéw zycia2. Bylaby to
wiec swoista ,krytyka peryferyjnego rozumu”, peryferyjnej mentalnosci, ktora szuka kapitatu symbolicz-
nego — a wraz z nim ekonomicznego — jedynie w relacji do kultury centrum. Bylby to takze glos na rzecz
przekroczenia peryferyjnoSci poprzez rozpoznanie specyficznej wartoSci wlasnej sztuki oraz skonfronto-
wanie lokalnych praktyk artystycznych, w ich odrebnej genezie, funkcji i znaczeniu, ze sztuka Zachodu.

Krytyka poczynan Galerii Wspolczesnej zaczela wybrzmiewac¢ w tekstach KwieKulik juz kilka
miesiecy po tym, jak podlgczyli sie oni do Rekonstrukcji. W czerwcu 1975 roku, w Liksajnach, w pi$émie
polemicznym wobec ,alternatywnych koncepcji funkcjonowania wspolczesnej sztuki w PRL-u”, pojawia
sie zgryzliwa uwaga o ,checiach stworzenia przez Galerie Wspodlczesng RSW — Prasa w Warszawie bazaru
handlowego (z marketingiem i reklama) sztuki »aktualnej«; tu juz kazda konceptualna ulotka czy filmik
bedzie miala swojg metke z ceng (w dolarach), zanim »artysta« to wyprodukuje (...)”?3. Rok p6Zniej, w jed-
nej ze swoich rozsylek — ulotek powielanych wlasnym sumptem na papierze fotograficznym — bedacych
narzedziami prowadzenia wlasnej polityki artystycznej w agonistycznym polu sztuki polskiej lat siedem-
dziesigtych, KwieKulik odnosza sie do publikacji Polish Art Copyright, w ktérej znalazly sie dokumenty
zwigzane z Rekonstrukcjq. Krytykuja zabiegi autopromocyjne grona artystow zwiazanych wowczas z Ga-
leria Wspolczesna — oprocz Sosnowskiego, Drabika i Haki, wymienieni zostali Jan Stanistaw Wojciechow-
ski, Andrzej Lachowicz i Natalia LL, a takze stwierdzaja, ze sa oni ,wsparci D. Hueblerem i R. Longiem”24.

Kwiek i Kulik poznali Zdzistawa Sosnowskiego w 1971 roku, przy okazji przygotowan do Festiwalu
Szkot Artystycznych w Nowej Rudzie. W latach 1972-73 utrzymywali z nim do$¢ ozywiong koresponden-
cje, dazac do wzajemnego udostepniania sobie materialow dokumentacyjnych i informacji o dzialalnosci
artystycznej, zar6wno wiasnej, jak i Srodowisk, z ktérymi wspdlpracowali. Wzajemnie zapraszali sie na
organizowane przez siebie imprezy, planowali tez wciagniecie do wspdlpracy artystow z zagranicy. Istnia-
lo miedzy nimi porozumienie co do konieczno$ci budowania w Polsce szerokiej, silnej koalicji mtodych
tworcow, ktora moglaby zdoby¢ odpowiedni kapital symboliczny, wyprzec ,stara” awangarde i zajaé¢ nad-
rzedna pozycje w polu produkeji artystycznej. W liscie z pazdziernika 1972 roku, zapraszajac KwieKulik
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i innych wspolpracujacych z nimi artystéw na przygotowywany przez siebie we Wroclawiu Pokaz Sztuki
Aktualnej, Sosnowski pisal do Kwieka: ,,Umow sie z ludZmi, ze siebie nie kontestujemy, gdyz musimy sie
razem trzymac i uderzy¢ zdecydowanie w »awangarde« polskiej sztuki, ktorg w sposob chytry Sciggam
licznie”?. Okolo potowy lat siedemdziesigtych wczes$niejsze sojusze ulegly jednak daleko idacej dekompo-
zycji lub rekonfiguracji. Gdy Sosnowski zostal wspdlprowadzacym Galerie Wspolczesna, zaczal budowac
odmienng koalicje artystow i artystek, w ktoérej KwieKulik nie zostali uwzglednieni. W pewnym stopniu
mogly o tym zadecydowac¢ wzgledy towarzysko-§rodowiskowe. W grupie tworcow zwiagzanych z Galeria
Wspolczesng — i promowanych przez nig — znalazl sie Jan Stanistaw Wojciechowski, ktory wezesniej,
przez wiele lat, wspolpracowat z KwieKulik. Powodem zakonczenia wspoltpracy przez obie strony byt kon-
flikt ideowy. Réznice ideowe wplywaly tez na rosnacy rozdzwiek miedzy KwieKulik a samym Sosnowskim,
ktory podjat cyniczng gre z ekipa Edwarda Gierka. Z powodzeniem wpisywat sie w jej modernizacyjno-we-
sternizacyjng i konsumpcjonistyczna retoryke, zdobywajac $rodki organizacyjne i finansowe potrzebne do
tego, by promowac¢ na Zachodzie grupe tworcow zwiazanych z Galeria Wspolezesng?®. Oczywiécie Kwie-
Kulik zdawali sobie sprawe ,,z tej mozliwos$ci gry z administracja” i sami taka — miejscami nieco ambi-
walentng — gre wielokrotnie podejmowali. Stosowali jednak odmienng taktyke niz Sosnowski. Otwarcie
krytykowali funkcjonowanie 6wezesnych instytucji zwigzanych z produkcja i upowszechnianiem sztuki,
a takze dokonywali rodzaju szantazu ideologicznego: starali sie niejako ,trzymac socjalizm za slowo”,
domagajac sie od wladz realizacji ideologicznych postulatow spoleczno-kulturowych — szczegolnie tych,
ktore uwazali za zgodne z zalozeniami swojej sztuki i mogace sprzyjac jej rozwojowi. Do elementéw ofi-
cjalnej ideologii odwolywali sie takze wtedy, gdy skladali podania o Srodki na wlasng dzialalno$¢, w tym
na zalozenie i prowadzenie PDDiU. Konflikt ideowy z Sosnowskim wynikat takze stad, ze wedle KwieKulik
konceptualno-medialne realizacje tworcow zwiazanych z Galeria Wspolczesna nie ukazywaly i nie komen-
towaly socjalistycznych uwarunkowan zycia oraz twdrczo$ci artystycznej; zamazujac fakt geopolitycznego
podziatu i upodabniajac sie do zachodniego idiomu artystycznego, tracily egzystencjalny autentyzm.

Uwarunkowania

Na przelomie sierpnia i wrzesnia 1975 roku Kwiek i Kulik przebywali w Szwecji, w Malmo; dla
Kwieka byl to pierwszy bezposredni — i bardzo intensywny — kontakt ze Swiatem za zelazna kurtyna.
Oboje znalezli sie wérod tworcow zaproszonych przez Janusza Boguckiego do udzialu w kuratorowanej
przez niego w Malmo Konsthall wystawie 7 unga Polacker / 7 Young Poles®®. Szwedzka galeria pokryla
koszty produkeji wystawy i wydania towarzyszacego jej katalogu, zaplacita za podro6z oraz pobyt uczestni-
kow wystawy, a w przypadku KwieKulik — takze za przekopiowanie przywiezionego przez nich materiatu
filmowego z tadémy 35 mm na 16 mm. Arty$ci nigdy przedtem nie mieli do czynienia z tak kompleksowg
i profesjonalng organizacja ze strony instytucji artystyczne;j.

Entuzjazm zwigzany z mozliwosécia samodzielnego zaprezentowania swojej dzialalnosci na Za-
chodzie spowodowal, Ze artySci przygotowali bardzo bogaty program. Obejmowal on odtworzenie, z pew-
nymi modyfikacjami, realizacji majacych swoja premiere w Polsce: wystawy Sztuka komentarza (Gale-
ria Znak w Bialymstoku, 1974) oraz instalacji Przestrzen, niewiadoma, wyobraznia, dziatanie lub St6t
z X-ami (Muzeum Narodowe we Wroclawiu, 1974) i Sztuka Swiadomie zta (Liksajny, 1975). W sklad
programu wchodzily tez projekcje filméw Forma Otwarta (1971) i Dziatania (1972)%, oraz pokazy slaj-
déw dokumentujacych dzialania KwieKulik i wspoldziatania z innymi tworcami: byly to miedzy innymi
dyplomy Kwieka (1969-70) i Kulik (1970-71); Gra na Wzgérzu Morela (1971); dwuekranowa projekcja ze
spektaklu Proagit 2 (1972); Dzialania z Dobromierzem (1972-74); nie obylo sie bez dokumentacji ,,chal-
tur”, wykonywanych przez duet w pierwszej polowie lat siedemdziesiatych. W sumie dawalo to blisko
tysiac czterysta slajdow (!), prezentowanych z komentarzem Kwieka (tlumaczonym na zywo), w trakcie
trzydniowych pokazow. Material ten musial by¢ iloSciowo przytlaczajacy, a niektére z dokumentowanych
dzialan byly zapewne, pomimo komentarza, trudno zrozumiale dla szwedzkich widzow, gtownie lokal-
nych mieszkancow, ktérzy — niezbyt licznie — wzieli udzial w pokazach.

W katalogu wystawy zreprodukowano miedzy innymi dwie prace KwieKulik z cyklu Sztuka
Komentarza: na jednym zdjeciu widniala studencka rzezba Kwieka, o fallicznym ksztalcie, z dodanym
napisem ,,Czlowiek-kutas”; drugie ukazywalo Kulik, pracujaca nad chaltura w pracowni Panstwowego
Przedsiebiorstwa Pracownie Sztuk Plastycznych (PP PSP), na tle gipsowego orta, wykonanego przez in-
nego ,chalturzacego” artyste. Na fotografii widnial napis ,Ptak z gipsu do brazu w Barakach Sztuk Pla-
stycznych”, sarkastycznie komentujacy zte warunki chatturniczej pracy i kiczowato$¢ powstajacych w jej
trakcie jej wytworéw. Oba zdjecia, wraz z innymi materialami, zostaly wysltane do Szwecji bez wiedzy
i kontroli PRL-owskiego aparatu cenzury; co wiecej, traf chcial — trudno w tym bowiem dopatrywac sie
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czyjego$ celowego zabiegu — ze w katalogu zostaly umieszczone na sgsiadujgcych stronach. Krétko po po-
wrocie do Polski, na poczatku 1976 roku, KwieKulik dowiedzieli sie, iz wydano im zakaz ,reprezentowania
polskiej sztuki za granica przez kilka lat”, z powodu ,,obrazy godla narodowego”, ktoérej mieli dopuscié sie
w trakcie swych dzialan w Szwecji i udokumentowac je zdjeciami w katalogu. Ta absurdalna insynuacja
stanowila pretekst do nalozenia kary — nie tyle jednak za wymkniecie sie cenzurze, ile za konsekwentna
krytyke i stanie oficjalnych skarg na PP PSP. Tlem tych zdarzen byla ,sprawa operacyjnego sprawdzenia”,
prowadzona przez stuzbe bezpieczenstwa prowadzona od konca lipca 1975 roku przeciwko Przemysla-
wowi Kwiekowi i Markowi Koniecznemu. Miala ona na celu sprawdzenie, czy zorganizowana przez nich
w $rodowisku artystycznym zbidrka podpiséw pod petycja wyrazajaca niezadowolenie z funkcjonowania
PP PSP nie miala ,wrogiego charakteru”. I cho¢ sprawe umorzono — uznano, ze w gre wchodza pobudki
ekonomiczne, nie za$ polityczne — to mogla ona wplynaé na podjecie decyzji o ukaraniu KwieKuliks°.

W wyniku zakazu ,reprezentowania sztuki polskiej”, w latach 1976-1979 artySci nie mogli dosta¢
formalnej zgody na wyjazd zagraniczny. Przekroczyli wowczas granice Polski tylko raz — bez paszportow,
dzieki tzw. ,wkladkom paszportowym” do dowodéw osobistych — jadgc w maju 1976 roku do Berlina
Wschodniego. Odwiedzili tam autorska galerie Jiirgena Schwainenbradena, mieszczaca sie w jego miesz-
kaniu, gdzie zrobili pokaz dokumentacji. Byla to rewizyta: Schwainenbraden odwiedzil PDDiU we wrze-
$niu 1975 roku, wraz z kilkoma innymi artystami ze Wschodniej Niemiec — miedzy innymi z Robertem
Rehfeldtem. W Berlinie KwieKulik spotkali ponownie Rehfeldta, poznali tez jego zone Ruth Wolf-Re-
hfeldt®. To od nich dowiedzieli sie nieco p6Zniej o tym, iz niemiecki historyk sztuki i artysta Klaus Groh
zbiera materialy na przygotowywany przez siebie wyklad. W latach siedemdziesiatych Groh specjalizowat
sie miedzy innymi w sztuce Europy Wschodniej — wydal wowczas ksigzke Aktuelle Kunst in Osteuropa.
CSSR, Jugoslawien, Polen, Rumdnien, UdSSR, Ungarn®:. Skupial sie w niej zasadniczo na wschodnioeu-
ropejskim konceptualizmie: wérod polskich artystow i artystek omoéwionych w ksiazce, znalezli sie mie-
dzy innymi Zbigniew Dlubak, Zdzistaw Jurkiewicz, Tomasz Kawiak, Jarostaw Kozlowski, Natalia LL oraz
Maria Michatowska. Wyklad, o ktorym mowa, odbyl sie w 1977 roku w Kassel i dotyczyl wspolczesnej
wschodnioeuropejskiej awangardys3s. KwieKulik przygotowali z tej okazji prace Kolo KwieKulik, po$wie-
cong trudnym warunkom mieszkaniowym, w jakich wowczas funkcjonowali i prowadzili PDDiU, a takze
napisali wspomniany weczesniej tekst Nasze uwagi o Wschodzie i Zachodzie — swoisty list do artystow
zachodnich. Caly ten material zostal wyslany do Groha, a sam tekst trafil takze do Rehfeldtow.

Warto zatrzymac sie nieco dtuzej przy tym tekscie, gdyz stanowi on najpehiejszy wyklad tego, co
okreslitem w tytule jako ,geopolityke sztuki wedlug KwieKulik”. Na poczatku artysci wskazujg na koniecz-
no$c¢ przemyslenia i przeksztalcenia idei uniwersalizmu w §wiecie podzielonym zelazna kurtyna:

Rzeczywistosc¢ jest podzielona. Kiedy zaczynamy rozwazaé jakakolwiek rzecz (to moze by¢
samochod lub dzielo sztuki) i tej rzeczy uwarunkowania, to w pewnym momencie zawsze
trzeba te rozwazania ,podzieli¢” i jasno moéwié, z ktorej rzeczywistoSci ta rzecz pochodzi, ze
Wschodu czy z Zachodu. W przeciwnym razie albo nie bedziemy uniwersalni (paradoks rze-
czywisto$ci podzielonej), a tylko banalni, albo rozwazania od podstaw beda falszywe. Wie-
lu z nas, a czesto i my, zapominamy o wlasnych uwarunkowaniach na Wschodzie (w czym
pomaga nam zreszta atrakcyjno$c, skutecznosé handlowa i wysoka jako$é rzeczy z Zachodu
— to moze by¢ samochod lub dzielo sztuki) i zaczynamy mys$le¢ uniwersalnie (jak w rze-
czywisto$ci niepodzielonej), lecz wtedy dochodzimy do paradokséw teoretycznych i takze
praktycznychs34,

W rzeczywisto$ci podzielonej, uniwersalne moze by¢ tylko zaswiadczanie o niewspotmiernosci
i specyfice wlasnych uwarunkowan. Tym, co uniwersalne okazuje sie wowczas lokalno$é. Nie dostrzegajac
tego paradoksu, jest sie skazanym na poszukiwanie lgcznosci Wschodu i Zachodu w zbiorze og6lnych,
banalnych, nieistotnych cech, albo tez kreslenie z gruntu falszywego obrazu jednolito$ci i glebokiej wspdl-
noty obu przestrzeni geopolitycznych. Przykladem takiego pustego i abstrakcyjnego uniwersalizmu bylo
dla KwieKulik postepowanie wielu 6wczesnych krytykow artystycznych, ktoérzy:

Publicznie sie licytuja w ustaleniu, ktéry Polski artysta byl pierwszym polskim konceptu-
alista (wg zalozen amerykanskich). (...) Te problemy to sa najwazniejsze i jedyne problemy
naszych krytykow: patrzeé, co sie wydarzylo na Zachodzie, nie zeby informowaé, nie zeby
ustosunkowywac sie do tego, ale zeby ustalaé, ktory polski artysta zrobil to samo pierwszy
w Polsce, i wtedy zeby krytykowac go lub chwalié (to zalezy od prywatnych zwigzkéw miedzy
artysta a krytykiem)3s.
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Ten falszywy uniwersalizm mial tez cechowaé myslenie i dzialanie niektérych polskich artystow.
Zapewne chodzitlo tu przede wszystkim o wspomniane wcze$niej $rodowisko skupione wokdét Galerii
Wspolezesnej. KwieKulik opisujg i krytykuja u nich co$, co mozna by nazwaé mentalnoécia kolonialna,
a $cislej autokolonialnym podporzadkowaniem sie Zachodowi jako (zastepczemu) hegemonowi symbo-
liczno-kulturowemu. Efektem takiej postawy byto powtarzanie elementéw zachodnich praktyk artystycz-
nych w uwarunkowaniach PRL-u, a raczej w ogole nie baczac na nie, tak jakby w obu przestrzeniach
geopolitycznych praktyki te mialy taki sam, uniwersalny sens. ,,Sa w Polsce artySci, ktérzy specjalnie stu-
diuja nowe formy artystyczne (ktore zostaly juz wylansowane i sa kupowane) z Zachodu, tylko po to,
zeby powtodrzy¢ te formy, bez pokazywania jakiejkolwiek indywidualnej przyczyny uzywania tych form”.
KwieKulik przeciwstawiali temu wlasng postawe. Deklarowali, iz pragng nalezeé¢ do tej nielicznej grupy
artystow, ktorzy ,,sa bardziej zainteresowani otaczajgca rzeczywistoScia, ludzmi, historig ich kraju, nauka,
technika, (...) polityka ich ustroju niz polityka umieszczania siebie w zachodnich ukladach”3¢. Pozwalalo
im to wynajdowa¢ nowe formy artystyczne wyrastajace z uwarunkowan PRL-u i zdeterminowane indy-
widualnym do$wiadczeniem biograficzno-historycznym. Paradoksem bylo to, ze ich sztuka, za sprawa
falszywego uniwersalizmu postrzegana w oderwaniu od swych lokalnych uwarunkowan, jawila sie kryty-
kom wlasnie jako powto6rzenie, jako nasladownictwo sztuki Zachodu, przed ktérym to zarzutem artysSci
musieli sie czesto bronic. Stosowana przez nich strategia obrony, polegala na odwolywaniu sie do idei
skonkretyzowanego, zr6znicowanego, podzielonego uniwersalizmu. Zakladal on mozliwos¢ istnienia po-
dobienstw lub paralelizméw miedzy zachodnimi i wschodnimi praktykami artystycznymi, ktére w obu
tych obszarach geopolitycznych mialy odmienne genealogie i wyplywaly z odmiennych uwarunkowan.
Swiadezy o tym stwierdzenie, ze tacy artyéci, jak KwieKulik, ,nie sa spéznieni, wynajduja nowe formy
artystycznego porozumienia w tym samy czasie co na Zachodzie lub szybciej, lecz jesli p6zniej, to prawie
na pewno przed jakakolwiek informacja o jakies nowej sztuce z Zachodu”. Idea podzielonego uniwersali-
zmu miata wiec by¢ takze narzedziem budowania rbwnouprawnienia twércéw ze Wschodu w konfrontacji
ze sztuka zachodnia.

Kolejnym tematem poruszanym w tekscie sa uproszczenia w pojmowaniu uwarunkowan zycia
i tworczoSci artystycznej po obu stronach zelaznej kurtyny. Chodzilo tu przede wszystkim o opozycje za-
chodniego ,businessu” i wschodniego ,,rezymu”. Jednym z powodéw powstawania tych uproszczen byly
proby opisania wlasnych uwarunkowan ,,w pracy, ktéra ma by¢ zrozumiana jednoczesnie w dwoch rzeczy-
wisto$ciach”. Tego typu probe mozna zdaniem KwieKulik dostrzec w realizacjach Wegra, Endre Toéta:

Jest w nich duzo kokieterii. Wszyscy wiedza, ze autor reprezentuje i wyraza Wschod. Tak
wiec, jego prace powodujg specyficzny u$miech z powodu ich dwuznacznoéci. W porzadku.
Ale nie sg wieloznaczne. Trzeba wiedzieé, ze ten rodzaj uSémiechu kazdy, robotnik i urzednik,
zna w Polsce (na Wschodzie) i uzywa go codziennie (prywatnie) bez zadnych ograniczen. To
maly u$miech, to zadne ryzyko, zadna krytyka, zadna propozycjas®.

Chodzi tu o prace Tota z serii Joys, przede wszystkim chyba o I'm glad if I can stand next to you
(1973-75), to zdjecie, na ktorym artysta stoi obok pomnika Lenina, oraz You are the one who made me
glad (1975), zestawienie zdjecia rozeSmianego artysty z portretem Lenina3®. KwieKulik uwazali, ze wegier-
ski artysta, dazac do tego, by jego realizacje byly czytelne dla odbiorcow z Zachodu, byl zmuszony siegnac
po nazbyt oczywiste, powierzchowne emblematy kojarzace sie tam ze Wschodem, a w efekcie stworzyt
co$ w rodzaju geopolitycznej ,,pop-egzotyki”. Kwestionowali tez skuteczno$é obranej przez niego metody
dzialania. Dwuznaczno$¢, ironia, ,specyficzny uSmiech”, wyrazajacy dystans, niewiare i nieutozsamianie
sie z oficjalng ideologia, nie moga by¢ narzedziami krytyki systemu politycznego, gdyz stanowia element
normalnego, codziennego funkcjonowania w jego obrebie. System znakomicie funkcjonuje z owym ,spe-
cyficznym u$miechem”, wrecz go potrzebuje, aby normalnie dziata¢. KwieKulik dostrzegali, Ze brak utoz-
samienia z ideologia i warto$ciami symbolicznymi systemu politycznego — nie tylko u zwyklych obywateli,
ale réwniez u wladz — nie wplywa zasadniczo na mozliwo$¢ realnego funkcjonowania i trwania tegoz
systemu. Mozna sie jednak zastanawiac, czy uogodlnienie sytuacji polskiej na caly blok wschodni samo nie
jest uproszczeniem; wydaje sie, ze opisywane zjawisko mialo zr6znicowany zakres i sposob wystepowania
w poszczeg6lnych krajach socjalistycznych.

W dalszej czesSci tekstu, KwieKulik starali sie podwazy¢ stereotypowe ujecia ,businessu” i ,rezy-
mu”, jako uwarunkowan tworczoéci artystycznej na Wschodzie i Zachodzie. Jesli chodzi o ,,rezym”, to do-
wodpzili, ze trudnoéci, z jakimi przyszlo im sie mierzy¢, sytuowaly sie nie tyle na poziomie symbolicznym,
ile raczej ekonomiczno-materialnym. Ich zdaniem, jakkolwiek w Polsce, od konca socrealizmu w 1956
roku, panowala oficjalnie swoboda twoérczosci artystycznej, to w rzeczywistoSci wladze administracyjno-
-instytucjonalne hamowaly i ograniczaly rozwdj nowych, nie-tradycyjnych praktyk artystycznych decyzja-
mi o nieudzielaniu im wsparcia finansowego i organizacyjnego, spychajac produkcje artystyczna do sfery
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aktywno$ci prywatne;j:

Tak wiec awangardowi arty$ci nie sa podziemiem, lecz to nie zalezy od nich, aby wyj$¢ poza
swoje najprostsze, prywatne produkcyjne mozliwo$ci w robieniu sztuki. Teoretycznie to jest
mozliwe, np. zeby Kwiek, Wisniewski, Kowalski itd. wydal sobie ksiazke, lecz praktycznie to
jest niemozliwe, poniewaz np. to zbyt drogie/kosztowne. To by kosztowalo ok. 60 tys. zl, to
znaczy ok. 15 pensji. (...) Artysta moze oczywiscie zwroci¢ sie do odpowiednich instytucji,
lecz urzednicy moga sie wtedy zapytaé: ,po co jest ta ksiazka? Kto jej potrzebuje? My nie ro-
zumiemy tego, nie mozemy placi¢ za realizacje czyich$ prywatnych planéw”. I tak jest zawsze
w przypadkach nowej nie-tradycyjnej sztuki<.

Aby zdoby¢ pieniadze na te ,prywatng” dzialalno$é artystyczna, twércy musza wiec brac ,chal-
tury”, czyli dzieli¢ swdj czas miedzy nie-artystyczna praca zarobkowa a finansowana dzieki niej sztuka.
Uwagi o istnieniu tego rodzaju materialnych uwarunkowan na Wschodzie wyznaczaja tez perspektywe
spojrzenia na zachodni ,business” zwigzany ze sztuka i stanowig podstawe jego reewaluacji. W istnieniu
rynku sztuki KwieKulik dostrzegali szanse na zniesienie podziatu na prace i tworczoé¢, nawet w przypad-
ku artystow postugujacych sie ,nowymi”, eksperymentalnymi formami. Dlatego zwracajac sie wprost do
tworcoéw zachodnich, pytali prowokacyjnie:

Dlaczego narzekacie na business w sztuce? Badzcie szczesliwi, ze macie business w sztuce!
Dzieki niemu zawsze macie nadzieje, ze wasza sztuka bedzie kiedy$ kupiona, i to da wam
mozliwo$é zy¢ i robi¢ sztuke dalej. BadZcie szczesliwi — business w sztuce przyspiesza mo-
menty spolecznej akceptacji ,nowej” sztuki. Czy business w sztuce nie jest lepszy niz staly
podzial miedzy a) robieniem sztuki i b) zarabianiem na zycie + robienie sztuki + rozdawanie
sztuki. Czy chcecie zy¢ z fryzjerstwa lub by¢ urzednikiem?+

KwieKulik wytykali artystom zachodnim czynienie antykomercyjnych gestow, ktére same stawaly
sie towarami handlowymi i wskazywali, ze odrzucenie rynku sztuki oraz konieczno$ci zarabiania poza
sztuka, prowadziloby do zanegowania samej idei pienigdza, czyli utopijnego podwazenia podstaw ekono-
mii. Za utopijne uznawali tez — pomni wlasnych doSwiadczen — przekonanie, ze mozliwe jest finansowa-
nie sztuki w pelni z §rodkéw panstwowych: ,,To wymaga kompetentnych i ryzykujacych urzednikéw, to
znaczy takich urzednikow, ktorzy nadazaja za artystami. To z pewnoScia utopia™#2. Nie mniej utopijna byla
jednak nadzieja, ze to rynek bedzie ,nadazal” za artystami, zapewnial finansowanie eksperymentalnej
sztuki i przy$pieszal jej spoleczng akceptacje, a w efekcie — prowadzil do zniesienia podziatu na prace za-
robkowa i ,,prywatna” tworczos$¢ artystyczna. Dzisiejsza prekarna sytuacja wiekszoSci artystow i artystek,
takze w Polsce, dowodzi az nadto dobitnie, ze przekonanie to nie znajduje pokrycia w rzeczywisto$ci.

W 1978 roku KwieKulik dostali zaproszenie do Arnhem w Holandii na Behaviour Workshop,
zainicjowany przez Toma Puckeya i Dirka Larsena, angielskich artystéw tworzacych duet Reindeer Werk,
ktorzy odwiedzili PDDiU w kwietniu 1976 roku. Celem warsztatu mialo by¢ ,ustalenie zwigzkéw miedzy
formami sztuki — w ktorych pewne aspekty ludzkiego sa wyodrebnione — a zjawiskami spolecznymi, ktére
silnie wplywaja na ludzkie zachowanie”. Polscy arty$ci uznali, ze tak pomys$lane spotkanie bedzie dobra
okazja do skonfrontowania zachodnich i wschodnich uwarunkowan tworczoéci artystycznej. W tekscie,
ktory przygotowali do katalogu imprezy, napisali:

~Zjawiska spoleczne wplywaja na zachowanie”. Celem waszym i naszym jest niewatpliwie
dzialanie w konkretnej rzeczywistoSci spolecznej. Jednak gdy my méwimy ,konkretna rze-
czywisto$¢” to mamy na mys$li rzeczywisto$¢ socjalistyczng, wy — rzeczywisto$¢ kapitali-
styczna. Czy sadzicie, ze my albo wy, ufnie, jesteSmy w stanie dziala¢, rozmawiac, pracowac
w jakiej$ jednej rzeczywistosci, np. ,ogbélnoludzkiej”, czy np. ,siéstr i braci” — nie baczac na
to rozroznienie? Pr6zne marzenia (cho¢ chwilowo mozna uzyska¢ zapomnienie). Dlugie za-
chowanie w okreslony spos6b — pod wplywem zjawisk spotecznych, ktore dlugo z takg sama
lub z coraz wieksza sila bombarduja czlowieka — utrwala sie, staje sie trudnym lub niemozli-
wym do odrzucenia zachowaniem. Ciggle takie samo, dtugie zachowanie pietnuje czlowieka.
Nasze osoby, czy chcemy, czy nie chcemy, sa napietnowane, fizycznie i psychicznie, tymi
dwiema rzeczywisto$ciami++.

KwieKulik podkreslali, ze nie chodzi im o abstrakcyjne ideologie i programy spoleczne, ale konkret-

ne realia zycia i dzialania po obu stronach geopolitycznego podzialu. Wskazywali tez, ze w trakcie spotkania,
nie znajac zachodnich uwarunkowan sztuki, moga nie zrozumie¢ dyskusji i uznac ja za ,egzotyczna”.
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Do Arnhem jednak nie pojechali. Ze wzgledu na obowiazujacy ich ,zakaz reprezentowania sztuki
polskiej za granicg”, nie udzielono im zgody na wyjazd i nie wydano paszportéow. W liscie do organiza-
toréw warsztatu KwieKulik szczegdlowo opisali splot uwarunkowan i zdarzen, ktére uniemozliwialy im
przybycie, a takze przedstawili scenariusz ,,performance korespondencyjnego”, ktéry mial by¢ zastepcza
formg udzialu w spotkaniu. Byl to rodzaj performance delegowanego. Organizatorzy warsztatu, nie in-
formujac wezeéniej pozostalych uczestnikow o nieobecnoéci polskiego duetu, mieli przygotowacé stot dla
dziewieciorga osob i czajnik do podgrzania wody. Performance rozpoczynat od podgrzania wody — jej
powolne stygniecie wyznaczalo czas trwania wszystkich kolejnych dzialan. Pierwszym krokiem bylo od-
czytanie caloéci listu od KwieKulik, a zatem réwniez poinformowanie zebranych o zaistnialej sytuacji,
o idei performance delegowanego oraz przekazanie im jego scenariusza. Ten za$ zakladal, ze przy stole
usiada osoby osobiscie znajgce polskich artystow i moga podja¢ dowolne dzialania, rozmawiaé na wybra-
ny temat, zaja¢ sie swoimi sprawami, albo odpowiada¢ na pytania o KwieKulik. Mieli tez rozdaé specjalnie
przygotowane karty pocztowe, proszac zebranych o podpisanie ich swoim imieniem, nazwiskiem i adre-
sem oraz ewentualne dodanie komentarzy. Karty te mialy by¢ nastepnie wyslane do Polski. Performance
miat sie zakonczy¢ wtedy, gdy woda w czajniku bedzie juz calkowicie zimna. Paradoksalnie, cala ta sytu-
acja w pelni, jesli nie z nawigzka, odpowiadata idei warsztatu. KwieKulik byli tego §wiadomi. List zakon-
czyli pytaniem, czy to, co ich spotkalo, nie przynioslo wiecej zyskdw, niz strat+. Performance zrealizowa-
no w Arnhem zgodnie ze scenariuszem, a KwieKulik otrzymali p6zniej kartki pocztowe z pozdrowieniami
oraz wyrazami wsparcia od uczestnikow i uczestniczek warsztatu.

W okresie obowiazywania zakazu wyjazdoéw zagranicznych, KwieKulik utrzymywali kontakt i wy-
miane z tworcami zachodnimi, a takze uczestniczyli w organizowanych przez nich przedsiewzieciach,
dzieki sztuce poczty. W maju 1979 roku, w odpowiedzi na mail-artowa ankiete Artpool z Liverpoolu, za-
wierajaca pytanie ,,Why are you doing mail art?”, artyéci podkreslali, ze ,uzywanie poczty dla sztuki jest
jedynym, najtanszym, jedynym prywatnym sposobem informacji, stanowi cze$¢ naszego administrowa-
nia sobg, niezaleznego samoadministrowania, bez »poérednikdéw«, przynajmniej tutaj”+°. Specyficznymi
formami ,sztuki poczty” — nalezaloby tu by¢é moze uzy¢ terminu ,sztuka korespondencyjna” — byly juz
opisane wcze$niej dzialania zwigzane z przygotowaniem materialébw dla Klausa Groha oraz ,,performance
korespondencyjny” dla Arnhem. Do bardziej typowych prac z zakresu sztuki poczty nalezala realizacja
dla pisma ,,Zweitschrift”, wydawanego przez Ute i Michaela Erlhofféw. Goscili oni w PDDiU w 1977 roku,
a pozniej zaprosili polski duet do wziecia udzialu w miedzynarodowym projekcie Obcy tylko na obczyznie
Jest obcym; nadeslane prace opublikowano w numerze 4/5 z 1979 roku. KwieKulik przeslali schematycz-
na mape z granicami RFN, NRD i Polski, oraz podpisem gloszacym, iz ,,obcy nie tylko na obczyznie jest
obcym”. Praca ta mogla sie odnosi¢ zaréwno do sytuacji podzielonego bytu Niemiec, jak i do wlasnych
do$wiadczen KwieKulik, ktorzy w okresie, gdy obowiazywal ich zakaz wyjazdéw zagranicznych, znajdo-
wali sie na swego rodzaju ,czarnej liScie” i nie byli zapraszani na wiele organizowanych w Polsce imprez
krajowych i miedzynarodowych.

Wschod na Zachodzie: podroze, powtodrzenia,

sposoby recepcji

W 1979 roku KwieKulik dostali zaproszenie na prezentacje Works and Words, organizowana
w Amsterdamie przez galerie de Appel. W Polsce ich podania o zgode na wyjazd i wydanie paszportow za
pierwszym razem odrzucono i dopiero po odwolaniu rozpatrzono pozytywnie. Oznaczato to zakonczenie
trzyletniego okresu, w ktorym obowiazywat ich zakaz reprezentowania polskiej sztuki za granica. W la-
tach 1979-1987, do konca swej wspolpracy w ramach duetu, Kwiek i Kulik szeSciokrotnie podrézowali do
krajow Europy Zachodniej i Ameryki Pélnocnej, by robi¢ tam performance, prowadzi¢ warsztaty, a takze
prezentowaé dokumentacje polskiej sztuki efemerycznej i wydawnictw artystycznych#.

Istotnym elementem laczacym wszystkie te podrdze byla tendencja do powtarzania na Zacho-
dzie realizacji, ktore artySci wykonywali weze$niej w Polsce. Decydujac sie na takie powtorki, KwieKulik
zdawali sie naruszac etos sztuki procesualnej i efemerycznej, wyrazajacy sie w dazeniu do tego, by ,,poka-
zywac zawsze co$ nowego, mie¢ przed kazda ekshibicja moment tworzenia™#®. Zagadnienie to jest jednak
bardziej ztozone. Mozna je zinterpretowaé na kilka r6znych sposobéw, powiazanych ze soba i wzajemnie
sie dopelniajacych#.

Po pierwsze, w gre wchodzily wzgledy i uwarunkowania, ktére na pierwszy rzut oka wydaja sie
calkowicie ,,prozaiczne”. Czesto do ostatniej chwili KwieKulik nie byli pewni, czy otrzymaja zgode na wy-
jazd, czy uda im sie na czas przebrna¢ przez niezbedne formalnoéci, zdoby¢ bilety na samolot itd. W 1981
roku, przed wyjazdem do Stuttgartu, stali w Warszawie calg noc w wielokilometrowej kolejce po benzyne,
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zmieniajac sie co kilka godzin. Gdy udawalo im sie pokonaé wszystkie trudno$ci pietrzace sie na drodze
do wyjazdu, nie mieli juz ani czasu, ani woli i energii, by przygotowywac co$ nowego. Co wiecej, krotkie
pobyty zagraniczne nie sprzyjaly aktywno$ci tworczej na miejscu, niewiadoma byly tez czesto warunki
i mozliwoSci dzialania — przestrzen, rekwizyty itd. Wszystkie te czynniki powodowaly, ze optymalnym
rozwigzaniem stawalo sie powtorzenie wczes$niejszego performance, wykonywanego w oparciu o ,,prze-
¢wiczony” juz scenariusz i przez uzyciu rekwizytow zabranych z Polski. Po drugie, jadac na Zachod, Kwie-
Kulik za kazdym razem znajdowali sie w paradoksalnej sytuacji ,powtarzalnego debiutu”. W kazdym
miejscu, w ktérym prezentowali swoja sztuke, byli zmuszeni zaczynaé niejako od zera, bez wypracowanej
pozycji, ustalonego statusu, bez historii i biografii artystycznej. Dlatego starali sie, by zagraniczne prezen-
tacje byly rowniez forma informowania o ich wcze$niejszych dokonaniach. W tym kontek$cie, powtarza-
nie weze$niejszych performance moze by¢ uznane za swego rodzaju performatywny pokaz dokumentacji.
Powtorzenie performance jako ,,performowanie dokumentacji” miato — obok takich bardziej klasycznych
form prezentacji dokumentalnych zapiséw, jak projekcja slajdow lub wieszane na $cianach plansze ze
zdjeciami — dostarczac zachodnim odbiorcom niezbednej wiedzy o charakterze praktyk artystycznych du-
etu. Wreszcie, po trzecie, mozna przypuszczac, ze KwieKulik nie byliby w stanie zrobi¢ premierowe;j reali-
zacji, ktora wpisywalaby sie w zachodnie uwarunkowania, te bowiem nie ksztaltowaly ich doswiadczenia
egzystencjalnego i artystycznego, a w efekcie nie moglyby stac sie autentycznym materialem i tematem
ich sztuki.

Niezaleznie od tych wszystkich powodow, artys$ci starali sie znalezé ideowe uzasadnienie ponow-
nego wykonywania wezeéniejszych realizacji. Powtarzajac prace performance, laczyli je w wieksze, ,,agre-
gatowe” caloéci, zwane ,multiperformance”. Nazwa ta pojawila sie dopiero w lipcu 1985 roku, przy okazji
wystepu w kanadyjskim Banff Centre, jednak odpowiadajacy jej sposob dzialania zostal po raz pierwszy
wykorzystany przez artystow we wrzeéniu 1979 roku w de Appel, w trakcie Works and Words>°. Oprocz
tego, multiperformance odbyly sie tez w maju 1981 roku w Brukseli, w Plan K; w pazdzierniku tego sa-
mego roku w Stuttgarcie, w Kiinstlerhaus; we wrze$niu 1983 roku w Kolonii, w Moltkerei Werkstadtt;
wreszcie, po raz ostatni, w marcu 1987 roku, w nowojorskim Franklin Furnace. W wywiadzie udzielonym
na przelomie lat osiemdziesiatych i dziewieédziesiatych Maryli Sitkowskiej, jak i we wspolczesnych pre-
zentacjach swego archiwum, Kwiek i Kulik wprost opisujg te zdarzenia w kategoriach ,,powt6rzen” lub
L~powtdreks. Jak jednak podkresla Kwiek, chodzilo o to, zeby ,,dana rzecz nie byla powtérka stuprocen-
towa, tylko byla jakim$ krokiem dalej”s*. W pewnym sensie, multiperformance byly kolejnym krokiem
na drodze konsekwentnego rozwoju metody tworczej duetu. Chodzi tu o kombinatoryczne zestawianie
elementow okreslonego zbioru — materialnych przedmiotéw, dziel sztuki, zdokumentowanych sytuacji,
a czasem tez zywych ludzi — w zmienne konfiguracje, w ktorych ten sam pojedynczy element méogt po-
wtarzac sie wielokrotnie, cho¢ za kazdym razem zyskiwal nieco inny sens w odmiennym ukladzie relacji.
Siegajac po analogie z funkcjonowaniem jezyka, Kwiek ttumaczyl metodyczne stosowanie takich auto-po-
wtdrzen nastepujaco:

Synteza paru prac wystepuje u nas do$¢ czesto (...). Innymi stowy, zlozenia z elementow
i proces6w odbytych jako samodzielne caloSci kreacyjne (...) Taki proceder mozna nazwaé
naszg metoda tworzenia. (...) Tak jak jezykiem postmodernizmu sg byle style, ekspresje, cy-
taty, tak tu podobnie, z tym Ze caly material jezyka jest nasz, cho¢ w kazdej kolejnej prezen-
tacji jest jaka$, nazwijmy to, »premiera«. Ten wlasny stownik nowych wyrazéw i »sposobow
uzycia« w kolejno wypowiadanych zdaniach, ktory jest jednoczeénie historia ich egzystencji
powolywanej nasza wolg, ktéra z kolei ma swoje uwarunkowaniass,

Multiperformance, nawet jako do$é ,doktadne” powtoérzenie kilku performance w pojedynczym,
wieloetapowym pokazie, mial nadawa¢ kazdemu z nich sens odmienny od pierwotnego. Zmiana znacze-
nia miala tez wynika¢ z modyfikacji w powtarzanym performance pewnych elementéw, wprowadzeniu
nowych rekwizytéw — lub uzyciu tych samych w nowych sytuacjach — oraz (sporadycznie) lgczeniu powto-
rek z realizacjami premierowymis+.

Chcialbym sie skupic¢ na czterech sytuacjach, w ktérych KwieKulik wykonywali multiperforman-
ce. Sa one szczegoblnie interesujace ze wzgledu na swe aspekty geopolityczne, a takze — w dwoch ostatnich
przypadkach — na publikowane §wiadectwa recepcji dzialan artystow na Zachodzie.

Szerszej rekonstrukcji domaga sie zwlaszcza impreza Works and Words, w ktorej KwieKulik
uczestniczyli we wrze$niu 1979 roku. Byl to jeden z najwazniejszych miedzynarodowych projektow zre-
alizowanych przez galerie de Appel. Zaprojektowano ja jako pokaz tworczoéci artystow i artystek z NRD,
Wegier, Polski, Czechoslowacji oraz Jugostawii, obejmujacy wyklady, dyskusje, pokazy performance, in-
stalacji, fotografii, filmow i wideo, a takze dokumentacji idei i dzialan artystycznych. Miala to by¢ rowniez
okazja do spotkania artystow z tych krajow z holenderskimi tworcami, teoretykami i krytykami sztuki.
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Marga van Mechelen, opisujaca dziatalno$¢ de Appel w latach 1975-19835%, szczegolowo analizuje
kontekst ideowy spotkania, zaproponowany przez strone holenderska, a nastepnie negocjowany, w at-
mosferze kontrowersji oraz sporéw, przez tworcow z Europy Wschodniej. Organizatorzy zamierzali uczy-
ni¢ perspektywe geopolityczng gléwna osig spotkania, ktore zyskaloby wowczas charakter konfrontacji
Zachodu ze Wschodem. Pomystodawca imprezy byt Frank Gribling. Juz wezeéniej interesowal sie on sztu-
ka polska. We wrzeéniu 1975 roku byl gosciem KwieKulik na pokazie w PDDiU, a w 1977 roku, w Techni-
sche Gogeschool w Eindhoven, wspolorganizowal wystawe Osteuropese Conceptuele Fotografies®. W tym
samym roku zaproponowal on radzie programowej de Appel przygotowanie prezentacji sztuki z krajow
Europy Wschodniej. Jego zdaniem, zachodnioeuropejski $wiat sztuki byl w latach siedemdziesiatych sil-
nie zdominowany przez oddzialywanie sztuki amerykanskiej. Chodzilo o przelamanie tej dominacji dzieki
prezentacji sztuki z krajow socjalistycznych jako zbioru idei, postaw i praktyk w takim samym stopniu
zashugujacych na uwage, co sztuka zachodnia®”. Jednym z czynnikéw stojacych za pierwotng idea prezen-
tacji byla wiec wewnetrzna geopolityka w ramach bloku zachodniego, a Scilej zachodnioeuropejski opor
przed hegemonia kulturowa i artystyczng USA. W tek$cie napisanym do katalogu Works and Words,
jak rowniez w innych artykulach dotyczacych tej imprezy, Gribling wykorzystywal odniesienie do sztuki
wschodnioeuropejskiej jako narzedzie krytyki holenderskiego i ogoélniej, zachodniego Swiata sztuki, za
jego polityke kulturalna i poddawanie sie rosnacej sile biurokracji. Wskazywal tez, ze Holandia i caly Za-
chéd mogly sie wiele nauczy¢ od Europy Wschodniej w kwestiach artystycznych — przeniesienia akcentu
z estetyki i my$lenia w kategoriach poszczegblnych dyscyplin czy mediow na kwestie ideowe oraz praktyke
laczenia sztuki z zyciems®.

Faktem, ktory sprzyjal nawigzaniu kontaktéow z tworcami z krajow socjalistycznych, byt udzial
do$¢ licznej grupy holenderskich artystow i krytykow sztuki w miedzynarodowym festiwalu sztuki perfor-
mance I am, zorganizowanym w 1978 roku, w warszawskiej galerii Remont, przez Henryka Gajewskiego.
Na wiosne 1979 roku, kuratorki z de Appel udaly sie w podro6z z zamiarem zbadania nowej sztuki Europy
Wschodniej. Josine van Droffelaar pojechala do Jugostawii na Wegry, a Aggy Sweets do Polski i Czecho-
stowacji. Raporty z ich podrozy badawczych wyraznie pokazuja krytyczne nastawienie, przede wszystkim
tworcow z Wegier i Jugostawii, do idei artystycznej konfrontacji Wschodu z Zachodem. Tak wyrazne za-
akcentowanie kwestii geopolitycznych budzilo zdecydowany op6r. Niektorzy obawiali sie, Ze zepchna one
na dalszy plan artystyczny wymiar ich prac; dlatego tez odrzucali nawet sama kategorie ,,Europy Wschod-
niej” i woleli méwi¢ o ,Europie Srodkowej”. Dostrzegali, Ze nie s3 traktowani po partnersku: wskazywali,
ze Zachod rzadko okazuje zainteresowanie ich sztuce, a gdy juz to czyni, redukuje ja do wymiaru geopoli-
tycznego, badz podporzadkowuje grupowym trendom i tendencjom, nie dostrzegajac indywidualnych po-
staw i jednostkowego charakteru prac®. Stanowisko to najlepiej wyrazil Goran Djordjevi¢, odpowiadajac
listownie na zaproszenie do udziatu w Works and Words. Przede wszystkim zaprotestowal on przeciwko
zaliczaniu Jugostawii do krajow Europy Wschodniej. Jugoslawia, ze wzgledu na specyficzny kontekst spo-
teczno-kulturowy i zwigzek ze wspolezesnymi praktykami artystycznymi na Swiecie, ale tez z uwagi na swa
»znang miedzynarodowa pozycje” i niezalezno$¢ wzgledem obu istniejacych blokow militarno-politycz-
nych — ,trzecia droge” miedzy Wschodem i Zachodem — miala zachowywa¢ odrebny status. Organizowa-
nie wystawy artystow z ,Europy Wschodniej” (wliczajac w to Jugostawie) lub ,,Europy Wschodniej i Ju-
gostawii” nie znajdowato wiec w jego oczach uzasadnienia®. Djordjevi¢ skrytykowal takze czesta praktyke
zachodnig, polegajaca na zapraszaniu artystow wschodnioeuropejskich, ktérzy nie sa w swoich krajach
uznanymi tworcami. Nie majac mozliwosci wyboru, byli oni zmuszeni przyjac kazde zaproszenie z Zacho-
du, gdyz liczyli na to, ze bedzie ona potwierdzeniem artystycznego statusu i warto$ci ich prac. Wystawy,
na ktore byli zapraszani, operowaly retoryka bezgranicznej wolnosci sztuki i uniwersalnoéci kulturowej
oraz artystycznej Zachodu, ktory zaprasza do siebie Wschdod — zdeterminowany, represjonowany, przy-
gnieciony ciezarem swoich uwarunkowan politycznych. Djordjevi¢ poréwnuje ten typ wystawy do ,getta”
i uznaje, ze redukuje ona sens indywidualnych prac do ogélnego znaczenia geopolitycznego, a prezento-
wanym tworcom nadaje status ,egzotycznych dysydentow”. Skoro akcentowanie kwestii geopolitycznych
prowadzi do tego typu manipulacji i hierarchizacji, to lepszym rozwigzaniem beda wedlug niego wystawy
tematyczne: prowokacyjnie proponuje on zorganizowaé wspolng wystawe tych artystow z obu blokéw,
ktorych realizacje budza sprzeciw i napotykajg na opor tam, gdzie tworcy ci zyjq i dzialaja®.

Chcac uwzglednic te krytyczne glosy, a jednocze$nie zachowaé, przynajmniej w pewnym stopniu,
geopolityczny impuls, ktéry dal poczatek calemu przedsiewzieciu, organizatorzy uciekli sie do pewnej
strategii. W folderze prezentujacym idee przewodnia imprezy i zawierajacym jej program, starano sie
stworzy¢ wrazenie, iz chodzi o miedzynarodowe spotkanie, ktore ma na celu wymiane idei i nawiazanie
kontaktéw miedzy awangardowymi tworcami z réznych krajow, aczkolwiek lista krajow, z ktorych pocho-
dzili zaproszeni tworcy, nie uleglta zmianie, co z kolei wskazywalo, ze takze ogblny zamyst spotkania nie
ulegl zasadniczej korekcie. Konsekwentnie nie wspominano jednak o kwestiach politycznych czy geopoli-
tycznych; nie pojawilo sie zadne okreslenie, ktore grupowaloby reprezentowane kraje zgodnie z tym klu-
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czem. Sam tytul Works and Words silnie uwypuklal ten — nominalnie — uniwersalistyczny i artystyczny
charakter przedsiewziecia, skupial bowiem uwage na relacji miedzy dzielami i dzialaniami artystycznymi
a teoretyczna refleksja nad sztuka. Jedynie mimochodem zaznaczono, ze podjeta bedzie tez préba poka-
zania filozoficznego i ideologicznego (w sensie idei artystycznych) zaplecza prezentowanych prac oraz
spoleczno-kulturowego kontekstu, w jakim powstaly®2. Podkre§lono wreszcie starania o to, by pokazac
sztuke danego kraju z jej wlasnej, wewnetrznej perspektywy. W tym celu zaproszono doradcéw — histo-
rykow i krytykow sztuki oraz artystow dobrze znajacych lokalne Srodowiska artystyczne — ktorzy pomogli
dokona¢ wyboru reprezentatywnych zjawisk. W przypadku Polski doradcami byli Jozef Robakowski i Zo-
fia Kulik®. Nie oznacza to, ze calkowicie zarzucono odniesienie do kontekstu geopolitycznego. Jego na-
Swietlenie odlozono na pdzniej. Mial temu stuzy¢ katalog Work and Words, wydany w rok po zakonczeniu
imprezy.

Tworcey z NRD ostatecznie odrzucili zaproszenie do wziecia udzialu w spotkaniu — jak to okreslo-
no poézniej w katalogu, ,,z powodow politycznych”4. Artyéci z Czechoslowacji zaproszenie wprawdzie przy-
jeli, ale nie dostali zgody na wyjazd z kraju. Jeden z nich, Jiri Kovanda, postapit analogicznie jak KwieKu-
lik w przypadku Arnhem — wyslal poczta instrukcje dotyczace materiatow, ksztattu i sposobu wykonania
jego instalacji; dzieki temu jego praca zostala pokazana na wystawie. Van Mechelen twierdzi, ze retoryka
miedzynarodowej wymiany skupionej na kwestiach artystycznych, po jaka siegneli organizatorzy, wpro-
wadzila niektorych artystow ze Wschodu w blad: spodziewali sie imprezy z udzialem twoércow z wielu
krajow zachodnich, ktéra stanie sie dla nich przepustka do miedzynarodowego, czyli w istocie zachod-
niego, $wiata sztuki. Dlatego tez w trakcie imprezy wprost wyrazali swoje niezadowolenie i krytykowali
jej faktyczny ksztalt. Celowali w tym zwlaszcza arty$ci z Jugostawii. Holenderska badaczka interesujaco
charakteryzuje tez udzial artystow z Polski. W ich przypadku nie byto mowy o jakichkolwiek trudnosciach
z wyjazdem czy mozliwych reperkusjach zwigzanych z udzialem w imprezie. Tym, co zwracalo uwage za-
chodnich obserwatoréw w trakcie imprezy, byly wzajemne napiecia i konflikty pomiedzy poszczegdlnymi
grupami polskich twoércow. Fakt, iz demonstrowali oni wyjatkowo krytyczny, czasem wrecz wrogi stosu-
nek do siebie nawzajem, zostal odnotowany juz w trakcie przygotowan do imprezy, co podkreslala kura-
torka Aggy Smeets w raporcie ze swej podrozy badawczej do Polski. Cho¢ podréze badawcze do innych
krajow réwniez ujawnily napiecia miedzy artystami z réznych regiondéw danego kraju — w tym emblema-
tyczne konflikty miedzy Praga a Bratyslawa, czy tez Belgradem a Zagrzebiem — to nigdzie wewnetrzne
antagonizmy $rodowiskowe nie rysowaly sie tak silnie, jak w Polsce®.

Aspekt geopolityczny, wyciszony i zatarty w ulotce informacyjnej Works and Words, powrocil
w wydanym pdzniej katalogu. Redaktorzy katalogu, Josine van Droffelaar i Piotr Olszanski, napisali we
wstepnej nocie, ze punktem wyjscia dla calego przedsiewziecia byla cheé przelamania dotychczasowe;j
jednokierunkowej wymiany idei artystycznych. W Polsce i Jugostawii kilka razy do roku odbywaja sie
miedzynarodowe pokazy sztuki, w ktorych biora udzial takze tworcy zachodni, natomiast organizatorzy
imprez w Europie Zachodniej i USA rzadko zapraszaja artystow ze Wschodu, a raczej z ,,Europy Srod-
kowej” (w tekScie konsekwentnie pojawia sie ta ostatnia kategoria — najwyrazniej uwzgledniono wspom-
niang wczesniej krytyke pojecia ,Europy Wschodniej”). Redaktorzy odnotowywali, ze w trakcie licznych
dyskus;ji, jakie odbyly sie w ramach Works and Words, wprost oskarzano zachodni §wiat sztuki o aro-
ganckie i dyskryminujace podejécie do sztuki z krajow socjalistycznych. W latach sze$c¢dziesigtych i sie-
demdziesiatych okazywano jej tam niewielkie zainteresowanie, dlatego informacje o jej nowych nurtach
docieraly z opdznieniem. Woweczas, albo traktowano ja jako ,sztuke dysydencka”, albo odczytywano poza
kontekstem jej powstania. W efekcie oceniano jako wtérna w stosunku do sztuki zachodniej, na§ladowcza
i eklektyczna. Katalog Works and Words mial by¢ krokiem w strone zmiany tej sytuacji: jego gtownym
celem byla rekonstrukcja kontekstu — okreslanego jako ,kulturowy” — dzialan tworcow z Czechostowacji,
Wegier, Polski i Jugostawii®. Cel ten zrealizowano, zapraszajac historykow sztuki i krytykow z poszezegdl-
nych krajow do ukazania specyfiki powstajacej tam sztuki. Jaroslav Andel napisal o nowej sztuce w Cze-
chostowacji, Lorand Hehyi — na Wegrzech, Grzegorz Dziamski — w Polsce, a JeSa Denegri — w Jugostawii.
Autorzy z Polski i Wegier nie poruszyli tematu relacji miedzy Wschodem i Zachodem, sytuujac idee i dzia-
lania artystyczne w uniwersalnej przestrzeni ponad podzialami ekonomiczno-spolecznymi i polityczny-
mi. Natomiast Andel i Denegri podjeli zlozong, taktyczng gre z geopolitycznymi zalozeniami Works and
Words, starajac sie nie tyle je odrzucié, ile raczej ,,przechwycic¢”, zdekonstruowac i poddac¢ transformacji.

Jak zauwaza Andel, impreza ta byla oparta na zalozeniu, Ze r6zne miejsca, okolicznoSci
i uwarunkowania musza réznorako wplywac na nature tworzonych w nich dziet sztuki. Zalozenie takie
pozostawalo w sprzecznoéci z do$¢ powszechnym wowczas pogladem o istnieniu ,globalnej wioski sztuki”,
ulokowanej ponad granicami panstw. Jej istnienie wydawat sie potwierdzac fakt, iz sztuka konceptualna
powstawala na calym $wiecie, a tworzacym ja artystom z krajow socjalistycznych czesto bylo blizej do
swych zachodnich kolegéw niz do innych artystow z bloku wschodniego. Andel pyta jednak, jak to jest
mozliwe, ze w tak roznych uwarunkowaniach zaistnialy takie same wypowiedzi artystyczne i wskazuje,
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ze prace artystow z krajow socjalistycznych, jakkolwiek podobne do prac tworcow z Zachodu, moga miec
calkowicie odmienne znaczenie w swych zZrodlowych kontekstach. Oznacza to, ze nie mozna ich analizowaé,
lokujac jedynie w czasie i opisujac w kategoriach dominujacych w danym okresie miedzynarodowych
trendow i ruchow artystycznych. Trzeba takze wzigé pod uwage kwestie miejsca, czyli ich lokalny kontekst
i odpowiednio zdywersyfikowa¢ ich znaczenie. Na tym zreszta polegala zmiana, do jakiej doszlo w latach
siedemdziesiatych: zamiast wielo$ci ruchéw i trendow artystycznych, pojawil sie szeroki strumien
sztuki konceptualnej i akcyjnej, dywersyfikujacej sie w wieloSci miejsc swego powstawania. W dalszej
czesci swego tekstu Andel pokazuje, jak lokalne uwarunkowania i tradycje wplynely na uksztaltowanie
sie odmiennych wersji sztuki konceptualnej i medialnej w Czechach i na Slowacji. Podsumowujac
swoj wywod podkresdla, ze konfrontacja z wieloScia roznorodnych tradycji oraz indywidualnych postaw
artystycznych jest ciekawsza i wazniejsza niz skupianie sie na ,miedzynarodowej globalnej jednoéci”,
ktora tatwo moze sie zmieni¢ w uniformizacje. Na koniec zapytuje, retorycznie i z wyczuwalna ironia,
czy taki wlaénie pluralistyczny cel nie przySwiecal Works and Words. Wyraznie widaé, ze dazy on do
przemodelowania relacji geopolitycznej Wschod-Zachod w taki sposob, aby zachowaé idee réznorodnosci
miejsc i uwarunkowan praktyki artystycznej, a jednocze$nie zniwelowac ich asymetrie i hierarchie.
Dlatego tez, postulujac geopolityczno-kulturowg dywersyfikacje miedzynarodowej sceny artystycznej,
nie méwi wprost o tym, ze ksztaltujace ja dotychczas tendencje i kategorie pojeciowe uzywane do ich
opisu zostaly stworzone na Zachodzie. Nie wspomina o hegemonii i peryferyjnosci w relacjach miedzy
Zachodem i Wschodem jako miejscami powstawania sztuki, bowiem chce narzuci¢ inng matryce opisu:
pluralistyczna, pozbawiona dominacji i podporzadkowania®.

Jeszcze bardziej otwarcie do geopolityki odnosi sie Denegri, ktory pisze, ze ,w $wiecie tak wy-
raznie podzielonym (na bloki polityczne i militarne; na kraje — od tych wysoce rozwinietych, do tych
szczegoblnie zapdznionych), nie powinno sie trwaé przy idealistycznym micie o domniemanym umiedzy-
narodowieniu sztuki”®®. Uznajac istnienie tego politycznego podzialu, nie powinno sie jednak przenosié¢
go automatycznie na poziom kulturowy. Trzeba odejsé od tego rodzaju uproszczen i dostrzec ztozonos$é
relacji miedzy Zachodem i Wschodem. NajczeSciej ujmuje sie ja jako opozycje miedzy, odpowiednio, sztu-
ka poddana mechanizmom rynkowym i gospodarce kapitalistycznej, ale wolna od politycznej instrumen-
talizacji i kontroli, oraz sztuka nieuwiklang w mechanizmy rynkowe, ale podporzadkowang aparatowi
panstwa, ktéry wykorzystuje ja dla potrzeb propagandy ideologicznej. Denegri przywoluje zatem analo-
giczny schemat, z ktorym KwieKulik zmagali sie w tekScie Nasze uwagi o Wschodzie i Zachodzie. W nieco
inny sposob go jednak komplikuje. Z jednej strony, pokazuje, ze sztuka zachodnia takze jest uwiklana
w mechanizmy wladzy, manipulacji i eksploatacji, a przez to musi ulega¢ posrednio lub bezposrednio
upolitycznieniu. Z drugiej strony, stara sie walczy¢ z redukcja sztuki krajow wschodnioeuropejskich do
epifenomenu politycznego i utozsamianiem jej z ruchem dysydenckim. Nowa sztuka tworzy tam przede
wszystkim rodzaj alternatywy dla oficjalnej kultury i nie powstaje, bezpos$rednio ani wylacznie, z checi
konfrontacji artystow z systemem spoleczno-politycznym, w ktdorym zyja. Pierwszoplanowa role odgry-
waja raczej autonomiczne zagadnienia sensu sztuki. Na przykladzie Jugostawii, Denegri opisuje sytuacje
bardzo podobna do tej, z jaka KwieKulik konfrontowali sie w Polsce. Przy akceptacji artystycznego plu-
ralizmu i zasadniczym braku ideologicznej interwencji w ksztalt biezacej produkeji artystycznej, nowa
sztuka jest traktowana jako ,,obce cialo” w istniejacym kulturowym organizmie i marginalizowana, a jej
przedstawiciele organizuja sie wokol centrow kultury mlodziezowej i studenckiej. Powodem sa pewne
gleboko tradycyjne poglady na temat istoty i roli sztuki rozpowszechnione w kulturze, ktéra nie przy-
swoila sobie szerzej eksperymentow historycznych awangard. Podsumowujac swe rozwazania, Denegri
podkresla, ze spoleczno-polityczne uwarunkowania sztuki, jakkolwiek wazne, nie determinuja bez reszty
i nie wyczerpuja sensu dzialan artystycznych. Te ostatnie cechuja sie pewna autonomia i musza by¢ ana-
lizowane w swym indywidualnym wymiarze®.

Napiecie pomiedzy uwarunkowaniami ekonomiczno-politycznymi a dazeniem do eksploracji
1 urzeczywistniania nowych idei artystycznych, stanowilo tez motyw przewodni prezentacji KwieKulik
na Works and Words. Musialo to by¢ czytelne dla odbiorcéw zachodnich. Van Mechelen pisze, ze duet
przedstawil komentarz na temat ,spolecznej funkeji sztuki”, oparty na ,przeciwstawieniu rozwoju ich
autonomicznej praktyki z realizacjami zamawianymi i oplacanymi przez panstwo””°. ArtySci pokazali do-
kumentacje swojej dzialalno$ci z lat 1968-1979, w postaci instalacji nasciennej, zatytutlowanej The Light
of a Dead Star. Tytul byt ironicznym nawigzaniem do faktu spéznionego debiutu i prezentacji dorobku
KwieKulik na miedzynarodowej imprezie tej rangi, organizowanej na Zachodzie. Sama instalacja miata
forme wielkoformatowych placht tkaniny o r6znych kolorach i wzorach, na ktérych, w porzadku chro-
nologicznym, rocznikami, przypieta byla fotograficzna dokumentacja dziatan i inne materialy archiwal-
ne. Drugim elementem byla rzezbiona glowa z instalacji Cé$, pokazanej pierwotnie w marcu 1979 roku,
w warszawskiej Galerii Repassage 2. Elementem rzeZzby byl katalog z dokumentacja chattur, jakie Kwie-
Kulik wykonywali przez lata w celach zarobkowych. Kontrast pomiedzy autonomicznymi propozycjami
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artystycznymi a narzucong z zewnatrz tematyka i forma chattur, podkreslat towarzyszacy glowie napis:
Art as they would like it to be. Przy wejSciu do sali, gdzie prezentowane byty ich prace, Kwiekulik zaaran-
zowali instalacje z urzadzen technicznych, atakujacych publiczno$é ciaglym, silnym strumieniem dzwie-
kow i obrazow. Bylo to swobodne nawigzanie do Dziatan na glowe: media z 1978 roku, z Galerii Labirynt
w Lublinie. Caloéci dopehily zmodyfikowane powtdrki performance wykonanych w trakcie wernisazy wy-
staw C6$ oraz La Post-Avantguardia (Galeria Mospan w Warszawie, 1978): z r6znymi rekwizytami przy-
mocowanymi do glow — naboj, przepaska na oko, papierowe stozki, ,brylanciki” na nosach — artysci czy-
tali poezje Homera i Apollinaire’a. Fakt, ze calo$¢ byla agregatem zlozonym z elementéw wezes$niejszych
dzialan, nie byt jednak w zaden spos6b uwidoczniony. W ramach wykladéw pokazane i omdéwione zostaty
slajdy z dyplomu Kulik (1970-71) oraz dokumentacja performance Pomnik bez paszportu w Salonach
sztuk plastycznych (BWA w Sopocie, 1978) i Dzialania na gltowe (Galeria Labirynt w Lublinie, 1978).
W ten sposoéb arty$ci raz jeszcze wydobyli napiecie miedzy dazeniem do autonomii i uwarunkowaniami,
a jednoczes$nie pokazali przyklady swoich najwcze$niejszych oraz najnowszych realizacji. W ramach po-
kazow filmow eksperymentalnych odbyla sie z kolei projekcja filmu Dziatania.

Van Mechelen pisze, ze impreza Works and Words byla ,bardzo wazna w sensie ideologicznym,
pomimo braku zainteresowania ze strony publicznoSci oraz prasy. Uswiadomila wiele spraw, niekiedy
w sposob bolesny. Wydarzenie bylo krytyka zachodniej hegemonii w miedzynarodowym Swiecie sztuki.
Ujawnilo slabosci sposobu funkcjonowania sztuki w Holandii, ktére mozna bylo odnieé¢ takze do innych
krajow Europy Zachodniej””*. Spotkanie u$wiadomito tez odbiorcom zachodnim wewnetrzna réznorod-
no$¢ postaw i konflikty w obrebie bloku wschodniego. Artysci ze Wschodu mieli z kolei okazje zweryfi-
kowania swoich wyobrazen na temat sztuki zachodniej. Organizatorzy imprezy, chcac stworzyé okazje
do bardziej nieformalnych kontaktow i wzajemnego poznania sie jej uczestnikow, zakwaterowali przy-
jezdnych artystbw w domach i mieszkaniach 0s6b zwigzanych z holenderskim §wiatem sztuki. KwieKulik
zatrzymali sie u mieszkajacych w Amsterdamie artystow z duetu Reindeer Werk, Toma Puckeya i Dirka
Larsena. Okazalo sie, ze byli oni w trudnej sytuacji materialnej — do tego stopnia, ze nie mieli co zjes¢
na $niadanie, ani tym bardziej czym poczestowaé swoich gosci. KwieKulik podzielili sie z nimi przywie-
zionymi z Polski konserwami. Jak p6zniej w wywiadzie z Maryla Sitkowska mowit Kwiek, ,ten kontakt
z Zachodem shuzyt nam do obalania mitéw wszelakich. Jednym z takich mitéw byla np. sytuacja artysty
w tamtym $wiecie. No i c6z, okazalo sie, ze sa tak samo biedni jak i my, przynajmniej na poczatku, ze maja
takie same problemy, ta sama biurokracja mniej wiecej itd.””2 .

Kolejne imprezy w Europie Zachodniej, a takze w Kanadzie i USA, w ktorych wzieli udzial Kwie-
Kulik, nie byly juz pomyslane jako pokazy sztuki krajow bloku wschodniego, lecz jako zbiorowe wysta-
wy sztuki polskiej — ,nowej”, ,wspodlczesnej” lub ,awangardowej” — badz tez jako indywidualne wystepy
artystow, nieuchronnie postrzeganych jednak jako reprezentanci Polski i bloku krajow socjalistycznych.
Pod koniec pazdziernika 1981 roku KwieKulik wyjechali do Stuttgartu, do tamtejszego Kiinstlerhaus, na
wystawe Neue Kunst aus Polen”s. Zaproszenie otrzymali od dyrektora tej instytucji, Ulricha Bernhardta,
ktoéry wraz z grupa niemieckich artystow odwiedzil PDDiU rok wcze$nie;.

Multiperformance wykonany w Stuttgarcie miat zlozony charakter i laczyt powtorki z realizacjami
premierowymi. Na czas dzialania, spo$rod publicznoSci zostal wyloniony ,reprezentant” — osoba, ktéra
miala odmienng niz pozostali widzowie, poszerzona lub zawezona perspektywe spojrzenia na calosé po-
kazu. Osoba ta odgrywala role ,,zywej glowy”, wystajacej z przestrzennego postumentu; bylto to nawigzanie
do Pomnika doznajqcego (Krakowskie Przedmie$cie w Warszawie, 1979). KwieKulik przeczytali ,zywej
glowie” angielski przeklad swojego pisma z 1976 roku, skierowanego do wiceministra kultury i sztuki Ta-
deusza Kaczmarka, w ktérym opisywali ,,sprawe orla” i protestowali przeciwko nalozonej na nich karze.
Wydaje sie, ze chcieli w ten sposob ukazac¢ jednostkowe doswiadczenie i dac osobiste §wiadectwo wplywu
spoteczno-politycznych uwarunkowan PRL-u na ich zycie oraz tworczo$¢. Nastepnie zrealizowali podwoj-
na projekcje slajdow z Odmian czerwieni i Drogi Edwarda Gierka (1972) — odpowiednio na bialy i czer-
wony ekran. Zestawienie to podkreslalo napiecie miedzy autonomiczng tworczoécia artystow i propagan-
dowg ,sztuka” masowej propagandy. Kolejnym etapem bylo zmodyfikowane powtorzenie performance
Model koegzystencji w sytuacji niedoboru, ktéry miat premiere kilka miesiecy wcze$niej, w brukselskiej
galerii Plan K. Ustawiwszy sie obok ,zywej glowy”, Kwiek i Kulik spletli swoje ciala w groteskowej, mocno
niewygodnej pozycji i kazde z nich zaczelo jeS¢ produkty zywnoSciowe z ciala partnera. Byl to metafo-
ryczny pomnik kryzysu gospodarczego i reglamentacji zywnosSci w Polsce. Premierowy element stanowit
performance Dzialanie na gliniane glowy. Byl on p6zniej trzykrotnie powtarzany, raz w Polsce i dwa razy
za granicg, na Zachodzie. Polegal na tym, ze artySci — osobno, sobie nawzajem i z pomoca publicznosci —
ksztaltowali gliniang powloke, szczelnie oklejajaca ich glowy. Dzialanie dawalo sie odczytaé jako refleksja
nad wplywem relacji miedzyludzkich i grupowych na jednostke oraz jako metafora ksztaltowania, znie-
ksztalcania, ograniczania rozwoju i niszczenia jej tozsamosci. Ostatnim etapem bylo odtworzenie, w lekko
zmienionej postaci, instalacji Dziatanie na sztucznq gtowe (Galeria MDM w Warszawie, 1981), dotyczacej
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propagandy w wymiarze geopolitycznym. Papierowa ,glowe” otaczaly odbiorniki radiowe, ustawione — co
pokazywaly kartki z podpisami — na rozglo$nie w Warszawie, Waszyngtonie, Moskwie i Tiranie. Po pew-
nym czasie, niejako pod wplywem docierajacych do niej przekazow, ,glowa” zaczynala sie ,gotowaé” —
grzatka podgrzewala wode w umieszczonym w niej pojemniku do temperatury wrzenia. Wreszcie, na ko-
niec pokazu, glowa zaplonela. W calym wystepie KwieKulik wykorzystywali charakterystyczne dla siebie
sposoby dzialania, tworzenia sugestywnych metafor i generowania znaczen, po to, aby w zmiennej optyce
ukazywa¢ kwestie uwarunkowan: od tych najbardziej konkretnych, namacalnych i doswiadczanych jed-
nostkowo, po te najbardziej niewidoczne, najogolniejsze i najbardziej uniwersalne.

Pobyt w Stuttgarcie pokazal tez, ze jadgc na Zachod, KwieKulik nie byli w stanie uwolnic¢ sie
od wlasnych, wschodnich uwarunkowan. Znamiennym tego $wiadectwem jest nagrane wowczas wideo
Supermartket, ukazujace uwarunkowania PRL-owskie w konfrontacji z zachodnimi. Na filmie wida¢ jak
Kwiek i Kulik spaceruja po niemieckim supermarkecie, wkladaja do wozka kolejne towary, ale przeli-
czajac ich ceny z marek na zlote i uéwiadamiajac sobie, ze nie moga sobie na nie pozwoli¢, odkladaja je
z powrotem na polki. Byla to wlaéciwie praca przeznaczona dla odbiorcy polskiego. Mozna przypuszczaé,
ze zawarty w niej, ironiczny, a zarazem cierpki komentarz do ekonomiczno-spotecznych warunkéw zycia
w PRL-u nie bylby w pelni zrozumialy dla odbiorcy z Zachodu.

W pazdzierniku 1983 roku KwieKulik dostali list od Barbary Fischer, kuratorki z Walter Phillips
Gallery, mieszczacej sie w kanadyjskim Banff. KwieKulik zostali jej poleceni jako arty$ci dokumentujacy
nowe praktyki artystyczne w Polsce przez Marysie Lewandowska. Fischer poinformowala ich o pomy-
§le zorganizowania w Kanadzie wystawy sztuki polskiej i poprosita o opis aktualnych tendencji, pomoc
w nawigzaniu kontaktow z artystami, a takze sugestie, co do idei wystawy i wyboru reprezentatywnych
prac. Jednocze$nie podkreslala geopolityczny wymiar planowanej wystawy. Pisala, ze u jej podstaw ,lezy
pragnienie usuniecia przepasci, zniesienia alienacji miedzy Wschodem i Zachodem. Chciatabym zreali-
zowac wystawe, ktora pomoze stworzy¢ »kulturowa sie¢«. Galeria powinna by¢ narzedziem ulatwiajacym
powstanie takiej »kulturalnej sieci«”74. Po krétkiej wymianie listow oraz wizycie Fischer w Polsce na wio-
sne 1984 roku, udalo sie ustali¢ ostateczny ksztalt pokazu i liste artystow, ktérzy mieli w nim osobiScie
uczestniczy¢. Na wystawe Contemporary Art from Poland. Artists’ Books, Posters, Prints, Performances,
Lectures, Documents do Banff pojechali KwieKulik oraz — wcze$niej juz goszczacy w Kanadzie — Anna
Kutera i Jan Swidzinski. Wybér ten pokazuje, ze starano sie sprowadzié artystéow, ktérzy jednoczeénie
organizuja zycie artystyczne, dokumentuja je i poddaja refleks;ji teoretycznej, a dzieki temu sa w stanie za-
prezentowaé dzialalno$c wiekszej grupy tworcoéw. W efekcie, kazdy z zaproszonych miat wykonaé¢ w Banff
autorski performance, ale rowniez da¢ wyklad o sztuce polskiej. Polska byla oczywiscie postrzegana jako
kraj nalezacy do bloku wschodniego. W ulotce z informacja o wystawie przywolano wypowiedz Barbary
Fischer, ze wystawa bedzie ,rzadka okazja, by spotkac¢ sie z artystami z Europy Wschodniej i poznac¢ ich
prace”7s. Podkreslono tez znaczne roznice kontekstow kulturowo-spolecznych Polski i Kanady.

Przygotowujac sie do wystepu w Bantff, jako swego kolejnego ,,debiutu” na Zachodzie, KwieKulik
napisali w liScie do Fischer:

Mozliwo$¢ pokazania sie w waszym $rodowisku podziatata na nas bardzo mobilizujaco, cho¢
od razu pojawila sie tez wielka trema. Wyjatkowo silnie odczuwamy podzial Swiata i zawsze
wystep »tam« jest dla nas duzym przezyciem. Czy ,tam” bedzie réwniez przezyciem dla in-
nych? W sytuacji, gdy mamy okazje dzialania na zewnatrz, zawsze stajemy przed wielkim
zerem — tym zerem jesteSmy my. I poprzez wystep staramy sie to zero zacierac. A takze wy-
wolac u odbiorcy poczucie, ze istnieje mozliwo$¢ wzajemnego partnerstwa. Gdy wydaje nam
sie, ze pomimo istniejacych granic osiagneliSémy ten cel, czujemy sie lepiej?.

Cel ten powinien by¢ zrealizowany poprzez prezentacje tego, co artysci okreslajg jako ,,wszystkie
nasze mozliwosci intelektualne i formalne”: wykonanie nowego ,kroku”, czyli realizacji przygotowanej
specjalnie na te okazje, ale tez pokazanie dokumentacji wczesniejszych dziatan, ujetych na tle uwarun-
kowan spotecznych i w polaczeniu z informacja o sztuce innych artystow””. W kolejnym liscie pojawia sie
jednak znamienna uwaga, co do wspomnianego ,nowego kroku”. Okazuje sie, ze bedzie nim multiper-
formance skladajacy sie z weze$niejszych realizacji: ,jakkolwiek nasza zasadg jest niepowtarzanie per-
formance (...), to w tym wypadku planujemy prezentacje zestawu (bloku lob kolazu) trzech elementow.
Calos¢ bedzie trwala 45-50 minut. Jedna cze$¢ bedzie dotyczyla polskich problemoéw, druga probleméw
Wschodu, a trzecia (mamy nadzieje) problem6w uniwersalnych” 7.

Wskazana w liScie zasada przejécia od tematyki polskiej, najbardziej partykularnej, przez ogdl-
niejszg, dotyczaca krajow bloku wschodniego, az po uniwersalna, nie zostala zachowana w trakcie wysta-
pienia. Arty$ci zdecydowali sie skomponowacé poszczegolne etapy zgodnie z logika formalna, a mianowicie
pod wzgledem pozycji, jaka przybierali w trakcie performance: w trakcie pierwszej czeéci siedzieli, w trak-
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cie drugiej przeszli od siedzenia do lezenia, w trakcie trzeciej zachowali pozycja lezaca. Najpierw odtwo-
rzyli pokaz Milot, dlon, 16d; sierp, hak, cien (Pracownia Dziekanka w Warszawie, 1985). Oboje siedzieli
na ceglach, na tle chmurek namalowanych na szarym papierze pakowym, a zapalona zaré6wka odgrywala
role ,stonca”. Kazde z nich mialo w dloni kawalek lodu w ksztalcie obucha mlota. W lodzie tkwit hak,
ktory wraz z swym cieniem tworzyt z kolei ksztalt sierpa. Cieplo zaréwki z wolna topito 16d. Sugerowalo
to, ze artySci beda siedzieli dopoty, dopoki 16d sie calkowicie nie roztopi; w rzeczywistoSci ani wtedy, ani
w trakcie pierwotnego wykonania, performance nie trwal tak dlugo. KwieKulik chodzilo o uruchomienie
pewnej gry wyobrazen, oscylujacej wokot rozdzwieku pomiedzy wznioslymi ideami i symbolami, a nedz-
na, siermiezna i opresyjna rzeczywistoScia krajow bloku wschodniego. Drugi etap byl powtoérka Dzialan
na gliniane glowy, opisanej wczeéniej, performatywnej refleksji nad wplywem relacji spolecznych na
jednostke. Byla to najbardziej dynamiczna i sugestywna ze wszystkich czeéci, dotyczyla tez kwestii naj-
bardziej uniwersalnych; wydaje sie, ze to ona nadala ton catoSci. Ostatnim elementem bylo odtworzenie
performance Poczwara semantyczna (BWA w Lublinie, 1984). KwieKulik lezeli, przywigzani sznurem
do drzewca ogromnej, rozciggnietej na podlodze, polskiej flagi. W dloniach trzymali stalowa rurke z dru-
ga, mniejsza choragiewka, powiewajaca, za sprawa wiszacego nad nig wentylatora, nad rozlozonym na
podlodze plotnie z namalowanym pejzazem. Ta ostatnia scena mogla by¢ odczytywana jako metafora
»polskosci” — obiektu wyobrazen i celu dzialan symbolicznych, a jednoczesnie krepujacej i paralizujacej
rzeczywistosci.

Kontekst dla interpretacji multiperformance tworzyla dokumentacja dzialan KwieKulik. Byta ona
prezentowana w postaci plansz i instalacji na $cianach galerii, a takze w trakcie ilustrowanego slajdami
wykladu o sztuce polskiej, jaki wyglosili arty$ci’. Dodatkowy kontekst tworzyla wystawa ksiazek, drukow
iinnych materialow wydawanych przez artystow, niekiedy wlasnym sumptem. KwieKulik weszli tym ra-
zem w role kuratoréw: przygotowujac eksponaty do wystawy, wykorzystali nie tylko materialy z wlasnego
archiwum, ale tez rozestali informacje o planowanym przedsiewzieciu, zapraszajac innych artystow do
nadsylania swoich publikacji. W rozsylce zacytowali wypowiedz Barbary Fischer o ,pragnieniu zniesienia
alienacji miedzy Wschodem i Zachodem” oraz stworzeniu ,kulturowej sieci”.

Swiadectwem recepcji pokazu w Banff byt tekst ,,Polish art stresses the process, not the product”,
opublikowany w Calgary Herald przez krytyczke sztuki i kuratorke Nancy Tousley, bedaca wowczas sta-
la recenzentka gazety®°. Na wstepie, autorka stwierdza, ze wystawa pozwolila wyraznie dostrzec réznice
miedzy produkcja artystyczng na Wschodzie i na Zachodzie. Patrzac na prezentowane tam materialy,
widz zachodni moze mie¢ wprawdzie wrazenie obcowania z czyms, co przypomina mu realizacje znane
z nowojorskiej sceny artystycznej lat siedemdziesiatych. Realizacje te sa jednak wyrazem diametralnie
odmiennej wrazliwoéci, gdyz wyrastaja z innego kontekstu. Sztuka polska stanowi specyficzny rodzaj kon-
ceptualizmu, ugruntowanego nie w teorii — jak mialo to miejsce na Zachodzie — lecz wlaénie w kontekscie
spolecznym i politycznym. Dlatego wcigz wpisuje sie ona w paradygmat awangardowy: stanowi krytyke
wsztuki dla sztuki” i zmierza do tego, by urzeczywistni¢ oferowane przez siebie mozliwoéci w Zyciu co-
dziennym. W odréznieniu od sztuki zachodniej, jest tez wolna od determinacji rynkowych. Tousley pod-
kresla wymiar afektywny taniej, niewyszukanej, siermieznej formy i materii wielu prac oraz wydawnictw
artystycznych, rozpatrywanych jako $§wiadectwo spoleczno-ekonomicznych kontekstéw sztuki na Wscho-
dzie. Na przyktadzie }6dzkiego wydawnictwa Fabryka (1982), bedacego poklosiem pierwszej Konstrukeji
w Procesie, omawia swoista ekonomie entuzjazmu, trudna do wyobrazenia na Zachodzie: zdumiewa ja
fakt, ze ta recznie wykonana i zszyta ksigzka mogla zosta¢ wydana w dwustu egzemplarzach, za pienigdze
samych artystow. Na tym tle, realizacje KwieKulik jawia sie jej jako silnie oddzialujace, metaforyczne
komentarze na temat ograniczen sztuki i spoleczenstwa, w ktérym zyja polscy artySci. Wplyw czynnikow
spotecznych i historycznych ma sie przejawiaé przede wszystkim w uprzedmiotowieniu ciala i jednostki,
dostrzegalnym w ich sztuce performance.

Konfrontacja ze sztuka KwieKulik i innych polskich twoércéow, rodzi ,prowokacyjne pytania
o praktyke artystyczna w Ameryce Pbéinocnej, gdzie pewnego rodzaju napiecia spoteczne nie cechuja sie
takg ostroscia”. Tousley sugeruje, ze ze wzgledu na sytuacje, w ktorej przyszlo tworzy¢ artystom, sztuke
polska cechuje wieksza powaga i zaangazowanie. W charakterystyce tej, jak i w calej recenzji, mozna
dostrzec pewna egzotyzacje i heroizacje sztuki polskiej, wykorzystywanej przez autorke jako narzedzie
krytyki zachodniego artworldu.

Istnieja dwa inne prasowe Swiadectwa recepcji sztuki KwieKulik w Ameryce Polnocnej, tym ra-
zem w Stanach Zjednoczonych. W 1987 roku arty$ci wykonali multiperformance w nowojorskim centrum
sztuki Franklin Furnace. Rok wcze$niej wystali tam propozycje wystepu, ktéra zostala zaakceptowana
przez jury — KwieKulik otrzymali zaproszenie i honorarium w wysokos$ci 800 dolaréw, ktore prawie w ca-
loéci wydali na podr6z8. Multiperformance nosil tytul The Poetization of Pragmatics® i byl polaczeniem
zmodyfikowanych wersji pokazoéw Festiwal Inteligencji oraz Arkadia (Pracownia Dziekanka w Warsza-
wie, 19851 1986). W trakcie pierwszej czesci, artysci zalozyli na glowy czerwone, Sci$le dopasowane ,wor-
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ki” i zaczeli tak ,pracowac glowami”, aby przesuwac nimi zielone sukno po dtugim stole. Nastepnie polo-
zyli sie na jego blacie i zastygli w bezruchu, dotykajac sie glowami. Po pewnym czasie Kwiek wstal, zdjal
ze swojej glowy czerwony worek i przykryl glowe lezacej Kulik rodzajem klatki. W trakcie drugiej czeSci,
artySci zbudowali instalacje, ktéra miala ukazywaé wspolczesny ,,arkadyjski pejzaz” z jego typowymi ele-
mentami. W jej sktad wchodzily lampy naftowe, plastikowe rury kanalizacyjne polaczone gumowym we-
zem do kranu z woda, kamien wykopany w ogrodzie, wiadro, stolek, wazon oraz kanapki z zoltym serem.
Gorzka ironie tego obrazu dopelnilo dzialanie: KwieKulik zalozyli sobie na szyje obroze, przymocowane
taficuchami do éciany i zaczeli i$¢ w kierunku publicznoéci, krzyczac: ,dick” i ,ass”, az fancuchy sie napiely
i artySci zaczeli sie dusié¢. Na koniec, po zgaszeniu $wiatla, przy palacych sie jedynie lampach naftowych,
zdjeli obroze i rozebrali cala instalacje.

Po wystepie powstaly dwie recenzje®s. Linda Novak napisala tekst ,The »»Dzialania« of Zofia
Kulik and Przemyslaw Kwiek”, opublikowany w pi$mie artystycznym High Performance®, a Cynthia
Carr, krytyczka specjalizujgca sie w sztuce performance, artykutl ,,Poles Apart”, ktory ukazal sie w gaze-
cie The Village Voice, w prowadzonej przez autorke, stalej rubryce ,,On Edge”®. Oba zawieraly podobne
elementy. Autorki, chcgc przyblizy¢ tworczo$¢ KwieKulik odbiorcy amerykanskiemu, poréwnuja ja do
analogicznych zjawisk ze sztuki zachodniej. Novak pisze o podobienstwie ich dzialan do rozwijajacych
sie w latach siedemdziesiatych praktyk konceptualno-akcyjnych, natomiast Carr zestawia je z Fluxusem
i uznaje, ze artysci dzielili powszechne na Zachodzie, na przelomie lat szeSédziesiatych i siedemdziesia-
tych, zainteresowanie ,,dematerializacja dzieta sztuki”. Jest tez mowa o trudno$ciach ze zrozumieniem
tego, co proponuja. Novak pisze, ze obrazy generowane w trakcie ich dzialann budza fascynacje, sa nie-
zwykle i niepokojace, ale jednocze$nie przyznaje, ze moga sie wyda¢ absurdalne i enigmatyczne. Carr
takze wspomina o ich absurdalnosci, enigmatycznosci oraz trudno zrozumialej symbolice; stwierdza, ze
za pomocg przedmiotéw codziennego uzytku arty$ci stworzyli serie obrazoéw, kolejno nadbudowujacych
sie scen, ktére zdawaly sie tworzy¢ czesci jakiej$ zagadkowej opowieSci. Dopuszcza jednak mozliwo$é, ze
moga one by¢ trudno czytelne, z powodu réznic kulturowych, jedynie dla odbiorcy zachodniego. Pojawia
sie jeszcze jeden wspolny watek. Novak przestrzega przed romantyzacjg sztuki KwieKulik i czynieniem
z nich ,,bojownikoéw o wolno$¢”, jako ze ich realizacje nie dotycza jedynie polityki rzadu PRL, ale szerszych
uwarunkowan, relacji i problemow, jakie okreslajg zycie i tworczo$¢ artystyczna. Carr za$ dodaje, ze ar-
tySci ktada szczegdlny nacisk na formalny pierwiastek swoich dzialan i nie chca, aby identyfikowano ich
z ktérakolwiek ze stron konfrontacji politycznej w PRL-u: ani ze strona rzadowa, ani z opozycja. Oba te
glosy $wiadcza wiec o oporze — skutecznym — KwieKulik przed sprowadzeniem ich sztuki do aktu poli-
tycznego protestu i pomijaniem cechujacej ja, specyficznej logiki formalnej oraz artystycznej innowacyj-
nosci.
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PRZYPISY

! Tekst powstat w oparciu o materiaty znajdujace sie w archiwum KwieKulik oraz rozmowy z artystami, przeprowadzone przez mnie
w tomiankach pod Warszawa, w sierpniu 2014 roku. Niektére materiaty archiwalne oraz informacje dotyczace poszczegoélnych zdarzen
z historii dziatan duetu zostaty opublikowane w ksiazce: KwieKulik. Zofia Kulik & Przemystaw Kwiek, red. tukasz Ronduda i Georg
Schollhammer (Warszawa - Wroctaw - Wieden: Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, BWA Wroctaw - Galerie Sztuki Wspotczesnej,
Kontakt. Kolekcja Sztuki Grupy Erste i ERSTE Fundacji, Archiwum KwieKulik, 2012). Gdziekolwiek jest to mozliwe, odsytam do tej wtasnie
pozycji.

2 Archiwum KwieKulik, notatki Zofii Kulik z Mediolanu, osobna kartka, fragment z data 19.06.1972.

3 Archiwum KwieKulik, notatki Zofii Kulik z Mediolanu, osobna kartka, fragmenty z datami 01-04.07.1972.

4 List Zofii Kulik do Gerarda Kwiatkowskiego, 01.07.1972. Zob. KwieKulik. Zofia Kulik & Przemystaw Kwiek, red. Ronduda i Schéllhammer, 118.

® Archiwum KwieKulik, Zofia Kulik, [Sprawozdanie dla Ministerstwa Kultury i Sztuki z pobytu stypendialnego we Wtoszech, 1972].

6 Zofia Kulik, [Bez tytutu]. Notatnik Robotnika Sztuki, nr 4 (1972): strony nienumerowane.

" Zob. Andrzej Partum, ,Inventaire nr 1,” Notatnik Robotnika Sztuki, nr 4 (1972): strony nienumerowane. Zbigniew Warpechowski, ,, Dishing,
Ibidem.

¢ Wiestaw Borowski, Andrzej Turowski, ,Zywe archiwum,” Notatnik Robotnika Sztuki, nr 2 (1972): strony nienumerowane.

° Archiwum KwieKulik, list KwieKulik do Gerarda Kwiatkowskiego, 27.05.1973.

©1bidem.

1 bidem.

12 Skarga do ministra kultury i sztuki Stanistawa Wronskiego (poczatkowo byto adresowane do Mieczystawa Ptasnika, dyrektora
Departamentu Plastyki Ministerstwa Kultury i Sztuki). Zob. KwieKulik. Zofia Kulik & Przemystaw Kwiek, red. Ronduda i Schollhammer, 437-439.

3 |bidem.

Wsrod gosci zagranicznych, ktérzy odwiedzili PDDiU, byli: Charles Ahearn, Aart van Barneveld, Laszl6 Beke, Ulrich Bernhardt, Peter van
Beveren, Uta Brandes, Jan Brand, Shirley Cameron, Ulisses Carrion, Bill Crist, Robin Crozier, Michael Erlhoff, Hans Eykelboom, Barbara
Fischer, Tomislav Gotovac, Frank Gribling, Sigurdur Gudmundsson, David Hall, Werner Herterich, Lumir Hladik, Martin Hoffman, Wolf
Kahlen, Alison Knowles, Jifi Kovanda, Dirk Larsen, Michael Leaman, Marga van Mechelen, Karel Miler, Roland Miller, Jan MI¢och, Floris
Neussus, Orlan, Ne$a Paripovi¢, Giancarlo Politi, Thom Puckey, Robert Rehfeldt, Peter Rubin, Ruth Wolf, lain Robertson, de Rook, Guy
Schraenen, Jiirgen Schwainebraden, Jean Sellem, Aggy Smeets, Ernesto de Sousa, Petr Stembera, Goran Tribuljak, Jifi Valoch, Peter
Weibel, Albert van der Weide.

> Galerie Wspétczesna zatozyli i prowadzili w latach 1965-1974 Janusz i Maria Boguccy.

16 Telegram Jacka Drabika, Janusza Haki i Zdzistawa Sosnowskiego do Richarda Longa, w: Polish Art Copyright (Warszawa: Agencja
Autorska, 1975), 26.

T List Richarda Longa do Jacka Drabika, Janusza Haki i Zdzistawa Sosnowskiego, w: Polish Art Copyright, 27.

8 List Jacka Drabika do Richarda Longa, 10.03.1975, w: Polish Art Copyright, 28.

List Richarda Longa do Jacka Drabika, Janusza Haki i Zdzistawa Sosnowskiego, bez daty, w: Polish Art Copyright, 32.

2 tukasz Ronduda, ,Zdzistaw Sosnowski. Sztuka konsumpcyjna,” w: Sztuka polska lat 70. Awangarda (Jelenia Géra, Warszawa: Polski
Western, Centrum Sztuki Wspotczesnej Zamek Ujazdowski, 2009), 332-336.

2 |bidem, 332.

22 Zob. Tomasz Zatuski, ,KwieKulik i konceptualizm w uwarunkowaniach PRL-u. Przyczynek do analizy problemu,” Sztuka i Dokumentacja,
nr6(2012): 79-88.

2 Cyt. za: KwieKulik. Zofia Kulik & Przemystaw Kwiek, red. Ronduda i Schollhammer, 202.

2 Archiwum KwieKulik, list Zdzistawa Sosnowskiego do KwieKulik, listopad 1972.

% Cyt. za: KwieKulik. Zofia Kulik & Przemystaw Kwiek, red. Ronduda i Schollhammer, 256.

% Zob. Ronduda, ,,Zdzistaw Sosnowski. Sztuka konsumpcyjna,” 332-336.

21 Zob. Zofia Kulik, Przemystaw Kwiek i Maryla Sitkowska, KwieKulik - Sztuka i teoria ilustrowana przypadkami zyciowymi, czyli Sztuka
z Nerwdw, http://www.kulikzofia.pl/polski/ok2/ok2_wywiad2.html (dostep: 10.10.2014).

27 unga polacker: Miljéverk och aktiviteter. 7 young Poles. Environments and activities. Malmé Konsthall 5.09-12.10.1975. W wystawie wzieli
udziat: Michat Bogucki, Jerzy Kalina, Tomasz Konart, Zofia Kulik, Przemystaw Kwiek, Matgorzata Maliszewska, Krzysztof Zarebski.

» Dziatania byty tez pokazane po6zniej, w trakcie trzydniowego przegladu polskich filméw w Konsthall, obok filméw Tadeusza
Makarczynskiego Zycie jest piekne (1957), Romana Polanskiego Dwaj ludzie z szafg (1958) i N6z w wodzie (1961) oraz Andrzeja Wajdy
Kanat (1957).

30 Zob. tukasz Ronduda, ,,KwieKulik wobec PSP. Stuzba Bezpieczenstwa wobec KwieKulik”, w: KwieKulik. Zofia Kulik & Przemystaw Kwiek,
red. Ronduda i Schollhammer (Warszawa - Wroctaw - Wieden: Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, BWA Wroctaw - Galerie Sztuki
Wspotczesnej, Kontakt. Kolekcja Sztuki Grupy Erste i ERSTE Fundacji, Archiwum KwieKulik, 2012), 525-526.

31 Na temat dziatalnosci artystycznej Rehfeldtéw oraz stworzonej przez nich, miedzynarodowej sieci kontaktow artystycznych - zob. Anne
Thurmann-Jajes, ,Robert Rehfeldt and Ruth Wolf-Rehfeldt. Their GDR-Based International Network,” set up 4, nr 1 (2013), http://www.
setup4.de/ausgabe-1/themen-und-beitraege/anne-thurmann-jajesrobert-rehfeldt-and-ruth-wolf-rehfeldt/ (dostep: 30.09.2014).

32 Klaus Groh, Aktuelle Kunst in Osteuropa. CSSR, Jugoslawien, Polen, Rumdnien, UdSSR, Ungarn (Kéln: DuMont Schauberg, 1972).

Sztuki Europy Wschodniej dotyczyt tez zredagowany przez Groha, specjalny numer kanadyjskiego pisma Mixed Magazine, nr 3 (1972),
wydawanego przez University of Saskatchewan.

3 Wyktad Groha Die Kunst der Avangarde in Osteuropa heute odbyt sie 04.02.1977 w Kassel, w Hermann-Schafft-Haus (Jugend-
Volkshochschule der Stadt Kassel). Organizatorem spotkania byt Wolfgang Bickhardt-Bottinelli.

3 KwieKulik, ,Nasze uwagi o Wschodzie i Zachodzie,” w: KwieKulik. Zofia Kulik & Przemystaw Kwiek, red. Ronduda i Schollhammer
(Warszawa - Wroctaw - Wieden: Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, BWA Wroctaw - Galerie Sztuki Wspotczesnej, Kontakt.
Kolekcja Sztuki Grupy Erste i ERSTE Fundacji, Archiwum KwieKulik, 2012), 445.

* Ibidem.

* |bidem.

37 lbidem, 446.

3 |bidem.

3 Zob. Klara Kemp-Welch, ,Affirmation and Irony in Endre Tét’s Joy Works of the 1970s,” Art History & Criticism, nr 3 (2007): 138-139.

0 KwieKulik, ,Nasze uwagi o Wschodzie i Zachodzie,” 446.

“1bidem, 446-447.

“2lbidem, 447.

4 Zob. KwieKulik, ,Arnhem, Catostka,” w: KwieKulik. Zofia Kulik & Przemystaw Kwiek, red. Ronduda i Schéllhammer (Warszawa - Wroctaw
- Wieden: Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, BWA Wroctaw - Galerie Sztuki Wspétczesnej, Kontakt. Kolekcja Sztuki Grupy Erste
i ERSTE Fundacji, Archiwum KwieKulik, 2012), 453.

“ |bid.: 454-455. Watek ten zostat potem rozwiniety przez Kwieka w tekscie z 1980 roku Uwarunkowania vs. Kontekst, wygtoszonym
podczas performance na plenerze w Miastku : Kwiek pisze w nim, ze uwarunkowania maja charakter egzystencjalny - jest sie w nie
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wrzuconym. Obchodza one jednostkowego cztowieka i dotykaja do zywego. Nie mozna zachowac wzgledem nich dystansu ani
swobodnie ich wybierac i zajmowac wobec nich stanowisko. Mozna jedyne zmagac sie z nimi, stosujac rodzaj egzystencjalnego

i artystycznego ,dzudo”: ,W stosunku do uwarunkowan robié nic nie mozna, w nich sie jest — mozna tylko poddawac sie im czasami;
jak w dzudo chwytom i usciskom przeciwnika, by w rezultacie jego ataki ewentualnie wykorzystac na zwalenie atakujacego lub po

to, by uzyskac czas i luke w jego oplotach. W stosunku do uwarunkowan mozna tylko krzyczeé, wymyslaé. Jest sie w nich caty czas,

a nie, jak z kontekstem, mimo nich”. Co wiecej, licza sie tylko jednostkowe uwarunkowania, dotykajace konkretnego cztowieka, a nie
ogdlny kontekst okreslajacy takie abstrakcyjne catosci, jak ,spoteczenstwo”, czy ,nardd” - zob. Przemystaw Kwiek, ,Uwarunkowania
vs. Kontekst,” w: KwieKulik. Zofia Kulik & Przemystaw Kwiek, red. Ronduda i Schollhammer (Warszawa - Wroctaw - Wieden: Muzeum
Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, BWA Wroctaw - Galerie Sztuki Wspotczesnej, Kontakt. Kolekcja Sztuki Grupy Erste i ERSTE Fundacji,
Archiwum KwieKulik, 2012), 458-460.

4 Archiwum KwieKulik, list KwieKulik do Elly Gubbels, 21.09.1978.

4 Archiwum KwieKulik, odpowiedz KwieKulik na ankiete PoolArt, 30.05.1979.

4TW 1978 roku, dzieki wsparciu rodziny, KwieKulik kupili Fiata 126p. Wtasny $rodek transportu odegrat wazna role w ich podrézach do
Europy Zachodniej, pozwalat bowiem na zabranie z Polski dokumentacji zgromadzonej w archiwum, rzutnikéw i innych potrzebnych
urzadzen technicznych, a takze rekwizytéw wykorzystywanych w dziataniach performatywnych. Dzieki duzej swobodzie podrézowania,
KwieKulik mogli w trakcie pojedynczego wyjazdu odwiedzi¢ wiele osrodkow artystycznych. Najbardziej rozbudowany ,,program”
zrealizowali w trakcie blisko miesiecznej podrozy powrotnej z Brukseli w maju 1981 roku: odwiedzili woéwczas Maastricht, Enschede,
Diisseldorf, Kolonie, Kleinsassen, Hannower i Berlin Zachodni.

4 Kwiek, ,Uwarunkowania vs. Kontekst,” 458.

4 Rozwijam tu analize, ktorej zasade naszkicowatem w tekscie: Tomasz Zatuski, ,Praktyki powtérzeniowe w sztuce performance,” w:

Czy wszystko juz byto? Miedzy repetycjq a nowosciq w sztukach wizualnych, red. Aurelia Nowak, Dorota Dolata, Marcin Markowski (Lublin:
E-naukowiec, 2014), 77-80.

0 Precedensem byto wspominane juz odtworzenie wystawy Sztuka komentarza oraz instalacji Przestrzen, niewiadoma, wyobraznia,
dziatanie (lub Stét z X-ami) i Sztuka swiadomie zta, w szwedzkim Malmo, w 1975 roku.

L Kulik, Kwiek, Sitkowska, ,,KwieKulik. Sztuka i teoria ilustrowana przypadkami zyciowymi czyli Sztuka z nerwéw.” ,Wydarzenia
KwieKulik,” w: KwieKulik. Zofia Kulik & Przemystaw Kwiek, red. Ronduda i Schollhammer (Warszawa - Wroctaw - Wieden: Muzeum
Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, BWA Wroctaw - Galerie Sztuki Wspotczesnej, Kontakt. Kolekcja Sztuki Grupy Erste i ERSTE Fundacji,
Archiwum KwieKulik, 2012), 382.

2 Kulik, Kwiek, Sitkowska, ,,KwieKulik. Sztuka i teoria ilustrowana przypadkami zyciowymi czyli Sztuka z nerwéw.”

3 Ibidem.

* Pomimo tych teoretycznych uzasadnien, Zofia Kulik negatywnie oceniata praktyki multiperformance, uznajac kazdorazowe modyfikacje
i przemiany sktadajacych sie na nie powtorek za niewystarczajace. Byt to w istocie jeden z czynnikéw, ktére doprowadzity do rozpadu
wspotpracy artystycznej - a posrednio takze wiezi partnerskiej - obojga artystow. Po latach artystka podsumowata to nastepujaco:
»ROznice w naszym podejsciu zaczety zdecydowanie dochodzi¢ do gtosu gdzie$ tak na przetomie lat 70. i 80. MieliSmy wtedy mozliwos¢
wyjazddw na imprezy zagraniczne, a nasza sztuka zyskata dla odbiorcow bardziej okreslony status, zaczeta bowiem funkcjonowaé
jako performance. W trakcie tych wyjazddw ja miatam poczucie, ze za kazdym razem wykonujemy ogromny wysitek organizacyjny,
ciezko pracujemy, przewozac pét naszej pracowni za granice w matym fiacie, a nie robimy praktycznie nic nowego, tylko powtarzamy
wczesniejsze realizacje, taczac je w multiperformance. Dla mnie to byto trudne do zaakceptowania i chyba ta niezgoda zadecydowata
o tym w jakims$ stopniu 0 naszym programowym rozejsciu sie i pézniejszym rozpadzie KwieKulik.” Tomasz Zatuski, ,Anatomia KwieKulik.
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MAGDALENA RADOMSKA
PODROZE SRODKOWO-
WSCHODNIO EUROPEJSKICH
ARTYSTOW W LATACF
SIEDEMDZIESIATYCH

Totalitarny system komunistyczny, ktéry upadt w Europie w 1989 roku, byl totalitarnym takze
w takim sensie, ze zawlaszczyl pole semantyczne konstytuowania znaczen. Podréze podejmowane przez
artystow poza granice geograficzne panstw komunistycznych, stanowily proby konstruowania znaczenia
wlasnych prac z dala od tego pola semantycznego. Jednocze$nie podroze te okreslié mozna jako ryzykow-
ne: wiodly one bowiem albo na manowce, ku utopii jezyka wolnego i uniwersalnego, albo ku niezrozumie-
niu — stratom i niedoskonalo$ciom pojawiajacym sie w tlumaczeniu na znaczenia jasne dla zachodniego
odbiorcy. Mialy one r6zny status — od emigracji poza ten system odniesien, po wycieczki umozliwiajace
wzgledna ruchliwoé¢ kategorii pojeciowych, w ramach ktorych bylo konstytuowane znaczenie prac. Inte-
resujacym zjawiskiem byly podréze artystéw do innych krajéw Bloku Wschodniego, nierzadko w ramach
oficjalnych programéw wspoélpracy miedzynarodowej, gdyz odstanialy niesp6jnoéc jezyka, propagowa-
nego jako wspdlny. Wyjatkowym pod tym wzgledem przypadkiem byla wspolpraca artystow czeskich,
stlowackich i wegierskich nad projektem artystycznym bedacym unikatowym na skale europejska komen-
tarzem do inwazji sit Ukladu Warszawskiego na Czechoslowacje.

Innym istotnym zagadnieniem byly sporadyczne wycieczki poza uklady znaczen i rejony szcze-
goblnego ich oddzialywania, tozsame czesto z rejonami szczegoblnej kontroli lub cenzury, czyli stoleczne
miasta. Waznym casusem jest w tym kontekécie tworczosé grupy rosyjskich artystow Kolektywne Akcje
oraz wyjazdy artystobw neoawangardy wegierskiej poza Budapeszt. W historii sztuki §érodkowo-wschodnio
europejskiej maja one status refleksji nad relacja fizycznego i semantycznego dystansu wobec dominuja-
cej siatki pojeciowe;j.

Tworczo$¢ artystow takich Endre Tot, czy Braco Dimitrijevié, problematyzuje kwestie thumacze-
nia kodow tworzenia i odbioru, a takze postawy artystow z komunistycznej Europy wobec dyskursu za-
stanego na Zachodzie. Sztuka tych artystow — wegierskiego i jugoslowianiskiego — powstawala w wielu
o$rodkach Europy Zachodniej jeszcze w latach siedemdziesiatych. Jest ona zarazem otwarta na podwojna
lekture: widiomie zachodnim oraz niezachodnim (T6t); sytuuje sie pomiedzy rozmaitymi systemami zna-
czeniowymi, umozliwiajacymi krytyczne podejécie do historii i zwiazanych z nig dyskurséow (Dimitrije-
vié).

Ostatnim i czesto ostatecznym sposobem podrozy artystow byly emigracje, zaréwno te wewnetrz-
ne, jak i te prowadzace na zewnatrz. Znaczenie mial nie tylko cel emigracji, ale i kontekst z ktérego emigro-
wali, bedacy swoistym bagazem artystow Srodkowo-wschodnio europejskich zabieranym przez nich w kaz-
da podroéz. Kluczowe prace dotyczace problemu emigracji postaly w $rodowisku artystow wegierskich,
ktorych cechuje szczegélna w skali Europy Srodkowo-Wschodniej wrazliwo$é na kontekst polityczny.
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W ramach Bloku. Rezygnacja z roszczen wtasnego jezyka.
1

Niewiele ponad cztery lata po inwazji wojsk Ukladu Warszawskiego na Czechostowacje, od 26 do
27 sierpnia 1972 roku, Srodowisko wegierskich artystow zorganizowalo w Kaplicy w Balatonboglar spo-
tkanie z twdércami czeskimi i stowackimi. Pomystodawca tego spotkania byl Laszlo Beke, ktory po latach
tak wspominal w wywiadzie to wydarzenie: ,nie Zebym by} artysta (...) zrobilem to, by zademonstrowac, iz
krytyk takze jest w stanie robi¢ sztuke”2. Paraartystyczne dzialania Bekego byly istotnym no$nikiem dys-
kusji nad wspolnotg intelektualng i kulturalng Europy Srodkowo-Wschodniej. Dwa tygodnie weze$niej
w Kaplicy odbyla sie wystawa jugostowianskiej grupy Bosch + Bosch (Laszlé Kerekes, Slavko Matkovic,
Predrag Sidjanin, Laszl6 Szalma, Balint Szombathy), ktérej organizatorem byl Gyorgy Galantai, co przy-
szto mu z trudem, gdyz jego wniosek do Wydzialu Sztuk Pieknych przy Ministerstwie Kultury w sprawie
wystawy spotkat sie z dezaprobatg wladz, ktore stwierdzily, iz koordynacja wystaw miedzynarodowych
yhalezy do zakresu obowigzkéw organizacji panstwowych”s. Taka ostrozno$¢ wtadz wynikata z kontro-
wersyjnej polityki 6wczesnej Jugostawii. Cho¢, jak wynika z opracowania jugostowianskiego dziennikarza
Slobodana Stankoviéa, stosunki wegiersko-jugostowianskie byly w tym czasie nienajgorsze, gdyz w latach
1971-75 oba kraje podpisaly az szesna$cie umoéw o wspdlpracy gospodarczej, a w latach 1972-73 ,prawie
nie bylo tygodnia bez badz wegierskiej delegacji odwiedzajacej Jugostawie, badz jugostowianskiej dele-
gacji odwiedzajacej Wegry™, ale dyplomatyczne wizyty gtow panstw zostaly wznowione dopiero w 1973
roku. W lipcu tego roku, Janos Kadar zlozyl w Jugoslawii ,nieoficjalng”, cho¢ ,przyjacielska” wizytes,
pierwsza od czerwca 1966 roku, po ktorej nastapila jeszcze nieoficjalna wizyta Josipa Broz-Tito na We-
grzech w 1967 roku. Oficjalne wizyty glowy panstwa zltozyly odpowiednio: Tito we wrze$niu 1964 roku,
Kadar w sierpniu roku nastepnego®. Zdaniem Stankovica, poniewaz blisko piecset tysiecy Wegréw miesz-
kalo na terenie Jugostawii, ,istnialy wielkie mozliwosci na szczera wspolprace kulturalng miedzy oby-
dwoma panistwami””. W praktyce jednak wladze panstwowe dbaly o to, by miedzykulturowe dialogi nie
przybieraly charakteru rozmoéw prywatnych i odbywaly sie wylgcznie w ,,jezyku ideologii” narzucanym
przez oficjalne instytucje, pod egida ktérych mozna bylo powiedzie¢ w sztuce jedynie to, co w kategoriach
jezykowych zblizalo sie do frazesu, a w artystycznych do kiczu.

Przeprowadzona w balatonboglarskiej Kaplicy dwa tygodnie p6Zniej akcja Bekego zgromadzila
wylacznie artystow z Wegier i Czechoslowacji, jednakze jej znaczenie bylo istotnym przyczynkiem do dys-
kusji nad zdefiniowaniem tozsamo$ci tej czeSci Europy.

Naprzeciwko drzwi wejsciowych, Beke umiescit na trzech $cianach zestawy czeskich, stowackich
i wegierskich stow w trzech kolumnach. Istotnym, poprzedzajacym akcje gestem, bylo rozpoczecie przez
niego nauki stowackiego. Waga tego przedsiewziecia byla nie do przecenienia, mialo ono bowiem znacze-
nie uznania odrebnoSci kulturalnej Stowacji, ktérej — w przeciwienistwie do jej przestrzeni geograficznej —
uzytkownik jezyka wegierskiego nie byl w stanie spenetrowac. Beke zrezygnowal wiec z roszczen wlasnego
jezyka do stworzenia obrazu $wiata, co stanowi warunek konieczny rownoprawnego traktowania stow
stowackich, czeskich i wegierskich.

Dzialanie Bekego dotyka newralgicznej dla Europy Srodkowo-Wschodniej sfery podobiefistw
iréznic. Stworzenie plaszczyzny dialogu kulturalnego, ktora moglaby stanowi¢ alternatywe dla usilujacej
zjednoczy¢ te czeS¢ Europy ideologii komunizmu, bylo nie lada zadaniem intelektualnym, niezwykle trud-
nym w praktyce.

Koncepcja Bekego byta inng propozycja. Zestawit on na Scianach Kaplicy stowa, ktorych brzmie-
nie we wszystkich jezykach bylo podobne. Zabieg ten miat potrojna funkcje. Na plaszczyZnie podstawowej
mial uSwiadomié artystom, ze mozliwa jest rozmowa i wzajemne zrozumienie, jezeli rozmoéwcy skoncen-
trowani sa na dociekaniu podobienstw, nie za$ podkres$laniu réznic. Funkcja takiego zestawienia byto po-
nadto wskazanie na wspdlna etymologie stow pochodzacych z réznych jezykow, wskazujaca na wspolnote
terytorium i historii. Najistotniejsza wreszcie konsekwencja zabiegu Bekego bylo stworzenie sugestii, iz
brzmiace podobnie wyrazy stanowia wspolne pole semantyczne, poniewaz konotujg podobne wartoSci
moralne, spoleczne i historyczne, a — co z tym zwigzane — ich uzytkownicy mogg za ich pomoca sie do-
-gada¢, uzgodnié¢ swoj Swiatopoglad i hierarchie wartoéci. Jednak wiekszos¢ sposrod tych stow pozwala-
la jedynie na negatywne zdefiniowanie wspdlnoty krajow tej czesci Europy w relacji do zniewalajacej je
ideologii. Znaczenie pojec takich jak: ,biurokracja”, ,terror”, ,konserwatywny”, ,represyjny”, ,represja”,
stolerancja”, ,indywidualizm”, ,informacja”, ,dokument”, ,pasywny”, ,prowokacja”, ,szpieg” oscyluje
pomiedzy tym, jak definiowatla je ideologia, a rozumieniem wsp6lnym uci$nionym narodom. Inne, takie
jak ,emigracja”, ,iluzja”, ,kieliszek”, ,wiezien”, ,pieklo”, ,pasywny”, ,pluskwa”, ,funkcjonariusz”, jawia
sie jako slowa, ktorych pelne znaczenie zastrzezone jest jedynie dla dzielacych wspoélny ,los” ,matych
narodow”. Niezwykle interesujgce jest pojawiajace sie na Scianie Kaplicy pojecie ,kosmos”, ktore ogni-
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skuje problem ambicji aneksji calej rzeczywistoSci, oraz jezyka, przez rzadzaca ideologie i nawiazuje do
zimnowojennej polityki. Struktura znaczeniowa projektu byla dos¢ ptaska. Beke wygenerowal okre$lone
znaczenia. postugujac sie projektem instrumentalnie, nadajac mu jednoznaczne i czytelne przestanie. Na
bazie r6znic pomiedzy jezykami zbudowana zostala plaszczyzna porozumienia, ktore ograniczalo sie do
sfery okreslonej dydaktyzmem samej pracy. Jej przestanie streszcza nastepujace zdanie: ,,Cho¢ méwimy
r6znymi, niezrozumialymi dla siebie nawzajem jezykami, sa pojecia ktore dzielimy (definiujemy wspol-
nie): ,biurokracja”, ,terror”, ,represja” etc., wreszcie — ,kicz” i ,frazes”.

Istotna jako$ciowo wspolpraca kulturalna pomiedzy panstwami socjalistycznymi byla mozliwa
jedynie o tyle, o ile przelamany zostal narzucony odgornie jezyk. Projekt Bekego powstaly z okazji spotka-
nia artystow czeskich, stowackich i wegierskich i wprawdzie relatywizowal znaczenia, ale jedynie w opo-
zycji do jezyka oficjalnego. Tworzenie wspolnej plaszczyzny dialogu bazowalo tu na zalozeniu, iz roznice
miedzy Zwiazkiem Radzieckim a uciskanymi krajami sg tak wielkie, ze potrafig uniewaznié r6znice i hi-
storyczne niesnaski miedzy tymi krajami. Wizualizacja takiej postawy byly rowniez inne przedsiewziecia
Bekego, zrealizowane podczas tego spotkania artystow.

Sposobem rozprawienia sie z najéwiezsza, bolesng historia obu krajow, byta zorganizowana przez
Bekego akcja przeciggania liny. W jednym z anglojezycznych czasopism znalaz} on, jak wspomina po la-
tach®, fotografie przedstawiajaca dwie grupy zolierzy na tle czolgéw, éwiczacych przecigganie liny bez
liny, w taki sposoéb, iz jeden drugiego trzymat w pasie, a stojacy na czele obu druzyn trzymali sie za rece.
Fotografia byla podpisana tak: ,Wegierskie oddzialy okupacyjne éwiczace przed opuszczeniem Czecho-
stowacji”. Akcja zorganizowana w Balatonboglar polegala na wiernym odegraniu/powtdrzeniu sytuacji
ze zdjecia przez gospodarzy i gosci. Zachowano zaréwno liczbe osob zaangazowanych w przeciaganie, jak
i kibicujaca im na drugim planie grupe. Istotna réznica byl jednak fakt, iz konkurujace w Balatonboglar
druzyny nie zostaly, tak jak na pierwowzorze, polaczone za pomoca trzymania sie za rece przez stojg-
cych na czele, lecz trzymali oni w rekach odtwarzane zdjecie. Istota akcji nie bylo zatem przeciagniecie
przeciwnika na swojg strone, lecz wspdlpraca w celu zmiany niechlubnej wspdlnej historii obu narodow.
Sam Beke opisywal znaczenie tej akcji nie tylko w kategoriach historyczno—politycznych, ale takze arty-
stycznych, jako sytuacji ,obrazu w obrazie” oraz ,,unicestwienia quasi-magicznego obrazu”. Akcja mia-
ta przede wszystkim funkcje terapeutyczng i symboliczna, miala pokazaé, iz zjednoczenie sil przeciwko
wspolnemu wrogowi, moze mie¢ szanse powodzenia takze wtedy, kiedy strzaltki wektoréw tychze sit zwro-
cone sa w przeciwnych kierunkach.

Trzeci projekt Bekego zostal zrealizowany w postaci serii zdje¢ przedstawiajacych uéciski dloni
pomiedzy artystami pochodzacymi z obu krajow. Sposérod artystow wegierskich byli to: Imre Bak, Péter
Legéndy, Laszl6 Méhes, Gyula Pauer, Taméas Szentjoby, Péter Halasz, Béla Hap, Agnes Hay, Péter Tiirk,
Gyorgy Jovanovics, Gyula Gulyas, Miklos Erdély i historyk sztuki — Laszl6 Beke; sposrdd czechostowac-
kich: Vladjimir Popovi¢, Petr Stembera, Rudolf Sikora z zona, Jii{ Valoch, Gindl, Jifi H. Kocman, Peter
Bartos, Stano Filko z zona i zona Tamasa Pospiszyla. Fotografie wykadrowane zostaly w taki sposob, iz
tworza pola w ksztalcie kwadratow, a calo$é¢ sklada sie na duzy kwadrat, ktérego bok tworzy jedenascie
mniejszych. Kazdy z kwadratéw ma te sama warto$¢ semantyczng — calego bagazu znaczeniowego, ktory
niesie ze sobg ten gest w kulturze europejskiej — powitania, zapoznania, wreszcie — gestu umowy i zgody.
W ten wlasnie sposob akcja zostala odebrana przez jej uczestnikoéw. Juz w 1998 roku artysta Gyula Pau-
er stwierdzil, iz miala ona moc uniewaznienia oficjalnych, nienajlepszych stosunkéw pomiedzy obydwo-
ma panstwami. ,My$my sie pogodzili i to bylo istota” — dowodzil'®. Niezbitym dowodem zaawansowania
refleksji nad istota kontaktéw miedzy panstwami Europy Srodkowo-Wschodniej jest ich miedzyludzki,
indywidualny wymiar. Warto$cig projektu jest to, iz umiejetnie zostal tu wykorzystany gest z propagan-
dy wizualnej i obrocony przewrotnie przeciwko niej samej — sila i rytmika powtarzalnego uscisku dloni.
Dodatkowe znaczenie nadawal mu fakt, iz sa to dlonie artystow. Nastapilo tu utozsamienie gestu politycz-
nego z artystycznym.

Uczestniczacy w przedsiewzieciu artySci, reprezentowali okre$long grupe wiekowa: wiekszosé
spoérod nich studiowala w okresie przypadajacym miedzy wydarzeniami politycznymi z 1956 i z 1968
roku. Niektorzy zaangazowani byli w jaki§ sposéb w dzialalno$¢ rewolucyjna. Przykladem moze by¢ cho-
ciazby Gyorgy Galantai, ktory jako pietnastolatek przygotowywatl plakaty dla demonstrantéw, za co od-
moéwiono mu przyjecia do Szkoly Sztuk Plastycznych i skierowano do Technikum Budowy Drog". Znaczna
cze$¢ uczestniczacych w projekcie artystow wegierskich i czechostowackich pochodzita z rocznikow 1939-
44: Bak, Jovanovics, Popovi¢ (1939), Pauer, Galantai (1941), Tiirk (1943), Beke, Méhes, Szentjoby (1944).
Nieco starszy byl Stano Filko (1937), najmlodsi - Petr Stembera (1945), Péter Hal4sz, Jii Valoch, Rudolf
Sikora (1946), Péter Legéndy (1948) i Agnes Hay (1952).

Istotnym elementem akcji bylo samo przybycie artystow czeskich i stowackich na Wegry na za-
proszenie artystow wegierskich. Podro6z ta miata status odwrocenia porzadku tej, ktéra swego czasu odby-
waly wojska wegierskie — bez zaproszenia.
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Lenin w Budapeszcie

Czlonek jugostowianskiej grupy Bosch+Bosch, zaproszonej na wystawe w Kaplicy dwa tygodnie
wezeéniej, Balint Szombathy, zorganizowal w 1972 roku, tuz po obchodach Swieta Pracy w Budapeszcie,
performance zatytulowany Lenin w Budapeszcie. Mial on postaé spaceru podjetego przez Szombathyego
po miescie z fotograficznym portretem Lenina na dlugim trzonku jak transparenty. Pochodzacy z Serbii
artysta wykorzystal oficjalny jezyk propagandy w obszarze jej obowigzywania — krétko po obchodach
1-szego maja — po to, by zakpi¢ z tegoz jezyka. Przemieszczajac sie w topografii miasta z wizerunkiem
Lenina, artysta wskazal na fakt, iz ten jako ikona pozbawiony jest ciala i pasozytuje na cudzym ciele —
czesto na ciele proletariatu. ,,Angazujac” Lenina w szereg banalnych czynnoéci, takich jak picie piwa, czy
oczekiwanie na $rodki komunikacji, Szombathy nie tylko drwil z rzekomej bliskoéci wladzy i ludu, ale
takze — co najistotniejsze — udostepnial samego siebie i swoje cialo jako wehikul rewolucyjnych tresci.
Przechadzki jakie artysta odbywal z Leninem, mialy postaé krytyki jezyka propagandy wizualnej i wiazaly
sie nie tyle z przeszczepieniem go na inny grunt, ile z proba odzyskania Budapesztu jako miasta rewolucyj-
nych wydarzen. Jak dowodzi Migko Suvakovi¢, intencjg serbskiego artysty bylo ,,odslonié spoleczefistwo
socjalistyczne jako utracony sen™2. Gest ten mial szczeg6lny status na Wegrzech, gdzie dopiero od 1968
roku trwala odwilz kulturalna, po okresie represji bedacych efektem wydarzen z 1956 roku.

Wrycieczki poza miasto byly czesta praktyka realizowana nie tylko przez instytucje propagandy
politycznej w krajach komunistycznych, ale i przez samych artystow. Grupa artystyczna, ktora zaslynela
z praktykowania krotkich wycieczek jako sposobu odciecia sie od totalitarnego systemu znaczen byla gru-
pa artystow rosyjskich Kolektywne Akcje, zalozona przez Andreia Monastyrskiego. Praktyka ta pojawila
sie takze w Srodowisku artystow wegierskich, ktorzy odbywali krotkie podrdze poza Budapeszt, by przela-
mac skoncentrowany w stolicy oficjalny dyskurs wladzy.

Praca najdobitniej obrazujaca status tych wycieczek jest zatytulowana znamiennie Raz wyje-
chalismy. To seria realizacji artystycznych powstalych jako spontaniczne akcje grupy artystow wegier-
skich: Dory Maurer, Tibora Gayora, Miklosa Erdélya, Gyorgy Jovanovicsa oraz Taméasa Szentjobyego.
Tytul akcji byt dostownym odzwierciedleniem pomystu artystow, ktérzy w maju 1972 roku pozyczyli od
Gyorgy Galantaia klucz do Kaplicy w Balatonboglar. Powstata wtedy realizacja artystyczna byla efektem
poszukiwania dystansu wobec rzeczywisto$ci politycznej. Najdoskonalsza wizualnie praca sposrod caloSci
materialu powstalego podczas tej akcji jest fotografia Dory Maurer Zamieszanie kierunkéw. Elementem
ja inspirujacym bylo — jak wspominaja w udzielonych niemalze trzydziesci lat p6zniej wywiadach Jovano-
vics i Maurer — ustawione poziomo w $§wietle otworu drzwiowego ozdobne ogrodzenie Zelazne, uzywane
jako krata antywlamaniowa'. Arty$ci wykorzystali warunki, jakie stwarzalo otoczenie do kreacji pracy,
ktora sprawia wrazenie fotomontazu. Uczestnicy akcji dolozyli wszelkich staran, by tak zaaranzowadé rze-
czywisto$¢, aby ta — sfotografowana — przypominata fotomontaz, zdejmujac odpowiedzialnos¢ za niere-
alistyczny efekt ze $rodkéw obrazowania. Kompozycja wsp6lna pozujacych do jej wykonania artystow
tworzy calo$¢ niekonsekwentng i niesp6jna logicznie, lecz niezwykle sugestywna, jezeli chodzi o ukazanie
rzeczywistoSci o takich wlasnie cechach, ktéra nie rzadzi nadrzedna wobec innych sila. Nowa aranza-
cja rzeczywistoSci, pomys$lana tak, by za pomocg Srodkow artystycznych zamaskowac decydujace o jej
ksztalcie sity, moze zyska¢ dwojaka interpretacje: checi przezwyciezenia sily organizujacej rzeczywisto$é
polityczna, ktdrej przypisuje sie range sily grawitacyjnej oraz pragnienie konfrontacji z nia za pomoca
srodkoéw artystycznych i pokonania jej poprzez stworzenie dziela, ktérego kompozycja zdolna jest od tej
sily abstrahowa¢, lub przeciwnie, pragnienia odtworzenia rzeczywistosci politycznej jako pozbawionej
zaroéwno logicznych zasad, jak i organizujacych ja podstawowych sil, w relacji do ktoérych mozna by zbu-
dowac stabilna calosé.

Praca wykonana jest mistrzowsko. Kompozycja zmusza widza do cigglego obracania zdjecia
w wyobrazni, czego efektem sg jedynie kolejne absurdy wizualne uniewazniajace ustawienie obrane przez
widza jako poprawne. Oko odbiorcy niepewnego poprawnosSci wlasnej pozycji spoczywa na plaszezyznie
fotografii jako instancji niespojnoSci kompozycji w daremnym poszukiwaniu jakiego$ pekniecia i spa-
jajacych fotomontaz szwow. Praca Zamieszanie kierunkéw jest demonstracja sposobu dzialania sztuki
artystow neoawangardy wegierskiej: wytrgcajac widza z automatyzmu, nakazuje mu watpic¢ w wystarczal-
no$c¢ obranego przezen punktu widzenia. Funkcjonuje zatem jako rodzaj emigracji z — rozumianego na
wszelkie mozliwe sposoby — ukierunkowania rzeczywisto$ci.
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Akcje grupy Monastyrskiego mialy podobne znaczenie. Zatytulowane Pojezdki za gorod — Wy-
Jjazdy z miasta, przeprowadzane przez ponad 30 lat mialy, byly jak twierdzi Monastyrski, przekornym od-
wolaniem do lansowanego przez propagande hasla ,zjednoczenia miast i wsi”4. Punkt docelowy wypraw,
Monastyrski okre$la symptomatycznie jako ,,miejsce akcji”, definiujac tym samym punkt z ktérego wyru-
szano jako miejsce pozbawione akcji'® i niemalze pozbawione sztuki‘®. Akcje grupy nie mialy szczego6lnie
zlozonego przebiegu; opieraly sie na elementach wytracajacych widzéw z automatyzmu postrzegania. Jak
podkresla Monastyrski, nie wiadomo bylo, czy akcja trwa, czy dobiegla konca®. Artysta okreéla je mia-
nem ,wolnej strefy przypadkowych percepcji” zaczerpnietych z zycia codziennego, w ktorych kluczowy byt
czynnik niepewnoéci i oczekiwania®®. Niektore akcje mialy charakter otwarcie polityczny — chocby ta za-
tytulowana Trzeci wariant z 1978, w trakcie ktorej na polu, w otoczeniu dwudziestu zaproszonych obser-
watoroéw pojawil sie mezczyzna z czerwonym balonem zamiast glowy, ktory go nastepnie przeklul szpilka,
czego skutkiem byl tuman biatego pytu. Wydaje sie, ze znaczenie wielu prac Kolektywnych Akcji, mozna
zwigza¢ z pojeciem komunistycznej utopii. Tak nalezaloby rozumie¢ zaréwno prace Trzeci wariant, jak
i wezedniejsza, pochodzaca z 1977 roku, zatytutlowang Slogan. Na czerwonym ptéciennym banerze artysci
umiedcili wypisane cyrylicg hasto, ktérego autorem byt Monastyrski ,,Na nic nie narzekam i podoba mi sie
tu, chot nigdy wezesniej tu nie bylem i nie wiem nic o tym miejscu”. ,Tu”, okres§lone w pracy jako niewia-
dome lecz satysfakcjonujace, moze by¢ rozumiane jako miejsce zlokalizowania utopii. Pomimo jednak,
iz — jak okreéla to w eseju ,,Zones of Indistingishability: The Collective Actions Group and Participatory
Art”, Claire Bishop — miejsca wybierane przez artystow miata charakteryzowac ,duza odleglo$¢ od sie-
ci obserwacyjnych”, a grupy obserwatoré6w dobierane byly na zasadzie zaufania.** Na podstawie analizy
akeji mozna wnioskowac, iz wysitek podrozy do polozonych za miastem lokalizacji podejmowany byt nie
w celu konstruowania — tam — utopijnych sytuacji w oddaleniu od ustroju komunistycznego i jego utopii,
lecz przeciwnie — zblizenia sie do jadra utopii komunistycznej, po to, by sie jej krytycznie przyjrzec. Z tej
perspektywy wazna byla jedna z pierwszych prac tej grupy, przeprowadzona w marcu 1976 roku, w ktd-
rej uczestniczyla wyjatkowo liczna, bo az trzydziestoosobowa publiczno$é. Zatytulowana Pojawienie sie
praca dotykata kluczowego dla propagandy komunistycznej pojecia partycypacji. Zaproszeni uczestnicy
czekali na rozwdj akcji, tytulowe ,pojawienie sie” czego$ lub kogo$ po to jedynie, by przekonac sie, ze jej
tres$cig bylo ich wlasne pojawienie sie na akcji. Dwoch artystow z grupy pojawilo sie na polu, na ktorym
oczekiwali uczestnicy tylko po to, by rozda¢ im dokumenty poswiadczajace ich obecno$¢ podczas akcji
artystycznej. Prace te mozna rozumieé zatem jako krytyczna analize pojecia kolektywnej partycypacji wy-
mierzona w jej utopijno$c, oraz jako zachete, by podja¢ sie partycypacji — wydarzenie mialo za zadanie
uswiadomié jego uczestnikom, iz oczekiwanie na partycypacje jest juz jej bierna, nieSwiadoma forma.

Wyjazdy ,z miasta” grupy artystow rosyjskich, podobnie jak te realizacje przez artystow wegier-
skich, byly podrézami poza semantyczne sily cigzenia pojec. O ile jednak prace stworzone przez artystow
wegierskich maja wyraznie funkcje podwdjna — zarazem proby przezwyciezania tych sit i proby skonfron-
towania sie z nimi za pomocg Srodkéw artystycznych, to te kreowane przez Kolektywne Akcje interpreto-
wa¢ mozna jako podroze z rzeczywistoSci komunistycznej ku kreowanej przez nig utopii.

Podrdoze na Zachod. Niewystarczajacy idiom

Tworzone przez artystow z Europy Srodkowo-Wschodniej akcje bywaly wykonywane podczas
ich wyjazdow na Zachod. Niezwykle istotnym elementem znaczenia tych akeji byl jezyk, w ktérym one
powstaly i zwigzany z tym proces thumaczenia, ktory albo stawal sie czeScia procesu tworczego, albo —
znaczenie rzadziej — scedowany byl na odbiorce, ktorego skazywalo sie na wstepne nierozumienie, by
nastepnie uczynic je czescia znaczenia. Szczego6lnie interesujgce sa casusy dwoch artystow: Wegra Endre
Toéta, artysty niezwykle $wiadomego stosowanego jezyka i thumaczenia jako kazdorazowo konstytuujace-
go ten jezyk, oraz pochodzacego z Sarajewa Braco Dimitrijevica, ktory tworzyl na Zachodzie akcje majace
kwestionowac¢ zachodniocentryczny dyskurs i jego konstrukcje.

Akcje robienia niczego

Akcje Endre Toéta stanowig istotny skladnik wegierskiego konceptualizmu. Tworzone poza gra-
nicami Wegier, powstawaly w jezykach miejsca ich wykonania i nie miaty zwykle wegierskich odpowied-
nikow. Sam artysta pisze o tym w nastepujacy sposob: ,Kiedy zytem w dyktaturze wczesnych lat siedem-
dziesiatych, powstaly w mym umysle akcje uliczne. Gdyby kto$ zapytal mnie, dlaczego nie zrealizowalem
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tych pomystow, odpowiedzialbym, ze sie balem. Strach ocalil mnie od bycia bohaterem. P6zZniej nie bylo
powodu sie ba¢, wiec zrealizowalem te akcje na ulicach, by powiedzie¢ co$ ludziom, ale odeszli bez slowa.
Ich beznamietno$¢ ocalila mnie od bycia bohaterem”2°. Akcje dotycza takze komunikatu jako przesytki
i odnosza sie do samej mozliwoéci jego nadania. Przykltadem moze by¢ jedna z Gladness Stories: ,,Obi-
jalem sie bezcelowo po ulicach Kopenhagi, kiedy nagle przyszla mi ochota, by telegrafowac. Poszedlem
prosto na poczte. CIESZE SIE, GDY MOGE TELEGRAFOWAC.” Taki komunikat artystyczny jest niewat-
pliwie cze$cig mail artu Europy Srodkowo-Wschodniej. Méwige stowami Piotra Piotrowskiego: ,,Ogélnie
rzecz biorac, mozna rzec, ze mail art byl bardzo popularnym przejawem kultury artystycznej w tej czeéci
kontynentu, gdyz wszedzie w mniejszym czy wiekszym stopniu wladze kontrolowaly zycie artystyczne.
Sztuka poczty za$ wszedzie dawala mniej czy bardziej ztudne przekonanie, ze mozna tworczo$é artystycz-
na przed polityczng i policyjng kontrola uchroni¢”*. Z drugiej strony: ,,Wyslanie znaczka, listu, koperty
kartki itp., co$, co na Zachodzie nie wzbudzaloby ani ryzyka ani emocji, na Wschodzie wigzalo sie z dzia-
lalno$cia o charakterze obrony praw czlowieka do wolnej ekspres;ji, z dzialalno$cia wrecz obywatelska ”22.
Mozna zatem rzec, iz Endre Tot reprezentowal §wiadoma forme mail artu, wlaczajac w obszar dziela nie
tylko materialna przesylke, ale takze ,akcje” jej wyslania. Tak postrzegany mail art stwarzal mozliwosé
powstania dziela odnoszacego sie zaréwno do ,Swiatowej” sztuki, jak i cenzury. O ile jednak akcje, w tym
mailartowe umykaja cenzurze poprzez manipulacje kontekstem, to w wydaniu Endre Téta zdaja sie one
takze, poprzez tworcza aktywno$c¢ artysty w obszarze kodu, umykac jezykowi.

Akcje zrealizowane przez artyste poza granicami kraju nadaja szczeg6lne znaczenie miejscu reali-
zacji. Staje sie ono bowiem nie tyle terenem wolnym od cenzury, co — w sensie znaczeniowym — terenem
wybranym ze wzgledu na cenzure. Skutkiem wyboru jezyka, podyktowanego konieczno$cia czytelnosSci
komunikatu, staje sie tylez jego czytelno$¢, co nieczytelnoéc. Dla odbiorcy wegierskiego, znajdujacego sie
w miejscu innym od miejsca nadania komunikatu, jest on nie tylko nieczytelny, ale takze niedostepny.
Wtiaséciwym odbiorea, z punktu widzenia ktorego — doslownie i w przenoéni — formutowany jest komuni-
kat, to odbiorca zachodni, dla ktérego z kolei ten komunikat jest czytelny jedynie pozornie. Komunikat
sktadajacy sie z najrozmaitszych wariantéw slowa ,,nic”, pojawiajacych sie jako odpowiednik zera, zawiera
stowo nie tylko czytelne, ale takze zdaje sie juz wchodzi¢ w okre$lony porzadek gry artystycznej. Podobnie
jak zero, rowniez i ,nic” ma tu zlozone znaczenie: relatywizm znaczeniowy zwiazany ze slowem ,nic” jest
niedostepny dla zachodniego odbiorcy. Zorganizowana w Amsterdamie w 1980 roku akcja I am doing
nothing odnoszaca sie do stow z innego dziela artysty ,Zawsze ciesze sie z tych dni, gdy nic mi sie nie
przydarza, oprocz tego, ze wstaje rano i ide do 16zka wieczorem”, dobitnie wskazuje na 6w relatywizm.
,Nic” ma ponadto istotne znaczenie w odniesieniu do cenzury — w obszarze jej dzialania jest zamanifesto-
waniem braku znaczenia tych czynnosci. Wymykajac sie cenzurze, jednocze$nie czerpie z niej znaczenie.
Robienie ,niczego”, pozornie jednoznaczne z nuda, sugeruje zachodniemu odbiorcy znaczenie pejoratyw-
ne — negacji. Dopiero w odniesieniu do cenzury przyjmuje znaczenie pozytywne. To ,nic” jednak zosta-
je a priori ocenzurowane — w polu dzialania cenzury jest nieobecne. W innym dziele artysta stwierdza:
»W Berlinie jednego pieknego, slonecznego dnia, spokojnie szedlem po ulicy. Nie myslalem o niczym.
Nagle wszystko przyszlo mi na mysl. Bardzo posmutnialem. Ale troche pdzniej wszystko zapomnialem.
Ciesze sie, ze wszystko zapominam”.

Amsterdamska akcja I am looking for nobody jest wykladnia niezwykle istotnej innowacji Tota
dotyczaca struktury komunikatu i opozycji ,,my” i ,,oni” o charakterze politycznym. ,Nikt”, nie przynalezac
do jakiegokolwiek z czlonéw opozycji ,my-wy”, ,my-oni”, ukazuje jednocze$nie brak ich wystarczalnosci,
rozbijajac binarno$¢ struktury komunikatu.

Tworczos¢é Tota znajduje odbicie w jej jezykowym charakterze. Stworzone w jezyku angielskim pra-
ce, istnieja w tak silnej relacji do nieistniejacych wegierskich, iz jawia sie jako ttumaczenia nieistniejacych
oryginalow. Teksty akcji majace status thumaczen pozbawionych oryginatu staja sie istotnym punktem wyj-
Scia interpretacji wegierskiego konceptualizmu, albowiem 6w nieistniejacy oryginal ma wyraznie okreslony
jezyk. Brak tu ,idei” latajacej pekniecie pomiedzy nieistniejacym oryginalem a istniejacym ttumaczeniem.

Wykonywane poza granicami Bloku Wschodniego akcje artysty sa jednak czytelne dla operuja-
cego zachodnim idiomem widza jedynie z pozoru. Haslem spajajacym wszystkie akcje, bedacym znakiem
i stemplem Téta jest TOTalJOYS. Tym, co sie tu narzuca to angielskie brzmienie tego hasta. Tét ,demon-
strowal” je na transparentach podczas akeji ulicznych w Genewie. Nim jeszcze odbiorca dostrzeze na czym
polega gra slow zaproponowana przez artyste, juz wie, w jakim jezyku sformulowany jest komunikat.
Dopiero w procesie czytania hasla, odbiorca uswiadamia sobie réznice miedzy identyfikacja jezyka a jego
rozumieniem, ktore to wedlug de Saussure’a zaczyna sie z chwila, gdy ze strumienia mowy mozna wyod-
rebnié i zrozumieé poszczegodlne stowa2s. Juz samo wyodrebnienie okazuje sie niebanalnym zadaniem.
Pierwsza cze$¢ jest niewatpliwie nazwiskiem artysty. Laczy sie ona wizualnie z trzecia czeécia hasla, gdyz
obie napisane sa wielkimi literami. Trzecia czeS¢ hasla rowniez nie nastrecza trudnoéci, gdyz z cala pew-
noscia jest to angielskie stowo ,,JOYS”, oznaczajgce ,rado$ci”. Juz samo zestawienie tych dwoch stow star-

| 48



czyloby, aby komunikat by} jasny. Odbiorca bez trudu odgadnie, iz chodzi tu o rado$ci artysty. Jednakze
slowa, ktore starczylyby za komunikat, nie wystarczyly wladnie arty$cie i oto mamy laczaca je drobna
czcionka stowo. Sklonny odczytaé zdanie w jezyku angielskim odbiorca, uznalby zapewne automatycznie
drugie stowo za angielskie ,,all”, co wzbogacaloby komunikat o wszystkie rado$ci. Uwaznie przygladajac
sie jednak drobnym literkom, dostrzeglby, ze stowu ,all” brakuje jednego ,,1”. Gdy okaleczone ,,al” odbior-
ca w desperackiej probie nadania sensu temu wyrazowi w jezyku angielskim dolacza do poprzedzajace-
go je stowa ,TOT”, to, ignorujac kreske nad ,,0”, otrzymuje zadowalajacy chyba najbardziej wybrednego
odbiorce komunikat — haslo ,total joys”. Nie zmienia to wlasciwie treSci komunikatu, gdyz ,,wszystkie”
i,calkowite” to niemalze homonimy. ,,Catkowite rado$ci” wzbogacone ukrytym nazwiskiem ich podmiotu
zdaja sie w pelni wyczerpywac znaczeniowo komunikat. Tym samym znak firmowy artysty skonstruowany
w jezyku angielskim zdaje sie wspiera¢ utopie jezykowa, gdyz korzysta z jezyka bedacego jej nosnikiem,
a w istocie jest wyrafinowanym jej obaleniem. Wyrafinowanym, gdyz przedstawia utopie jako utopie wia-
$nie, ale czyni to w ten sposob, iz moze ona znalez¢ wiernych odbiorcéw, nie budzac niczym ich podej-
rzen. Odkrycie zabiegu artysty wymaga od odbiorcy nastawienia krytycznego. Istnieje trzecia kombinacja
logiczna uporania sie z problematycznym czlonem hasla ,al”. Nie mieSci sie ona jednak w logice porzad-
ku jezykowego, ktorego uzyt odbiorca jako uniwersalnego wytrychu odkodowujacego kazdy komunikat.
Polega ona na dolaczeniu $rodkowego ,al” do trzeciego wyrazu. Potraktowane jako przedrostek oznacza
w jezyku wegierskim relacje podrzednoséci — ,,a1”. Totalne radosci jawia sie wiec jako ,sub-”, ,pod”-rado-
Sci. Poniewaz stowo, z ktérym laczy sie ,al” jest angielskie, mozna uznaé za mozliwe takze i inne zasto-
sowanie tego przedrostka, dotyczace tylko nielicznych stow, tworzacych ,pseudoradoéci”. W tym $wietle
zmienia sie znaczenie calej serii prac artysty Ciesze sie, ze. Gdy mamy do czynienia jedynie z podrzednymi
rado$ciami, znaczonym wszystkich prac staje sie rado$¢ nadrzedna. Nie trzeba tu zapewne dopowiedzenia
w postaci portretu Lenina zatytulowanego You are the one who made me glad, zestawionego z roze$mia-
na twarza artysty, by wydzwiek polityczny tych prac byt jednoznaczny. ,,Subradosci”, takie jak oglaszanie
na plakatach, zrobienie jednego kroku, trzymanie transparentu, nigdy nie osiagaja sumy, ktéra databy
znaczona ,prawdziwa” rado$¢. Po upadku komunizmu ,radosna” tworczo$¢ Endre Téta raptownie ustala.
Nie byl to jeden z artystycznych awangardowych gestow, lecz niemoc tworcza, ktora dotknetla artyste, gdy
stracil on punkt odniesienia dla swej tworczoéci.

Podroze do posthistorii

Artysta, ktory podjat sie przewarto$ciowania idiomu zachodniego byt pochodzacy z Sarajewa Bra-
co Dimitrijevié. Na szczegblng uwage zastluguje w tym wzgledzie rzadko dyskutowana w literaturze przed-
miotu seria Szukajqc..., ktorej baza byly podroéze artysty rezydujacego wowcezas w londynskiej St.Martin’s
School of Art. W 1975 roku Dimitrijevi¢ zorganizowat akcje Szukajqc Tycjana Veccelli, Szukajqc Siro de
Polo. Treécia jej byta wyprawa samochodem z Londynu do Piave di Cadore we wloskich Alpach, gdzie znaj-
duje sie dom Tycjana. Przybyly na miejsce artysta zapukal nie tylko do drzwi domu wloskiego malarza, ale
takze do jego wspolczesnego, nikomu nieznanego sasiada — Siro de Polo. Jak twierdzi Nena Dimitrijevié,
»te w oczywisty sposob absurdalne pielgrzymki w poszukiwaniu Darwina, Turnera, Racine’a, Hegla i ich
wspolczesnych sasiadéw (...) od poczatku skazane byly na porazke. Artysta symbolicznie zapobiegal roli
krola w swoich historiach. Szukal Leonarda [da Vinici — M.R.], ale takze jego sasiada jako symbolicznej,
rytualnej kompensacji jednostronne;j historii’?4. Autorka wspomina réwniez, iz akcje interpretowac nale-
zy w kontekécie jego koncepcji czasu, opierajacej sie na posthistorycznym modelu synchronicznym, unie-
wazniajacym pozycje diachroniczne?s. Akcja ta wpisuje sie spojnie w oeuvre artysty, korespondujac z jego
wezedniejszymi pracami. W 1971 roku przybyly do St.Martin’s Dimitrijevi¢ wykul w powierzchni mar-
murowej tabliczki anglojezyczne stowa ,, This could be a place of historical interest”, tworzac w ten spo-
s6b pomnik alternatywnych historii. Symptomatyczne jest sformulowanie sloganu w jezyku angielskim.
Wskazuje ono na dyskursywna identyfikacje tych modeli historycznych, dowarto$ciowujac niezachodnie
formacje dyskursywne, nie tyle wydarzenia, czy historie przeoczone lub zignorowane, co te niedowarto-
Sciowane — nie wypowiedziane lub niewypowiadalne w ramach stownikéw dominujacych jezykow. Na
te konstytutywna dla znaczenia i rangi funkcje formy, wskazuja dzialania Dimitrijevica polegajace na
umieszczaniu tabliczek pamigtkowych na domach londynskich sasiadéw artysty, oraz wznoszeniu przy-
padkowo spotkanym przechodniom pomnikéw korzystajacych z wzorcow oficjalnych. W latach 1975-79
artysta wynegocjowal z dyrektorem Verwaltung der Staatlichen Schlosser und Girten Berlin mozliwo$é¢
postawienia pomnika w Ogrodach Charlottenburga. Przyjal on forme obelisku z data 11 marca i zostal
zatytulowany przez Dimitrijevi¢a 11 marca: To mogla by¢ data o historycznym znaczeniu. Artysta — jak
wskazuje Nena Dimitrijevi¢ — zastosowal tu tekst w czterech jezykach — angielskim, niemieckim, fran-
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cuskim i serbsko-chorwackim, co spowodowane bylo nie tyle gestem rezygnacji z oficjalnego jezyka, lecz
przeciwnie, miato status mimikry jezyka pomnikéw rangi miedzynarodowej. Wyryta na obelisku data: 11
marca, byla datg urodzin przypadkowego przechodnia, Petera Malwitza. Prace mozna interpretowac jako
wyraz nieufnoSci wobec wielkich narracji, wskazanie na ich naskérkowa, formalna strukture, oraz gre
z odbiorca podjeta nie tylko po to, by dowarto$ciowac owe male, prywatne historie, lecz przede wszystkim
po to, by poczul sie nabrany — by wzbudzi¢ jego nieufno$¢ wobec obowiazujacych formacji dyskursywnych
i historycznych.

Wlasciwe znaczenie gestu artysty wskazuje fakt, iz Dimitrijevi¢ pochodzil z Bloku Wschodniego
i nie traktowal Zachodu jako celu podrozy — destynacji dla swojej tworczos$ci, lecz jako uniwersalizujacy
dyskurs, narzedzie wladzy, do ktorego odnosit sie z podobna nieufnoscia, co do dyskursu wtadzy, ktory
ksztaltowal kontekst jego pochodzenia. To zjawisko na szersza skale bylo udzialem srodowiska neoawan-
gardzistow wegierskich. Natomiast wéréd artystéw z Europy Srodkowo-Wschodniej, §wiadomoéé taka
byta do$¢ rzadka.

Emigracje. Cicha jakos¢

Szczeg6lny status podrézy mialy emigracje artystéw z Europy Srodkowo-Wschodniej na Zachéd,
rozumiane jako wydostanie sie poza obszar cenzury i ograniczen wolno$ci artystycznej. Mialy one czesto
posta¢ drogi podjetej bezpowrotnie.

Praca, ktora doskonale ilustruje proces, jakim byla emigracja, a takze umozliwia sproblematyzo-
wanie pojecia bagazu, jakim byt kontekst z ktérego emigracje podejmowano, jest powstata w 1979 roku
praca wegierskiego artysty Andrasa Halasza, zatytulowana Wiara.

Pierwsza cze$¢ akcji Halasza, Przygotowanie, zrealizowana zostala w prywatnym domu artysty,
dla niewielkiego grona odbiorcéw, przyjaciol i gosci przez niego zaproszonych. Halasz kleczac odgrywal
z magnetofonu swe wlasne stowa gloszace: ,Bracia szykujcie sie na wiare. Szykujcie sie na chrzescijan-
stwo, szykujcie sie na wiare zydowska, szykujcie sie na buddyzm. Szykujcie sie na islam, szykujcie sie na
hinduizm...”2°.

Slowom artysty nie nalezy przypisywac znaczenia gloszenia ekumenizmu. Halaszowi, wychowa-
nemu w zydowskiej, niepraktykujacej religii rodzinie i Zyjacemu w wieloreligijnym spoleczenstwie, cho-
dzilo raczej o ,zamieszkiwanie” rozmaitych tradycji religijnych w jednostce, a wiec rodzaj ekumenizmu
wewnetrznego. Artysta, korzystajacy tu z biblijnego jezyka, tworzacy pastisz mowy Jana Chrzciciela?, jest
glosem prywatnej religii. Jan Chrzciciel nawoluje do przygotowania drogi Panu?®, Halész - sobie. Halasz
wyzyskal tu semantyke przestrzeni, jaka bylo prywatne miejsce zamieszkania, przestrzeni, ktéra podobnie
jak balatonboglarska Kaplica, byla przez wiekszo$¢ artystow wykorzystywana wylacznie jako azyl wol-
noSci. Stynne miejsca — takie jak mieszkanie Endre Balinta, Julii Vajda oraz Jozefa Jakovitsa, przy ulicy
Rottenbiller, Pala Petrigalli, przy ulicy Vécsey oraz Miklosa Erdélya i Zsuzsy Szenes przy ulicy Viragarok —
wykorzystywane byly przewaznie jako miejsca spotkan i rozmaitych wydarzen artystycznych, jako ersatz
przestrzeni publicznej, niedostepnej dla artystow.

Realizujac pierwsza czes¢ Wiary, Halasz uzyl rzutnika, za pomoca ktérego wyswietlil na podlodze
przezrocze przedstawiajace podloge. Ten, operujacy tautologia gest artysty, stuzyt wzmocnieniu statusu
podlogi jako takiej, wskazujac na rudymentarno$¢ otoczenia czlowieka i kontekstu, ktéry go ksztaltu-
je. Artysta traktowal przedmioty nie jako obdarzone dusza, lecz jako cechujace sie stala gotowos$cia na
okreslone dzialanie czlowieka i w tym sensie obdarzone wiedza o tym, iz ono nastapi. Krzeslo, kredens,
podloge cechowal stan permanentnego oczekiwania — zakrzeplego w ich formie — na wydarzenia, ktore
mialy sie wobec nich rozegraé. Przykrycie ich przeécieradtami, ktérego nastepnie dokonal artysta, miato
status uniewaznienia tego potencjatu, swoistego pogrzebu swego wlasnego losu, ktory moglby sie w tym
domu toczy¢ dalej. Wyeksponowanymi przez artyste przedmiotami, poprzez umieszczenie ich na przykry-
tych meblach, byly stare radia, magnetofon, gramofon i rzutnik — obecne we wnetrzu nosniki zewnetrza,
oraz pochodzacy z pokoju dzieciecego gobelin, tu oznaczajacy uplyw czasu. Gdy nagrany na ta$mie tekst
zakonczyl sie, autor zaczal stukac palcami w podloge, ktory to gest — powracajacy w calej akcji artysty —
Zsuzsanna Simon interpretuje jako znak oczekiwania i wigze z majaca nastapi¢ wkrotce emigracja artysty,
o ktorego zamiarach wszyscy wiedzieli*®. Fakt, iz pierwszym przedmiotem, w ktory stukal artysta byla
podloga jego domu, nadal akcji szczegblny wydzwiek. Halasz zegnal sie nie z ziemia kraju z ktérego emi-
growal, lecz z plaszczyzna wytyczona jego wlasnymi krokami, membrang swych stanéw emocjonalnych.
Stukanie bylo gestem odpepnienia, zaburzeniem kompatybilnego do tej pory czasu swego i swego domu.

Kolejna czeéc akcji odbyta sie w domu kultury w podbudapeszteniskim Budadrs, gdzie Hal4sz zor-
ganizowal wystawe. W czasie trwajacego wydarzenia, artysta podszed! do ustawionego pod $ciana olejnego
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obrazu przedstawiajacego dwudrzwiowa, realistycznie oddang szafe, wzial go na plecy i opusécit budynek.
Poniewaz nie udzielat zgromadzonym na wystawie zadnych wskazowek, totez, jak pisze Simon, dopiero
po pewnym czasie zorientowali sie oni, ze powinni podazy¢ za nim do Budapesztu°, do Klubu Mlodych
Artystow znajdujacego sie nieopodal Placu Bohateréw. Droga w ciemnos$ciach wzdluz szosy trwala dwie
godziny bez przerwy. Simon przyréwnuje ja do Drogi Krzyzowej, stwierdzajac, iz obraz przedstawiajacy
realistycznie oddana szafe byt ciezszy niz ona sama, albowiem Halasz niost go nie tylko w swoim imieniu,
ale calego pokolenia artystow myslacych podobnie jak on3!.

Dzielo Halasza staje sie w pelni czytelne, gdy zestawimy je z tworczoécia literacka artysty. Wartym
szczegblnej uwagi jest fragment napisanego w latach 1984-86 opowiadania ,Nowy Jork to m6j Wietnam”,
zawierajacego zarowno elementy fikcyjne, jak i autobiograficzne. Narracja opowiadania Hal4sza prowa-
dzona jest naprzemiennie w pierwszej i trzeciej osobie liczby pojedynczej. Pierwszoosobowy narrator,
ktbérego na podstawie inicjaléw czytelnik moze utozsamiac z autorem, podejmuje wspolprace z wywiadem
i przyjmuje pseudonim Juhasz, co zapoczatkowuje pekniecie — swoista schizofrenie narracji. Odtad nar-
racja dotyczaca ,towarzysza H.” przebiega w pierwszej osobie, a odnoszaca sie do Juhasza w trzeciej, jak
gdyby narrator wypieral swa tozsamos$¢ szpiega. Ponizszy fragment czytany w dialogu z Wiarq przybiera
postac ,historii w historii”, ktére prowadza do kluczowego dla tekstu, uzytecznego takze w interpretacji
dziela artysty, momentu przenikniecia sie obu sposob6w narracji.

Bylo to w polowie drugiego lata, kiedy szeregowy Juhasz zakonczyt swa kariere w stuzbie
wywiadu. Nie trwala ona dlugo. Nie sporzadzil zadnej notatki. Dlaczego mialby sporzadzi¢?
Wszystko bylo w porzadku. Kilka prob dezercji wydarzylo sie gdzie indziej, w drugiej jednostce.
Kto$ zaspal podczas nocnej strazy. Byly dwie nieudane proby samobdjcze. Obie mialy zwiazek
z romansami. Ale facet, ktory zdezerterowal nie miat logicznego motywu. Nie probowal uciec
na wies; pobiegl w przeciwnym kierunku, do Budapesztu, gdzie policja znalazla go w psiej bu-
dzie. Ukrywal sie przez cztery dni. Nikt nie byt w stanie powiedzie¢, jaki byl jego cel. Pokazowy
zohierski sad odbyl sie w kantynie. Sedzia wrzeszczal na niego - Dlaczego? Jego pelnomocnik
bez przerwy wstawal - Szeregowy Z. uczynil to w chwilowym zaémieniu. — Z. nie udzielil zad-
nej informacji, procz detali, w jaki sposob dostal sie do budy. - Co zrobiles z psem? - zapytat
oskarzyciel? - Nic. Pies spal na zewnatrz... Juh4sz mial do$¢ dobra koncepcje tego, co sie stalo.
Znal przemozna potrzebe by sie ukry¢. By wyparowaé. Jednego dnia w obozie wszyscy poszli
¢wiczy¢. Juhasz skryl sie pod 16zkiem. Wiedzial, Ze nie ma szans na to, by nie zosta¢ odkrytym,
ale nie mog} przewidzie¢ logicznych konsekwencji. To byla dziecieca zabawa w chowanego.
Nie widzial i nie byl widziany. Jedyne miejsce gdzie mozna byto zdezerterowac z powrotem do
dziecinstwa, z powrotem do psiej budy. Niechby pies zostal wewnatrz lub na zewnatrz. Kapral
Molnér siegnat pod 16zko i wyciagnal Juhasza za buty. Sierzant i kaprale otoczyli go. Lezal na
cementowej podlodze. ,Wiec nie chcesz pracowaé, $winio! Myslisz, ze to jest sposéb. Inni sie
poca ty kupo goéwna, a ty lezysz tutaj!” Kapral G. osunat sie na kolana, by zblizy¢ sie do ucha
Juhéasza. Zakrzyknal tak gloéno, jak tylko mog}l: ,,ODPOWIEDZ”32,

Halasz w tym opowiadaniu wyrazit swa niezgode na zimnowojenny $wiat, ktéry produkuje schi-
zofreniczna tozsamosé¢, a ktorej logike on kwestionuje dopisujac w opowiadaniu: ,,odpowiedz 22 lata p6z-
niej: Pocaluj mnie w dupe!”ss. Byla to w pewnym sensie odpowiedz udzielona takze i tym odbiorcom
dziela artysty, ktorzy domagali sie znaczenia i celowosSci w jego pracach i akcjach. Droga, w ktora wyruszyt
artysta — rozumiana zar6wno w sensie dostlownym, jak i prywatnej religii — nie byla zdeterminowana ce-
lem, lecz sama koniecznoscia jej podjecia. Artysta raczej uciekal od pewnych znaczen niz sklanial sie ku
nowym, gdyz mial §wiadomo$¢, iz nie jest juz w stanie ich wygenerowa¢. Zaréwno Simon, jak i Halasz,
stosuja w odniesieniu do tej akcji okreslenie ,szczatki osobowos$ci”34, ktore doskonale oddaje materie
sztuki artysty. Szafa, kt6rej wizerunek ni6st na plecach, nie byla miejscem na bagaz, lecz sama byla baga-
zem, rodzajem psiej budy, miejsca, w ktorym mozna znalezé azyl, choé nie ono jest celem ucieczki, gdyz to
ucieczka jest celem samym w sobie. Gest uczynienia z obrazu szafy zarazem bagazu jak i krzyza — miejsca,
ktére mozna zdefiniowac jako ,,miejsce do przeczekania” — byl szczegblnie wymowny w kontekscie zydow-
skiego pochodzenia artysty. W powiazaniu z gestem przykrycia mebli, pozwala on zdefiniowaé miejsce
emigracji artysty: Zachod — nie jako cel, lecz sposob przeczekania. Simon w komentarzu do akeji artysty
przyrownuje emigracje do $mierci, w stosunku do ktérej nie mozna bylo przesadzac o ksztalcie zmar-
twychwstania3s. W tym konteks$cie szafa, buda oraz przestrzen pod l6zkiem jawia sie jako rodzaj trumny.
Sformulowania uzyte przez artyste w tekscie: ,ukry¢ sie”, ,wyparowac”, wskazujg na to, iz to nie schowek,
a miejsce dezercji i to ono pozostaje istotnym punktem odniesienia. Pragnienie emigracji byto dla artysty
pragnieniem $mierci, stad swoiste zerwanie z typowa dla neoawangardy forma, wyrazone w postaci reali-
stycznego obrazu.
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Ostatnia cze$¢ akeji rozegrala sie w Klubie Mlodych Artystow, dokad dotarl Halasz. Wchodzac,
ominal gléwng sale i udat sie do podziemi, ktére Simon przyrownuje do kryptys3®. Tam, ustawiwszy obraz
przy Scianie, usiadl na krzesle przy drewnianej lawie i zaczal w milczeniu bebni¢ w nig palcami. Wyko-
nywat te czynno$c¢ tak dtugo, az znudzona publiczno$é opuécita budynek. Simon wspomina, iz odglos ten
z jednej strony dawal nadzieje, ze jest czego oczekiwaé, wskazujac na krypte jako miejsce zarazem $mierci
i zmartwychwstania?’, z drugiej byl nieznosny dla innych artystow, ktorzy mieli $wiadomos¢, ze Halasz
pukal takze dla nich, zmuszajac ich do podjecia decyzji o emigracjis®.

Niezwykle interesujaca, nieuwzgledniona w literaturze przedmiotu wlasno$cia sztuki artysty byt
fakt, iz pozostawial on odbiorce samemu sobie, bez wskazéwki. Zabieg opisany przez Simon wydaje sie
jeszcze bardziej zlozony. Artysta odwrdcil zalezno$éc konstytutywna dla pojecia emigracji, relatywizujac ja
wzgledem siebie. Dzielo dotykalo emigracji z subiektywnego — wlasciwego emigrujacemu — punktu wi-
dzenia. To nie Halasz opuscil swych towarzyszy drogi, lecz zostal przez nich opuszczony. Powstale w ten
sposo6b dzielo sztuki problematyzowalo swe wlasne granice. Jezeli przyjaé, iz akcja zakonczyla sie wraz
z opuszczeniem sali przez artyste, to integralng czeScig znaczenia stal sie fakt, iz artysta opuscil ja samot-
nie. Zalozenie, iz akcja zakonczyta sie w momencie, w ktérym przestala by¢ percypowana, nakazuje nadac
stukaniu - tozsamemu z oczekiwaniem - charakter permanentny, a zatem znaczenie oczekiwania bez za-
konczenia.

Wystawa w Domu Kultury w Budaors trwata od 16 listopada do 8 grudnia 1979 roku. Jeszcze
w tym samym roku artysta opuécil Wegry udajac sie do Paryza i stamtad — do Nowego Jorku. Simon
w podrozdziale ,Awangarda w muzeum” pisze, iz cho¢ Halasz otrzymal za granica wszystkie mozliwe
srodki, by zrealizowa¢ swe dziela w wymarzonym przez niego ksztalcie, to nie byly one juz tak przekonu-
jace, jak te wykonane w Budapeszcie??, co artysta w rozmowie ze mng potwierdzil.

Historia emigracji Andrasa Hal4sza byla jedna z wielu historii emigracyjnych. W historii sztuki
wegierskiej, pisanej z perspektywy 2007 roku, praca bedaca pozegnaniem Halasza przed emigracja tworzy
wstrzasajacy dyptyk z wydarzeniem artystycznym, ktére 6 lutego 2006 roku odbylo sie w Miicsarnoku.
Rodzina i przyjaciele brata Andrasa Halasza, Pétera, tworcy teatru Squat, cierpigcego na zabijajacego
go raka watroby, zorganizowali arty$cie w sali wystawienniczej przy Placu Bohateréw, pogrzeb za zycia.
Péter Halasz przylecial na to pozegnanie do Budapesztu z Nowego Jorku. Zaproszenie na wydarzenie
w Miicsarnoku zaprojektowane zostalo na wzoér klepsydry z imieniem i nazwiskiem artysty oraz
wypisanymi pod rysunkiem przedstawiajagcym znicz datami granicznymi jego zycia. Wypisanie danych,
ktorych prawdziwo$¢ gwarantowal zapewne stopien zaawansowania choroby, bylo zapowiedzia calej
serii drastycznych dzialan, ktorych radykalizm byl §rodkiem wyrazu adekwatnym wobec ostateczno$ci
$mierci. Artysta lezal w jednej z sal Miicsarnoku na rodzaju katafalku, w otwartej, czarnej trumnie,
ubrany w czarny garnitur, czerwony krawat i szalik. Nad trumna wisiat spuszczony z sufitu mikrofon,
umozliwiajacy mu aktywne uczestnictwo w ,pogrzebie”. Naprzeciw katafalku stalo podium, na ktérym
przybyli — wérdéd nich Taméas Szentjoby — wyglaszali mowy pogrzebowe. Surrealistyczna sceneria oraz
tematyka przemoéwien dotykajaca $mierci, erotyki i polityki, wszystko to stanowilo swoiste domkniecie
spraw, ktore artysta pozostawil w Budapeszcie, gdy 21 stycznia 1976 roku opuszczal go bez prawa powrotu
wraz z innymi aktorami teatru Squat. Konstrukcja wydarzenia w Miicsarnoku, mowa aktora i rezysera
Andrasa Vagvolgyiego podkreSlajaca geograficzng blisko§¢ sali wystawowej i miejsca, gdzie artysta
spedzil dziecinistwo#, oraz piosenka Stevie Wondera Pastime Paradise o znaczacym tekScie#, ktora
zabrzmiala na zakonczenie akeji, byly drastycznymi zabiegami domkniecia otwartych nawiaséw, miedzy
ktorymi uplynelo zycie artysty, ktory powrdcit do Budapesztu jedynie po to, by po raz ostatni go opuscicé.
Nie sposob pomina¢ takze odniesienia, zawartego w tytule piosenki, do stynnego filmu Jima Jarmuscha
Inaczej niz w raju (Stranger than Paradise), bedacego seria zblizen na zycie wegierskich emigrantow
w Ameryce, ktore z bliskiego planu kamery nie réznilo sie niczym od ich zycia na Wegrzech. Ameryka
w filmie Jarmuscha okazuje sie nie miejscem, lecz droga, ktéra dla wielu emigrantéw ma postaé drogi
powrotnej, etapu przej$ciowego trwajacego nierzadko cale zycie. Nie bez znaczenia byt fakt, iz przyjaciele
przygotowujacy Haldszowi pozegnanie, sformulowali ostateczne przeslanie w jezyku angielskim — jezyku,
ktory dla tak wielu z nich znaczyl emigracje. Wymowna sceng w filmie Jarmuscha jest ta, gdy mieszkajaca
od lat w Ameryce ciotka gléwnej bohaterki, ktorej role zagrala Eszter Balint, corka aktoréw Squatu —
Stephana Bélinta i Marienne Kollar, ktorzy wyemigrowali z Wegier miesigc po Halaszu — podaje go$ciom
zupe z uporem powtarzajac kazdy anglojezyczny zwrot po wegiersku, jak gdyby kolejne proste czynnosci
wykonywane przez kobiete wymagaly okreslenia w obu jezykach i nie istnialy bez wegierskich stow.
Film pokazuje zatem zycie emigrantéw, ktorego nowa jakoscia jest jego charakter jezykowy. Przedmioty
i czynno$ci, ktore nie r6znig sie niczym od tych sprzed emigracji, funkcjonuja dodatkowo jak stownik -
wymagaja okreslenia na nowo, by staly sie uzyteczne. Jednak gdy zostaja okreslone, to istnieja, podobnie
jak ich wiasciciele, w podwdjnym wymiarze jezykowym. ,Nowy, wspanialy §wiat” ograniczal sie dla
emigrantow do rzeczywisto$ci jezykowej, zbioru przettumaczonych terminéw, ramujac niektérym z nich
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rzeczywisto$¢ rowna plaszczyznie fizycznych przemieszczen, a z kolei innym réwna plaszezyznie ruchéw
intelektualnych, jak Orshi Drozdik, ktora uczyla sie od podstaw angielskiego, wpisujac wegierskie terminy
w anglojezyczne teksty Michela Foucaulta.

W niewiele ponad tydzien po wieczorze w Miicsarnoku przyjaciele Halasza po raz ostatni
odprowadzili go na Lotnisko Ferihegyego. Tym razem takze byl to wyjazd bez mozliwosci powrotu.
Artysta zmart w swym nowojorskim mieszkaniu niecaly miesigc p6zniej. Potem Tamés Szentjoby zlozyt
zarzadowi portu lotniczego propozycje, by nazwe Lotniska Ferihegyego zmieniono na Lotnisko Pétera
Halasza, ktory to gest mial postaé artystycznego zawlaszczenia przestrzeni, bedacej dla wielu sposrod
artystow integralna czescig intelektualnego zycia na Wegrzech w latach wladzy komunistycznej, miejscem
w ktorym czas wstawiony w nawias nie raczyl sie zatrzymac. Kt6z byt do tego gestu predestynowany lepiej
niz wlasnie Szentjoby, ktéry w 1975 opuscil Wegry na szesnascie lat?

*

Geografia podrozy artystow z Europy Srodkowo-Wschodniej to nie tylko mapa o$rodkoéw arty-
stycznych i politycznych, ale takze o$rodkoéw znaczen. Same przemieszczenia tozsame byly nierzadko
z thumaczeniem pojeé, w trakcie ktérego cze$¢ znaczen umykala, by — nierzadko — ustgpi¢ miejsca innym
znaczeniom oraz innym ich zawtaszczeniom. Jednak dystans, jaki pokonywali artySci, nie dla wszystkich
byl jednakowy. Jego miarg jest wlasnie mozliwo$¢ migracji znaczen, zakotwiczona w wizualno$ci poszcze-
goblnych prac. Istotnym wydaje sie fakt, iz dystans ten pokonywany byt w obie strony. Kazda podréz pod-
jeta do okres$lonego miejsca, byta rownoczesnie podroza spowrotem — od zawlaszczenia znaczen do ich
analizy i ponownej krystalizacji.
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JULIA SOWINSKA-HEIM
ARTYSTYCZNE | NAUKOWO-
DOKUMENTACYJNE PODROZE PO
FODZKIM MANHATTANIE

»--.lasem nowoczesnego wedrowca jest miasto, jego pustynie, jego oazy, jego ttumy i jego samotnos$¢,
jego wiezowce i gospody na peryferiach, jego proste ulice przecinajace sie w nieskoficzonosci”.
Claudio Magris

W 1991 roku na parterze jednego z blokdw na tzw. }6dzkim Manhattanie, osiedlu mieszkanio-
wym z lat siedemdziesigtych dwudziestego wieku, powstala nowatorska i autorska przestrzen artystyczna
stworzona przez Krystyne Potockg-Suwalskg. Galeria Manhattan prezentowala wazne dla sztuki wspol-
czesnej nurty oraz tworcow zwigzanych z kultura alternatywna, w tym réwniez muzyka i literatura, a takze
dzialaniami z pogranicza ro6znych dyscyplin artystycznych. Od poczatku istnienia istotnym zalozeniem
programowym bylo wlaczenie sie, czy tez w wielu przypadkach inicjowanie, dyskursu o miescie. Projekty
podejmowane przez Galerie Manhattan nie ograniczaly sie do dzialan zamknietych w przestrzeni galeryj-
nej, ale prowokowaly artystow do wyruszenia w swoista podréz, realna i konceptualna, po miescie, a takze
po przestrzeni szczeg6lnej w jego strukturze jakim jest peerelowskie osiedle, ktérego nazwa zapozyczona
zostala z samego serca kapitalistycznego Nowego Jorku — Manhattanu i przeniesiona do robotniczej Lo-
dzi.

,Manhattan” to nazwa potoczna, ktéra jednak na state przylgnela do l6dzkiej Srédmiejskiej Dziel-
nicy Mieszkaniowej, osiedla zlozonego z pieciu wysokos$ciowcoéHw, najwyzszych budynkéw mieszkalnych
w Lodzi wzniesionych w latach siedemdziesigtych dwudziestego wieku. Jego budowa dobrze wpisywa-
la sie w 6wczesne tendencje, w ktorych za najwazniejsze zadania inwestycyjne uznawano budownictwo
mieszkaniowe, bedgce tematem nieustajacej ,troski” wladz', stanowiacej zresztg element propagandowy
i budujacej miraz dbalosci partii o mieszkancow Polskiej Rzeczpospolitej Ludowej. Jednocze$nie w skali
mikro pasowala do partyjnego ,,Programu rozwoju i modernizacji Lodzi”, zakladajacego, ,,radykalne zdy-
namizowanie rozbudowy miasta” i przyspieszenie ,tempa jego modernizacji”, w celu stworzenia ,,miasta
funkcjonalnego i pieknego”, miedzy innymi poprzez rozwigzania urbanistyczne ,nowoczesne, wielkomiej-
skie, wybiegajace w przyszlosé™2.

We wrze$niu 1973 roku l6dzka prasa w triumfalnym tonie donosita o ukonczeniu budowy pierw-
szego, nie tylko w Lodzi a takze i w kraju, jedenastokondygnacyjnego bloku mieszkalnego przy ulicy Wiel-
kopolskiej (wzniesionego metoda W-70, czyli z tzw. wielkiej plyty)3. Budowlany ,,ped w gore” trwal. Juz
w polowie lat siedemdziesiatych oddano do uzytku pierwsze mieszkania we wzniesionym na terenie 16dz-
kiego Manhattanu budynku imponujacym swoja wysoko$cia, bo mierzacym az siedemdziesiat osiem me-
trow i liczacym dwadzie$cia trzy kondygnacje (plus dwie kondygnacje techniczne). Calo$¢ zalozenia ukon-
czona zostala na poczatku lat osiemdziesigtych. W sumie na Manhattanie polozonym w samym centrum
Lodzi, w bezposredniej blisko$ci glownej ulicy miasta Piotrkowskiej, powstalo pie¢ wysokoSciowcow: dwa
osiagajace siedemdziesiat osiem metrow (przy Alei Pilsudskiego 182 oraz ulicy Piotrkowskiej 182), oraz
trzy nizsze: sze$cdziesieciometrowy, piecdziesieciooémiometrowy i czterdziestosze$ciometrowy (przy uli-
cy Sienkiewicza 101/109, ulicy Piotrkowskiej 204/210 i ulicy Wigury 15). Nie sa to typowe dla blokow
olbrzymie szeScienne formy, lecz konglomerat zlozony z kilku segmentéw, od dwoch do siedmiu, o nieco
zroznicowanej wysokos$ci. Budynki te nie tworza zwartej struktury, w ktorej wydzielona i zamknieta zosta-
laby przestrzen osiedla. Ich forma ukonstytuowana zostala w wyraznej kontrze wobec okreslajacej t6dzka
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tozsamo$¢ dziewietnastowiecznej zabudowy i struktury miasta. Nie tworza one pierzei, nie konstytuuja
wewnetrznych przestrzeni, natomiast géruja nad otoczeniem stanowigc dominante przede wszystkim wy-
sokoSciowa, ale rowniez i kubaturows.

Aby powstaé mogtly l6dzkie ,,drapacze chmur”, woéwczas najwyzsze budynki mieszkalne w Polsce,
zburzono dziewietnastowieczne zabudowania fabryczne, dawne domy tkaczy, a takze kamienice czynszo-
we, wymazujac tym samym z tkanki miasta fragment jego historii. Wzniesione w tym miejscu bloki staly
sie znakiem nowych czasdéw i modernizacji miasta. Nieprzypadkowo najwyzsze budynki stanely przy gtow-
nej ulicy Piotrkowskiej w poblizu skrzyzowania z Aleja Pilsudskiego, stanowiacymi jedna z istotniejszych
osi wschdd - zachod. Obszar ten stanowil wazny element w przestrzeni miasta. To wlaénie w sasiedztwie
Alei Pilsudskiego mialo powsta¢ nowe centrum nowoczesnej Lodzi.

Chot¢ juz w latach siedemdziesiatych dwudziestego wieku dostrzegano pewne mankamenty ,,zycia
w osiedlowych »mrowiskach«”4, to jednak t6dzki Manhattan stal sie synonimem prestizowej lokalizacji.
Nowe mieszkania otrzymala tutaj znaczaca grupa ludzi zwiazanych z kultura (artysci, rezyserzy, opera-
torzy, wykladowcy Panstwowej Wyzszej Szkoly Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej, pracownicy t6dzkich
wytworni filmowych fabularnej i o§wiatowej, czy tez osoby zwigzane z Lodzkim OSrodkiem Telewizyj-
nym), a wérod nich Jézef Robakowski, Julitta Sekiewicz, Mirostawa Marcheluk, Zdzistaw Szostak, Marek
Koterski czy Ryszard Wyrzykowski.

Zapozyczenie nazwy od najbardziej prestizowej dzielnicy Nowego Jorku, Manhattanu, trakto-
waé mozna przede wszystkim w kategorii swoistego zartu skonstruowanego przez mieszkancow Lodzis.
Jednocze$nie kuszace jest poszukiwanie punktéw wspolnych (z zachowaniem oczywiécie odpowiedniej
miary) i podazanie tropem potencjalnych skojarzen. Oprocz ambicji wysoko$ciowych, powiewu nowo-
czesno$ci (na miare systemu komunistycznego lat siedemdziesigtych dwudziestego wieku), pewne pokre-
wienstwo z nowojorskim Manhattanem budzi¢ moze obecno$¢ artystycznej bohemy®. Natomiast Jarostaw
Lubiak, budowe l6dzkich peerelowskich ,,drapaczy chmur” proponuje traktowaé jako przejaw fascynacji
idea manhattanizmu’ i prébe przeniesienia go na grunt realnego socjalizmu. W ujeciu tym ,nazwa — Man-
hattan — odzwierciedla manhattanistyczny fantazmat, podzielany przez mieszkancow osiedla i miasta™®.

W tej specyficznej, silnie ideowo naznaczonej przestrzeni architektonicznej, w 1991 roku na t6dz-
kim Manhattanie zaistniala Galeria Manhattan o niekonwencjonalnym programie. Stanowila ona niewat-
pliwy fenomen galerii pokazujacej trudna sztuke najnowsza, a funkcjonujacej w strukturze Spoéldzielni
Mieszkaniowej ,Srodmiescie” (od 1998). W pewnym stopniu fakt ten zdeterminowal rys dzialalnoéci Ga-
lerii Manhattan, w ktéorym wazne miejsce zajmowaly rowniez dzialania kulturalno-spoleczne skierowane
do mieszkancow osiedla®.

Nadmieni¢ nalezy, ze osiedle nie bylo catkowita ,pustynia artystyczng”, poniewaz juz przed po-
jawieniem sie na jego terenie Galerii Manhattan podejmowano inicjatywy dotyczace sztuki aktualne;j.
Przede wszystkim mialy tu miejsca wazne wydarzenia artystyczne zwigzane z osoba Jozefa Robakow-
skiego (Manhattanczyka), takie jak film Z mojego okna 1978-1999*°, wystawa sztuki niezaleznej Lochy
Manhattanu (1989), czy utworzona w mieszkaniu artysty na IX pietrze jednego z wiezowcoOw prywatna
Galeria Wymiany. W drugiej polowie lat osiemdziesiatych powstala tutaj réwniez Galeria Chaos 3.

Znamienne, ze Krystyna Potocka — Suwalska w tekscie ,,0d siebie — miedzy marzeniem a spel-
nieniem,” narracje o Galerii Manhattan zaczyna od odniesienia sie do miejsca - trudnej lokalizacji, cho¢
usytuowanej w centrum miasta, to ukrytej ,,w zakamarkach pogmatwanej zabudowy blokowiska z lat 770.
XX wieku, nacechowanej anonimowo$cia™". Jednak ,paradoksalnie monumentalna zabudowa (...) oraz
brak jej estetycznego dookreslenia” stworzyly dobry kontekst dla dzialan artystycznych.

Zagadnienie kontekstu miejsca i jego artystycznej penetracji od poczatku stanowilo istotny ele-
ment funkcjonowania i programu galerii. Prezentujac nowe nurty i zjawiska sztuki, nie zamykala sie ona
jednak na otaczajaca przestrzen, lecz wlaczala sie w dyskurs dnia codziennego, nie ignorujac todzkiego
blokowiska. Jednym z pierwszych tego rodzaju dzialan podejmowanych przez Galerie Manhattan by} pro-
jekt edukacyjno-spoteczny Przewodnik po Manhattanie, realizowany na przelomie lat 1995/96. Koncep-
cje dzialan podejmowanych w ramach tego projektu, opracowat Janusz Byszewski z Laboratorium Eduka-
¢ji Tworczej Centrum Sztuki Wspolczesnej w Warszawie. Przewodnik... prowokowal zar6wno odbiorcow,
jak i tworcow do odbycia swoistej podrézy, pobudzajacej nowe spojrzenie — odkrywanie, interpretowanie
oraz rozumienie, tego szczegblnego t6dzkiego obszaru miejskiego.

Przewodnik... to nieodzowny element podrézy, poniekad nobilitujacy miejsce, bo niosacy suge-
stie, ze skoro doczekalo sie ono takiego opracowania, to jest warte zwiedzania i jest miejscem wyjatko-
wym. Zostal on jednak stworzony nie przez ekspertow, jak to zazwyczaj bywa, lecz grupe maloletnich
Manhattanczykow, ucznidéw Szkoly Podstawowej nr 14. W sposdb spontaniczny, nieskazony odgérnymi
zalozeniami i teoriami, odkrywaja oni przed nami ,ich” Manhattan. Dzieki tego rodzaju eksploracji co-
dziennie do$wiadczanej przestrzeni i otoczenia, anonimowe blokowisko nabiera swoistego charakteru
nakres$lonego poprzez pryzmat subiektywnych wrazen i skojarzen. Moj pokdj, Widok z okna, Dom, w kté-
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rym mozna marzyé... Moj dom, Chodz, cos ci pokaze, to niektore ze stowno-fotograficznych kolazy opo-
wiadajacych o Manhattanie i jego mieszkancach (przy czym dominowaly wizualne metody reprezentacji,
jedynie uzupehione przez tekst pisany). Jak deklaruja mlodzi tworcy, jest to podréz po t6dzkim Man-
hattanie pozbawiona retuszu: ,\Nic nie ukrywali§my, Manhattan jest jaki jest. Przedstawiliémy go takim,
jakim go widzimy™. Silne obecne jest tutaj rowniez emocjonalne zabarwienie, dzieci z przekonaniem
deklaruja, ze pomimo niedoskonatoéci ,betonowej pustyni”, tak odmiennej od nowojorskiej wyspy, zwig-
zane sa ze swoim miejscem zamieszkania'.

W tym projekcie fotografia stala sie narzedziem do opowiedzenia wlasnej historii. Spojrzenie
przez obiektyw aparatu, pozwolilo na zyskanie wiekszego dystansu a jednoczes$nie stalo sie impulsem do
glebszej samoidentyfikacji i samo rozeznania, oraz okreslenia spolecznej tozsamosci, na ogoét dokonywa-
nego w sposob intuicyjny. Powstal osobisty dokument pozwalajacy na eksploracje nie tyle samej prze-
strzeni urbanistycznej i architektury, co szczegblnej przestrzeni spolecznej. ,,Fotografia uczestniczaca”, bo
o takiej mozna tutaj mowic, pozwolila na zmiane perspektywy poznania: z widzenia outsidera na insidera
i dala mozliwos$¢ peliejszej artykulacji swoich odczué i opinii’s. W te subiektywna podréz po Manhatta-
nie zabrani zostaja rowniez odbiorcy — osoby spoza kregu bezposérednio zaangazowanego w projekt. Do
Przewodnika po Manhattanie dobrze pasuja stowa John Collier: ,,Fotografie moga by¢ komunikacyjnymi
mostami pomiedzy obcymi, moga stac sie tez Sciezkami ku nieznanym, nieprzewidywalnym Swiatom™®.
Odwolat sie tutaj mozna tez do tradycji fenomenologicznej, ktora, jak podkresla Alicja Fron, ,wymusza
wziecie w nawias wszelkich oczywisto$ci do§wiadczanego przez nas $wiata, a takze otwarcie sie na szereg
nierozpoznawalnych szelestow, ktore dotad wymykaly sie widzeniu. W tym sensie, aby wstucha¢ sie w gto-
sy innych, opowiadajace o swoich §wiatach, by moc ujrze¢ rzeczywisto$é oczyma innych, aby inni sami
mieli sposobnos$é ich ukazania™.

Po dziesieciu latach te same osoby, tym razem juz nie jako uczniowie szkoly podstawowej, lecz
dojrzali dwudziesto i trzydziestolatkowie, po raz drugi odbyli podr6z po Manhattanie. Powtérna konfron-
tacja z osiedlem stanowila impuls do autorefleksji i zaowocowala projektem Przewodnik po Manhattanie.
1995-2010. Ciqg dalszy. Tym razem gléwnym medium towarzyszacym w podrézy byto stowo. Powstala
instalacja zlozona ze sléw niosacych dobre przeslanie, takich, ktére pomagaja marzy¢, ale i takich, ktére
probuja zdefiniowaé to, czym dla poszczegoblnych osob jest utopia. Janusz Byszewski stworzyt dla dziatan
w ramach projektu swoista partyture bedaca zaproszeniem do dzialania*®. Uczestnicy projektu odpowia-
dajac na pytania podane w stworzonej przez kuratora ,instrukcji”, stworzyli rodzaj stownego autoportre-
tu.

Przewodnik po Manhattanie i Przewodnik po Manhattanie. 1995-2010. Ciqg dalszy to projekty
spoleczno-artystyczne oparte na zasadach edukacji partycypacyjnej, w ktérych poprzez czynne uczestnic-
two odbiorcow, pobudzona zostaje tworcza aktywnos¢, a takze proces budowania tozsamosci. To swoista
podroz w glab siebie. W przypadku Przewodnika po Manhattanie. 1995-2010. Ciqg dalszy, jest to row-
niez podr6z w czasie: zgodnie z zalozeniem Janusza Byszewskiego, kazdy z uczestnikow mial wykonaé
przezroczysty szeScian, z umieszczonymi na nim zdjeciami — autoportretami aktualnym i tym sprzed piet-
nastu lat. W centrum szeécianu, w przestrzeni pomiedzy przeszlo$cia i terazniejszo$cia, byto miejsce na
jedno stowo — najistotniejsze dla kazdego z uczestnikdéw i przez nich wybrane®.

Interesujacym projektem i kolejng swoista podréza po Manhattanie, byt projekt W Sprzecz-
nym mieScie — dokumenty tozsamosci z 2008 roku. Odnosil sie on réwniez do osiedla Manhattan,
przede wszystkim w kontek$cie probleméw tozsamo$ciowych wynikajacych miedzy innymi ze zmiany
rzeczywisto$ci na skutek transformacji ustrojowej. Byt on rowniez proba ozywienia miejsca dotknietego
~Stygmatem anonimowosci”?°. Jego celem bylo przywrocenie historii i pamieci miejsca, okreélenia jego
rzeczywistego charakteru skonfrontowanego z mitem i komunistyczna utopig. Ponownie byt to projekt
artystyczno-spoleczny, tym razem jednak do podrézy po t6dzkim Manhattanie zaproszeni zostali przede
wszystkim profesjonaliSci: arty$ci, animatorzy sztuki i co ciekawe - rowniez naukowcy. Jak podkresla Kry-
styna Potocka-Suwalska, celem podjetych dzialan bylo okreSlenie i ujawnienie zréznicowanego oblicza
Manhattanu dzieki zebraniu dokumentéw tozsamosci, zaréwno o charakterze artystycznym, jak i nauko-
wo-dokumentacyjnym?. ArtySci stworzyli na zaproszenie galerii nie tylko prace skladajace sie na wysta-
we, ale rowniez podjeli dzialania w przestrzeni osiedla Manhattan.

Film wideo Bartosza Eukaszonka Manhattan powstal w trakcie ,,spaceré6w” po osiedlu, w takcie
ktorych przypadkowo napotkani mieszkancy, odpowiadali na stawiane przez autora pytania dotyczace
miejsca, w ktorym zyja i mieszkaja. Wypowiedzi nakreslily niejednoznaczny obraz osiedla, wahajacy sie
miedzy ostra krytyka a aprobata, pozbawiony jednak utopijnos$ci i mitologizacji. Swoista ,mape pamie-
ciowa osiedla” stworzyl natomiast Szymon Kobylarz w pracy Niespdjne wspomnienia. Stworzony przez
niego environment stanowil odtworzenie z pamieci odbytej rok weczeéniej drogi z Galerii Manhattan do
mieszkania Jozefa Robakowskiego. Po wyjéciu z galerii mozna bylo skonfrontowac $wiadectwo pamieci
autora z rzeczywisto$cia.
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Dzwiekowa podréz zaproponowal Krzysztof Topolski. W ramach projektu Manhattan Trans-
fer w przestrzeni osiedla zabrzmialy dZzwieki z nowojorskiego Manhattanu. Impresja dzwiekowa na te-
mat nowojorskiej wyspy przygotowana zostala przez dwoch artystow z Nowego Jorku, Damiana Catera
i Tianna Kennedy "ego. Osoby przemieszczajace sie po centrum todzkiego Manhattanu, dzieki rozglo$ni
Studenckiego Radia Zak, odbyly rowniez dzwiekowa podrdz po jego nowojorskim odpowiedniku. Jak za-
uwaza Jarostaw Lubiak, w ten sposdéb nastapila konfrontacja mitu dotyczacego t6dzkiego Manhattanu
z bedacym jego podstawa fantazmatem — manhattanizmem=2.

Obok dzialan artystéw, pracownicy naukowi z Instytutu Etnologii i Antropologii Kulturowej
Uniwersytetu Lodzkiego oraz z Muzeum Archeologicznego i Etnograficznego w Lodzi, podjeli wyzwa-
nie stworzenia, przy wspoétudziale mieszkancow Manhattanu, instalacji spolecznej. Prace badawcze mia-
ly réwniez inicjowaé¢ powstanie archiwum osiedla. Projekt nazwany Archiwum pamieci mieszkancow,
skladal sie przede wszystkim ze wspomnien mieszkancow ($wiadectw pamieci), osobistych narracji — ich
opowiesci i nalezacych do nich fotografii z przeszlo$ci®. Ankiety przygotowane dla Manhattanczykéw
cho¢ dotyczyly ich prywatnych — subiektywnych historii, odczué, czy przekonan, jednak dotykaly rowniez
waznych zagadnien skupionych wokét triady: Manhattan — Mit — Nostalgia®+.

CzesScia instalacji spotecznej byla réwniez akcja artystyczna Joanny Warszy Kim byli Indianie
Manhattanu, czyli inscenizowane spacery z mieszkancami osiedla, w czasie ktorych przewodnicy — Man-
hattanczycy prezentowali swoja wizje miejsca. O Manhattanie opowiadal miedzy innymi rezyser Leszek
Skrzydlo, zabierajac stuchaczy w podréz w przeszlo$é, do poczatkow, kiedy miejsce to zasiedlane bylo
przez pierwszych fabrykantow i tkaczy (stanowiacych ,,odpowiednik” nowojorskich Indian)®*. Projekt ten
stanowit podjecie swoistego wyzwania archeologii kontekstualnej t6dzkiego Manhattanu?.

Dzialania artystyczne, spoleczne i naukowe podejmowane w ramach projektu W Sprzecznym
miescie — dokumenty tozsamos$ci wpisuja sie w koncepcje Jaime Lernera (brazylijskiego urbanisty), tzw.
sakupunktury miasta”#. Zaklada ona, iz podejmowane w przestrzeni miejskiej dzialania artystyczne two-
rza nowe konteksty i pozwalaja na powstawanie odmiennych perspektyw poznawczych. ,Nakluwanie”,
dokonywane w czasie artystycznych podrézy do odpowiednio wybranych miejsc w miescie, wyzwala tez
ukryta spoleczng energie®®. Efemeryczne dzialania, podejmowane najczeSciej przez Galerie Manhattan,
cho¢ nie zmienialy trwale przestrzeni miejskiej, to jednak tworzgc nowe konteksty daly impuls do innego
na nig spojrzenia i myslenia o niej°.

Przewodnik po Manhattanie, Przewodnik po Manhattanie. 1995-2010. Ciqg dalszy, a takze
W Sprzecznym mieScie — dokumenty tozsamosci, to projekty silnie zaangazowane w ,,od-anonimowa-
nie” miejsca poprzez jego artystyczno-spoleczne eksploracje. Sledzac ,podroze” i ,wedréwki” po 1odzkim
Manhattanie inicjowane przez Galerie Manhattan, zauwazy¢ mozna, ,ze kazdy ruch (...) naruszajac jakis
zastany »tekst«, staje sie Zrodlem przyrostu znaczenia, a w konsekwencji czego$ nowego. Wytwarzanie
nowych znaczen odbywa sie na drodze negocjacji tozsamos$ci podmiotow mowigcych lub/i zamieszkuja-
cych dang przestrzen™s°.

Galeria Manhattan niejednokrotnie zabierala odbiorcéw i tworcow w podrdz po miescie. Tworzy-
la projekty odnoszace sie do miasta i miejsca, czynila terenem eksploracji i dzialan artystycznych, edu-
kacyjnych i spolecznych swoja blizsza i dalsza okolice. Przywola¢ mozna tutaj takie realizacje jak ZODZ/
BOOT/JIO/TKA/LODKE (2002), Kobieta na dusze (2003), Just a doubt (2005), Kanat (2006), Miasto
binarne: £6dz — Warszawa. Utopia i rzeczywisto$é (2005-2006), czy Ewa Partum — Konceptualne Mu-
zeum — Oznaczenie miejsca — £6dz 1971-2009 (2009). Jednak projekty te wychodzily juz poza najblizsza
»okolice” galerii i nie angazowaly tez az tak silnie lokalnej spolecznosci. W kontekécie sztuki w podrozy
warto wspomnie¢ jednak o projekcie Miasto binarne: L6dz — Warszawa. Utopia 1 rzeczywistosé. Pierw-
sza strona towarzyszacego mu folderu nasladowala swa forma bilet Polskich Kolei Pahstwowych relacji
L6dz — Warszawa. Kolejnymi ,,przystankami” w podro6zy byly nazwiska uczestniczacych w projekcie arty-
stow. Projekt 6w odnosil sie jednak juz nie do samego Manhattanu, lecz szerszego problemu koegzystencji
i wzajemnych relacji dwoch miast Lodzi i Warszawy, a jako glébwna inspiracja zadzialala tutaj koncepcja
Jacka Damieckiego dotyczaca stworzenia jednego organizmu — tytulowego miasta binarnego.

Artystyczne i naukowo-dokumentacyjne podréze po t6dzkim Manhattanie, budujac wielowatko-
we mikronarracje, sprzyjaly ujawnianiu pamieci i tozsamos$ci miejsca. Tworcza aktywno$¢ pozwalala na
diagnozowanie, a takze dokonywanie swoistej waloryzacji anonimowej przestrzeni miejskie;j.
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Czytajac ulotke Komisji Spoleczno-Samorzadowej S. M. ,,Srédmiescie” w Lodzi, wydrukowang
w 2008 roku z okazji trzydziestolecia istnienia osiedla Manhattan, odnosi sie nieodparte wrazenie wyru-
szenia w zaskakujaca podréz do przeszioSci, do minionego czasu peerelowskiej propagandy. Oto jej frag-
ment: ,Nasz Lodzki Manhattan juz za kilka lat zmieni sie nie do poznania. Bedzie to wielkomiejskie cen-
trum Srodka Europy na miare XXI wieku. Bedzie sie tu mieszka¢ komfortowo w strzezonym, bezpiecznym
otoczeniu, wérod milych i zyczliwych sasiadow. A etnografowie i socjologowie beda glowié sie jakim cu-
dem udalo sie tego wszystkiego dokonaé. Od wielopoziomowego garazu po niebosiezne drapacze chmur.
A odpowiedz jest prosta. Poniewaz to my wszyscy tworzymy Spoldzielnie Mieszkaniowa »Srodmiescie«
i wszystkim nam bardzo zalezy, zeby zylto sie nam tutaj jak najlepiej i zeby budynki naszej Spoldzielni byly
rozpoznawalna na calym $wiecie nowoczesna »wizytowka« naszego miasta”s'.

Na razie ta arkadyjska wizja daleka jest od rzeczywisto$ci. W pierwszej polowie 2014 roku odlg-
czono cieplg wode®2, straszono wylaczeniem wind33. L.6dzki Manhattan jest jak wielki tongcy transatlan-
tyk.

Galeria Manhattan, pomimo tego, ze byla stalym punktem w przestrzeni blokowiska, przez wiele
lat wpisujac sie w historie tego miejsca, zostala zmuszona do wyruszenia w ,,podr6z” i opuszczenia osiedla
Manhattan34.
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BLANKA BRZOZOWSKA

W PODROZY MIEJSKIMI SRODKAMI
TRANSPORTU. ARTYSTYCZNE
PROJEKTY PIERRE’A NADILONA

| PATRICKA CORILLONA W
KONTEKSCIE ANTROPOLOGI
METRA MARCA AUGE

“Our memory of places is not based solely on personal experience or historical knowledge.

Any place is forgettable, and it is precisely this forgettability that enables it to imprint itself on our
minds. Thus, in our brains, the nucleus of each of the cells that make up our memory of places is
made up of pure forgetfulness. This oblivion draws to it a form of imagination, like a black hole. In
its turn, the imagination that rises up within us will make it possible to develop symbolic legends
or landscapes in which we can give life to our personal experience. Then and only then can we
share with others what we believe to be intimate knowledge of the world. A journey through the
mnemonic neurons of a man from Lyons reacting to various evocations of the Pentes quarter.”
Patrick Corillon?

Podroéz kojarzy sie najczeSciej z egotycznymi krajobrazami, do ktorych dotrze¢ mozna jedynie
pokonujac olbrzymie odleglosSci. Artystycznym dokumentem takich podrézy staje zapis odmiennosci, poz-
walajacej na dostrzezenie tego, co znajome w zupeklie nowym $wietle. Nie inaczej jest z antropologia,
ktora u swoich poczatkéw poszukuje ,,dzikoéci” odmiennej od tego, co znamy. Podobnie jednak jak prak-
tyka flanerie odkrywa na nowo miasto jako teren egzotycznych podrozy, tak wspolezesna antropologia po-
szukuje obcoéci za progiem swojego domu. Dobitnym przykladem tego sa prace Marca Augé, antropologa
wspolczesnoéci, ktory swoje najbardziej znane ksigzki poswieca przestrzeniom miejskim, jako nowym
badawczym terenom ,,obco$ci”. Celem niniejszego tekstu jest przyjrzenie sie w jaki sposob artySci konty-
nuuja praktyke flanerie, wykorzystujac miejskie $rodki transportu — metro, tramwaj — i postuguja sie
schematami ich dzialania dla dokumentacji do§wiadczenia eksplorowania przestrzeni miejskiej. Przewod-
nikiem w tej podrézy bedzie antropologia metra Augé, ktéra stanowi frapujace polaczenie pracy naukowej
(inspirowanej gléwnie pracami Emile Durkheima i Marcela Maussa) oraz literatury w duchu Marcela
Prousta.
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Antropologia metra

W pracach Augé, paryskie metro petni funkcje maszyny pamieci, ktéra dzieki nieoczekiwanym
skojarzeniom, jakie niosg ze soba nazwy kolejnych stacji, otwiera sfere ,wewnetrznej geologii”. ,,Pod-
ziemna geografia” miasta splata sie z intymnym wymiarem pamieci indywidualnej, przywotujac na za-
sadzie naglych odkry¢ dawno zapomniane wydarzenia. Pod tym wzgledem metro przypomina album ze
zdjeciami — kazda stacja przywoluje konkretne obrazy zwigzane z przeszlymi trajektoriami ruchu. Mapa
metra jest zatem dla Augé medium pozwalajacym na czytanie przesztoSci. Konkretne stacje skladaja sie
na swego rodzaju curriculum vitae, tworzac obraz kolejnych etapéw zycia zawodowego i uczuciowego'.
Podejmujac sie trudu antropologicznej wyprawy, badacz nie stara sie zanegowacé tego osobistego wymiaru
dos$wiadczenia, zdajac sobie w pelni sprawe z dwuznacznej roli obserwatora zanurzonego w obserwowanej
rzeczywistoSci. Przyglada sie jednocze$nie innym podréznym, starajac sie dostrzec podobienstwa i specy-
fike kolektywnego doswiadczenia podrézowania metrem. Poréwnuje codziennych pasazeréw do starych
zeglarzy, ktorzy dzieki zdobywanemu latami doswiadczeniu dokladnie umieja przewidzieé¢ i wykorzystaé
wiatr oraz prady morskie do zeglugi. Codzienne podrézowanie metrem jest zatem rodzajem rzemiosta,
ktorego opanowanie pozwala uslysze¢ dzwiek zblizajacego sie pociagu (nie dajac sie oszukaé zludnemu
echu) i przewidzieé, w ktorych fragmentach podziemnych korytarzy nalezy przyspieszy¢. W dalszej kolej-
noSci wiedza taka umozliwia przyjecie stosownych taktyk korzystania z przestrzeni w wagoniku, wybie-
rajac dla siebie najbardziej optymalng pozycje i miejsce podrozy. Wreszcie, ,podziemne rzemioslo” prze-
klada sie rowniez na eksploracje nadziemnego sasiedztwa metra: pasazer wysiadajac na tych samych stac-
jach dokladnie wie, jakich punktéw orientacyjnych sie spodziewac, aby przyspieszy¢ dalsza podréz, nie
poéwiecajac kolejnym etapom drogi zbednej refleksji. Z bezrefleksyjnosci codziennej rutyny wyrywa niek-
iedy pasazera nieoczekiwane skojarzenie przywolujace dawne, nieuzywane juz trasy. Mapa metra staje
sie rowniez medium pozwalajgcym na zmiane punktu widzenia, wyrwanie sie z automatyzmu, na jaki
pozwala znajomo$c¢ ,rzemiosla” (Augé nie bez przyczyny przyrownuje doswiadczenie podrozy metrem do
artystycznej praktyki André Bretona i surrealistow). Zatem, jak pisze autor, konfrontowanie sie z metrem,
to konfrontowanie sie z wlasnym zyciem, ktorego historia ulega zwielokrotnieniu, dzieki polaczeniom
(correspondances) z roznymi liniami i stacjami2. Czytanie metra jest dla badacza réwniez forma kar-
tografii. Tworzone w toku tej praktyki mapy prezentujg rézne wymiary indywidualnej i zbiorowej historii.
»Atlas metra” odkrywa tajniki Francji z roznych momentéw jej historii oraz Francji ,geologicznej” czy
~przemystowej”, wpisujac w jej punkty charakterystyczne indywidualne mapy zycia milosnego, rodzinne-
go, zawodowego3. Geografia ,oficjalna” splata sie w tym miejscu z bardziej ,sekretng”, intymna, dla ktorej
istnieje jeden tylko czytelnik posiadajacy wiedze do odczytania zakamuflowanych wskazowek.

Metro widziane w ten sposob jest rowniez narzedziem zmiany, pozwala nie tylko przemieszczaé
sie pomiedzy sferami zycia prywatnego i zawodowego, ale rowniez zglebia¢ nieznane obszary kazdego
z nich. Zmiany linii metra umozliwiaja poruszanie sie pomiedzy ré6znymi systemami symbolicznymi
i praktykami¢, czego symbolem staje sie dla Augé przyréwnanie planu metra do planszy gry Monopolys.

Nietrudno znalez¢ analogie pomiedzy antropologicznymi wyprawami do metra (ktérych efektem
sg sytuujace sie na pograniczu nauki i literatury refleksje), a XIX-wieczna praktyka flanerie, ktora stawi-
ala sobie za cel eksplorowanie znajomej przestrzeni w taki sposob, aby odkry¢ w niej fascynujaca obcosc.
Od czas6éw Charlesa Baudelaire’a stanowilo to inspiracje dla artystow, wykorzystujacych przestrzen miej-
ska jako pole dzialania. Omoéwione dalej przyklady prac Pierre’a Nadilona i Patricka Corillona, pokazuja,
w jaki sposob podziemna antropologia metra i flanerie spotykaja sie w praktyce artystycznej, ktérej celem
jest dezautomatyzacja do$wiadczenia przemieszczania sie w przestrzeni miejskiej. W ujeciu Augé mapa
metra staje sie dokumentem zycia, w ktorym poszczegolne stacje pelnia funkcje proustowskiej magda-
lenki, odkrywajac dawno zagubione poklady pamieci. Schemat mapy staje sie dla artystow pretekstem
do nakladania kolejnych warstw znaczeniowych na istniejace wizualne reprezentacje przestrzeni oraz
instrukcje poruszania sie w niej. Zaprezentowane dalej przyklady pokazuja, w jaki sposob praktyka arty-
styczna przeksztalca neutralny z pozoru schemat w dokumentacje doswiadczenia podroézy nie tylko przez
przestrzen i czas, ale rowniez przez rozne dyskursy ksztattujace owo do$wiadczenie.

Pierre Nadilon (http://pierrenadilon.com/) jest francuskim artysta, ktory przedstawia sie jako
reprezentant tubizmu, nowej sztuki miejskiej®. Tubizm w tym rozumieniu jest praktyka wykorzystujaca
jako material mapy metra. Za jednego z jego prekursoré6w uzna¢ mozna Simona Pattersona, ktérego praca
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The Great Bear (1992)” wystawiana jest w Tate Gallery. Praca Pattersona przedstawia mape londynskiego
metra ze zmienionymi nazwami stacji. Nowe nazwy odnoszg sie miedzy innymi do postaci popkultu-
ry (aktoréw, muzykow, sportowcdéw) czy nauki (inzynierowie, filozofowie), przy czym niektore z nich sa
powszechnie znane, inne natomiast znane sg tylko specjalistom (np. nazwiska znanych sinologéw). Idea
pracy opiera sie na swoistym spotegowaniu abstrakcyjnosci mapy jako reprezentacji miejskiego krajo-
brazu. Dla Pattersona poszczegoblne stacje staja sie gwiazdami w konstelacji tytulowej niedzwiedzicy,
stwarzajac nieskonczone mozliwoSci improwizowanych polaczen. W ten sposéb mape metra poréwnac
mozna do nutowego zapisu, bedacego jedynie punktem wyjécia do indywidualnej wariacji artysty (sam
Patterson przyréwnuje dzialanie przetworzonych map do muzyki®).

Jak pisze Nadilon, w jego przypadku spotkanie z tubizmem nastgpilo w momencie, gdy zobaczyt
w czyim$ mieszkaniu z pozoru zwykla mape londynskiego metra. Blizszy oglad pozwalal na dostrzezenie
niezwyklych nazw stacji, jak np. ,Semantyka”, ,Fordyzm” lub ,Leonardo da Vinci”. Tak skonstruowana
mapa nie tylko stanowila swoisty portret zainteresowan gospodarzy, ale stala sie punktem wyjécia do
interesujacych rozméw pomiedzy gromadzacymi sie obok niej widzami. DoSwiadczenie to zainspirowalo
Nadilona do tworzenia wlasnych map wedle zasad tubizmu®. Na swojej stronie artysta umieszcza manifest
owego ruchu'. Jednocze$nie okresla go jako forme lgczaca w sobie cechy profilu Facebooka, gigantycznej
wizytowki, mapy mentalnej, digitalnego dziela sztuki i rezerwuaru tematéw do towarzyskiej pogawedki.
Wedle manifestu, tubizm shluzy swoistemu przejmowaniu metra i wykorzystywaniu go do wiasnych
celow. Praktyka ta umozliwia tworzenie map, ktore nie tylko nie pomagaja w szybszym orientowaniu
sie w przestrzeni, ale wrecz przeciwnie, mozna dzieki nim sie zgubi¢, swobodnie podrozujac pomiedzy
faktami i nazwiskami. Tubizm pozwala rowniez celebrowaé iluzje i zlozonos¢, a jednoczeénie pomaga
w nawiazywaniu relacji z innymi ludZmi, ujawniajac punkty wspoélne, czyli nawiazujac do Augé,
correspondances®. Praktyke tubizmu mozna tez okreéli¢ jako mapjacking, przechwytywanie map jako
wizualnych reprezentacji przestrzeni miejskiej i wykorzystywanie ich do wymys$lanych przez siebie
gier, a jednocze$nie dokumentowania wlasnych podrézy — fizycznych i mentalnych. Tubizm mozna tez
nazwaé designem komunikacji. Jako forma sztuki bliski jest graffiti i innym formom sztuki w przestrzeni
miejskiej. Cho¢ podstawa jego dzialania sa cyfrowe narzedzia projektowania, to gotowe prace umieszczane
w formie plakatow w przestrzeni publicznej wpisuja sie w istniejace praktyki sztuki ulicy*2. W formie
pragmatycznego narzedzia designu, tubizm moze by¢ wykorzystywany do autoprezentacji jako wizualna
dokumentacja curriculum vitae, lub cze$¢ kampanii marketingowej+. Tubistyczne przerobki obejmuja
rowniez obszary miejskiej praktyki, ktérych nie bierze pod uwage zwykla mapa metra, na przyklad
miejsca zlokalizowania kawiarni® , toalet'®, dostepnos$ci dla niepelnosprawnych?, sposobéw poruszania
sie z uwzglednieniem pieszych fragmentéw trasy i czasu przejazdu'®, czy najlepszego dojazdu do malych
teatrow®. Niektore z nich sa oficjalnie zatwierdzone jako dodatki do istniejacych map, inne sa efektem
lektury odkrywajacej nowe, niezaplanowane mozliwosci eksploracji i korzystania z przestrzeni (cho¢ ich
celem nie musi by¢ zrywanie z nawykami percepcyjnymi, lecz po prostu usprawnienie poruszania sie po
miescie).

Nadilon zauwaza, ze tubizm bywa krytykowany za wt6rno$¢ oraz tamanie praw autorskich. W jego
mniemaniu jest to jednak praktyka wywodzgca sie z tradycji zapoczatkowanej przez Marcela Ducham-
pa i sytuuje sie na pograniczu sztuki, designu oraz innych praktyk, w zaleznos$ci od przyjetych zalozen
i celow. Moze zatem shuzy¢ rozrywece, ale tez podejmowac trudne tematy, jak np. mapy dotyczace ruchu
mniejszoéci seksualnych, mapa konfliktu arabsko-izraelskiego°, czy mapa podejmujgca temat krytyki
mediow na przykltadzie gazety Daily Mail>'.

Powstajace dzieki praktykom tubizmu prace maja rézny stopien zlozonosci: od prostej zabawy
kolorem i ksztaltem, ktérej efektem jest wrysowanie w plan metra malego pieska®?, do przetwarzania
calych map z wykorzystaniem r6znych porzadkéw znaczeniowych i systeméw symbolicznych. To drugie,
bedace obiektem zainteresowania Nadilona, przywodzi na mys$l idee metra jako planszy Monopoly, za
Augé. Spojrzenie ,z gory” pozwala na dostrzezenie w jaki sposob przemieszczanie sie pomiedzy stacjami
przenosi podroznego w odmienne systemy odniesien (w ktére wpisywane sa dodatkowo indywidualne
znaczenia zwigzane z kazda pojedyncza trajektoria). Augé wchodzi na poziom gry podejmujac antropo-
logiczng wyprawe poprzez metro i niczym XIX-wieczny flaneur zapisuje w notesie wyniki prowadzonych
badan oraz autorefleksji (wchodzac tym samym w dyskurs z samg antropologia jako naukg).

Nadilon idzie o krok dalej i dokonuje manipulacji w samej ,,planszy”, jaka jest mapa metra. Poz-
wala to na stworzenie ,mapy na miare”, ktéra niczym dobrze skrojone ubranie dopasowuje sie do potrzeb
uzytkownika. Artysta oferuje rowniez na swojej stronie internetowej ustuge tworzenia ,,map na miare”,
zachecajac odwiedzajacych do wymyslenia wlasnych map, ktére mialyby stanowié¢ idealne odzwierciedle-
nie ich osobowo$ci®. Mozna w ten sposob zamoéwié ,portret” swoj lub kogo$ bliskiego, mozna rowniez
zazyczy¢ sobie stworzenie dowolnego kulturowego pejzazu z tematem przewodnim wpisanym w znany
schemat miejskiego transportu (Nadilon proponuje takie tematy jak chociazby street art, muzyka elek-
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tro, kino nowej fali czy filozofia szintoistyczna). ,Portrety” Nadilona tworzone sg dzieki informacjom od
przyjacidl portretowanego oraz pochodzacym z profilu Facebooka. W sumie sktadaja sie one na mentalng
mape metra-zycia. Idea indywidualnego odczytania trasy metra, opisywana przez Augé, ulega dzieki temu
materializacji. Przetworzona mapa staje sie dokumentem osobistej podrozy, dla ktorej realne stacje i trasy
usytuowane w konkretnych przestrzeniach miasta, stanowia jedynie pretekst, konieczny wzoér, umozliwia-
jacy nalozenie wlasnej sieci znaczen. W pracy Portret S.G. Nadilon wykorzystuje schemat rowniez innych
miejskich §rodkow transportu, przypisujac kazdemu z nich oraz poszczegélnym liniom inne sfery zycia
portretowanej osoby?+. Na mapie S.G. krzyzuja sie zatem linie zainteresowan zawodowych oraz hobbysty-
cznych projektow, ulubionych stron, shuchanej muzyki, przyjaciél i posiadanych kompetencji. ,Miejsca
przesiadek” pozwalaja spojrze¢ na calo$¢ portretu-mapy z innej perspektywy i dostrzec nieoczekiwane
zwigzki pomiedzy odleglymi z pozoru sferami zycia.

Schemat linii B sieci RER staje sie z kolei dla artysty podstawa do stworzenia paryskiego pejzazu,
ktorego ksztalt wyznaczaja piosenki o miescie®. Kolejne stacje nosza nazwy pochodzace od tytulow znanych
piosenek. Nie ma tu wielu corresponadances, RER stanowi szybsza forme transportu niz metro, nie daje
zatem, wychwalanych przez Augé, mozliwosci fantazjowania na temat przecinajacych sie tras, potencjalne
przesiadki sa jedynie zasugerowane (dla przyktadu, na stacji o nazwie La valse a mille temps Jacquesa Brela
przesiaéc sie mozna do linii C) . Zamiast tego, w wersji Nadilona, schemat RER wyznacza rytm poematu,
albo moze raczej ksztalt playlisty, stanowiacej swoisty portret Paryza.

Kolejna propozycja francuskiego artysty jest mapa przedstawiajgca pejzaz najwazniejszych odkryé
i wynalazkéw w historii ludzko$ci*®. Przedstawia ona, wpisana w schemat transportu miejskiego, historie
rozwoju cywilizacji, gdzie poszczegélne linie odpowiadaja krajom. Sledzenie poszczegolnych tras wzartobliwy
sposob sklada sie na obraz danej kultury. Trasa Chin rozpoéciera sie zatem pomiedzy wynalazkiem
akupunkturyipapieru, po drodze za$ napotykamy stacje makaronu, ogni sztucznych lub klonowania, podczas
gdy linia RER Stanow Zjednoczonych z jednej strony rozpoczyna sie od Google i rozgalezia doprowadzajac
finalnie do Facebooka, odkrycia struktury DNA albo odkrycia Tyranozaura, zas amerykanska stacja ,,Zamek
blyskawiczny” umozliwia przesiadke do stacji ,Walek do malowania” linii kanadyjskiej. Najbardziej
zaskakujaca jest chyba konicowa stacja linii rosyjskiej RER, ,Tablica Mendelejewa”, ktora prowadzi do
Eurodisneylandu... Jak wida¢ juz na podstawie tych kilku przykladow, mapa Nadilona nie ma ambicji
przedstawienia historii cywilizacji w pigulce lub tez upamietnienia wielkich osiagnie¢ czlowieka, a raczej
podejmuje gre z zasada pomnikowego upamietniania waznych wydarzen, wpisujac je w schemat mapy.
Stawia sobie jednoczesnie za cel sprowokowanie odbiorcy do poszukiwania nieoczekiwanych skojarzen,
a dzieki przyjeciu postawy dystansu, podjecia samodzielnej gry z utartymi schematami myslowymi. Przyjecie
takiego wyzwania z pozoru prowokuje do poszukiwania zwigzku pomiedzy wynalezieniem automatycznych
drzwi i plazmowego telewizora lub tez termometru Celsjusza i architektonicznej konstrukeji minaretu.
Podjecie tej gry wymaga jednak zawieszenia posiadanej wiedzy, a zarazem zanegowania konstruujacych ja
dyskurséw na rzecz tworzonego ad hoc alternatywnego modelu §wiata-kultury, ktéry byé moze stuzy jedynie
rozrywce, ale jednocze$nie staje sie ¢wiczeniem w subwersywnej lekturze ustanowionego porzadku.

Jeszcze bardziej interesujaco idea Nadilona prezentuje sie na mapie nauk humanistycznych?®.
Tym razem linie Srodkéw transportu przypisane zostaja réznym naukom oraz literaturze, za$ stacje posi-
adaja nazwy pochodzgce od nazwisk przedstawicieli tych nauk oraz pisarzy. Podobnie jak w poprzednim
przykladzie, tu rowniez nie chodzi o stworzenie dokladnego obrazu rozwoju humanistyki, lecz o podjecie zar-
tobliwej gry, kierowanej do odbiorcy posiadajacego kompetencje do swobodnego poruszania sie w obszarze
naukowego dyskursu. Posiadanie takich kompetencji pozwala na poszukiwanie znajomych tras, ale i natra-
fianie na nieoczekiwane odkrycia lub zagadki. Uwaznego obserwatora nie dziwi zatem mozliwo$¢ dokona-
nia przesiadki z linii socjologii do tramwajowej linii polityki na stacji ,Antony Giddens” (niewielki spacer
pozwala tez z tej stacji przejs¢ do niebieskiej linii RER psychologii), pokrywanie sie linii polityki i filozofii
na stacji ,Michel Foucault” lub tez blisko$¢ stacji ,,Simone de Beauvoir” i linii polityki. Jednak juz blisko$é
stacji ,Thomas Luckman” i ,Miguel de Cervantes” prowadzi¢ moze do zupehie nieoczekiwanych wnioskdw.
Rownie interesujace jest Sledzenie tras, az do punktéw poczatkowych/koncowych linii, z ktérych nie mozna
sie juz nigdzie przesiaé¢ bez pokonania kilku innych stacji (takimi stacjami sa np. ,Sigmund Freud”, ,Jean-
Paul Sartre”, ,Bruno Latour”, ,Margaret Mead” i ,,Boris Vian” - cho¢ ta ostatnia umozliwia dotarcie do dwor-
ca, a koncowa stacja ,,Marcel Mauss” doprowadzi nas na lotnisko, jednym slowem, poza mape...). Ponowne
przywotanie mapy jako planszy Monopoly jest tu jak najbardziej adekwatne. Nadilon konstruuje plansze do
gry dla humanistéw, prowokujac do wymyslania jak najbardziej nieoczekiwanych tras i przesiadek, kpiac
jednoczesnie z samej formy, ktéra w schematyczny sposob stara sie narzuci¢ uzytkownikom kolektywny
wymiar do$wiadczenia poprzez podporzadkowanie okreslonym dyskursom (ten kolektywny wymiar metra,
jak zauwaza Augé, najczeSciej niedostrzegany przez mieszkancoéw, ujawnia sie niekiedy w reakcjach turys-
tow, witajacych okrzykami znane z przewodnikéw turystycznych nazwy stacji nawigzujace do wydarzen his-
torycznych).
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Mapy Nadilona zakladaja natomiast kolektywny odbiér i jako takie, dzieki rozmowie, ujawniaé
majg punkty przecinania sie ,linii”, correspondances. W refleksji Augé do$wiadczenie metra opiera sie
na samotnoéci, ktora nieczesto przetamywana jest przez kontakt z Innym. Tubisci, jak Nadilon, wychodza
poza samotno$¢ antropologicznej obserwacji. Tubizm oznacza pelne zanurzenie w Innosci i czerpanie
przyjemnosci, niekiedy poprzez ironiczna gre, z dostrzegania miejsc krzyzowania sie tras. We wszystkich
powyzszych projektach najistotniejsze jest miejsce przecinania sie, ktore kreuje nieoczekiwane znaczenia
potegowane jeszcze przez rozmowe, wymiane pogladow — przypomnijmy, tubizm to inaczej design komu-
nikacji, zatem nastawiony jest na przelamywanie miejskiej samotno$ci. Gra zaczyna sie wraz z tworzonymi
kombinacjami znaczen, sugerowanymi przez correspondances, za$ wraz z nakladaniem wlasnych siatek
znaczeniowych przez roznych odbiorcéw poziom skomplikowania wzrasta i daje w zasadzie nieskonczone
mozliwo$ci prowadzenia rozgrywki.

Patrick Corillon, Fleurs du tramway, Paryz 2014, fot. Blanka Brzozowska

Przystanek tramwajowy

W inny sposob schemat transportu miejskiego wykorzystuje belgijski artysta Patrick Corillon,
ktory jest wielbicielem miejskich opowiesci i zagadek. Duza cze$c¢ z jego prac opiera sie na wpisywaniu
w krajobraz fragmentdow fikcyjnych historii (z ktorych wiekszo$é dotyczy zycia wymysSlonego przez artyste
pisarza — Oscara Serti). Moga one by¢ czytane zar6wno na miejscu (umieszczane s3 na przyklad w formie
tabliczek lub walcowatych obiektow przypominajacych miejsca do zawieszania ogloszen lub informacje dla
turystow??), jak i z poziomu strony internetowej, gdzie aktywne elementy ilustracji odsylaja do kolejnych
fragmentow opowiesci. W ten sposéb historie wpisywane sa w elementy natury, np. drzewo czy wyspe, ale
rowniez w krajobraz miejski, ktorego reprezentacja jest mapa2°. Miejskie opowiesci stara sie Corillon laczy¢
z elementami natury, pokazujac ich nierozdzielno$¢ i jednoczeénie przedstawiajac ,organiczny” charakter
przestrzeni miejskiej. Pracg, ktéra najlepiej uwydatnia te cechy jest instalacja Fleurs de tramway?*°
(Kwiaty tramwaju), wykorzystujaca przystanki tramwajowe w celu zbudowania alternatywnych narracji
o miescie — Paryzu. Artysta postuguje sie metaforami wzietymi ze $wiata natury (kwiaty, drzewa), aby
opisac i zmodyfikowaé¢ doswiadczenie eksploracji przestrzeni miejskiej. Idea projektu wyrasta z namystu
nad wzajemnymi zalezno$ciami pomiedzy centrum Paryza i przedmieSciami. Corrilon uwaza, ze nie ma
w nich juz pierwotnej hierarchii, lecz przeciwnie, miasto, niczym ekosystem przyczynia sie do tego, iz
lacza sie one we wspolnym rozrastaniu sie, czego idealna metaforg sg kwiat lub drzewo. Wyrazem owych
zaleznoSci jest ksztalt trasy tramwaju, ktoéra nie stanowi zamknietego obiegu, lecz otwiera sie na inne,
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przecinajace ja trajektorie. Tym, co laczy poszczegélne czeSci miasta i spaja doSwiadczenie eksploracji
sq opowiesci. Uzyta przez Corrilona metafora sugeruje, ze rozwidlaja sie one w kierunkach catkowicie
nieprzewidywalnych, tak jak nieprzewidywalny jest ostateczny (o ile uznamy, ze taki istnieje) ksztat
wzrastajacej roéliny. Podobnie jak metro u Augé, w pracy Fleurs de tramway tramwaj staje sie wehikulem
wyobrazni, przekraczajac tym samym swoja funkcje sprawnego transportowania mieszkancow z jednego
punktu do drugiego, stajac sie maching pamieci i opowieéci. O ile jednak antropolog skupia sie na §ledzeniu
wlasnych skojarzen, wpisujacych sie w oficjalny dyskurs planu metra, to Corillon proponuje pasazerom
konkretny wzor, wedtug ktérego moga oni eksplorowaé przestrzen, zrywajac z percepcyjnymi nawykami,
wypracowanymi w toku codziennych podrozy. Artysta zaprojektowal dwanascie mozliwych ,spacerow”
po miescie, przy czym kazdy z nich zostal wpisany w graficzna forme kwiatu. Schematycznie rozrysowane
trajektorie ruchu i przyjmujace odpowiednie ksztalty zapisane nazwy ulic, sktadaja sie na reprezentacje
konkretnego gatunku kwiatu, ktéoremu towarzyszy kazdorazowo umieszczona z boku anegdota. Tak
przygotowane wizualizacje ,spaceréw” wydrukowane zostaly na przezroczystej folii i przyklejone do
rowniez przezroczystych $cian wiat na przystankach. Rolg wyobrazni podroznego jest odnalezienie
wyobrazonego kwiatu w realnej przestrzeni, zastosowanie konkretnej anegdoty jako klucza do poruszania
sie, czego skutkiem moga by¢ narodziny kolejnej anegdoty, dalszego ciaggu opowiesci rozrastajacej sie
jak roélina. Pasazer staje sie dzieki temu flaneurem. Rezygnujac z oficjalnie nadanej przez schemat
transportu miejskiego trajektorii ruchu, przyjmuje za punkt wyjscia falszywy dokument nieistniejacej
trasy, ktéra urzeczywistnia w swojej wyobrazni. Przejrzysto$¢ powierzchni do ktorej przyklejone sa
schematy ,,spacero6w” pozwala czekajacym na przystanku widzie¢ oba poziomy: realne miasto i nalozony
na nie kwiatowy wzor. Sciana wiaty staje sie jednoczeénie oknem i strong ksigzki. Przemieszczanie sie
pomiedzy tymi poziomami pozwala podréznym na fantazjowanie o innych mozliwych trasach. Pod
tym wzgledem praca Corillona przypomina fikcyjne mapy metra Nadilona. Artysta poszukuje zwigzku
pomiedzy konkretnym ,kwiatem” a opisywang przez niego okolica. W ten sposob tworzy wlasna mape,
calkowicie jednak zrywajaca z percepcyjnymi nawykami, jakie zostaly wypracowywane w kontakcie
z licznymi realnymi mapami i schematami. Kwiaty-mapy nie zachowuja nawet pozoréw pelienia swojej
funkcji — pozorow, ktore byly podstawa ironicznej gry w tubistycznych wariacjach na temat planu metra.
Tu zaproponowana zostaje zupelnie inna forma opisu przestrzeni, calkowicie nieprzydatna z perspektywy
spieszacego sie pasazera, ktory pragnie sprawdzié jak najefektywniejsza trase dojazdu do celu. Dla takiego
pasazera przystanek — lecz réwniez correspondances w metrze — jest chwilowym utrapieniem w podrozy,
ktéremu mozna zaradzi¢ czytajac gazete lub sprawdzajac wiadomosci w telefonie.

Nietrudno dostrzec w tej pracy inspiracje Baudelairem, zwlaszcza wierszem Correspondances
(Oddzwieki®*) z tomu Kwiaty Zla. W swoistym poszukiwaniu nowych wymiaréw synestezji, Corillon,
w przeciwienstwie do wielkiego poprzednika, stara sie jednak polaczyé Swiat natury i miasta. Jego
Kwiaty tramwaju stanowi¢ maja przedluzenie paséw miejskiej zieleni, okalajacych trasy miejskiego
transportu, lecz jednocze$nie bedace calkowicie niezauwazanymi przez pasazeréw. Corillon uwydatnia
sorganiczny” charakter miejskiej tkanki, poszukujac baudelaire’owskiej synestezji w owym roslinno-
miejskim krajobrazie. Nierozdzielno$¢ wrazen zmystowych, ktére wzajemnie sie thumacza, przeklada sie
na niemozno$¢ podzielenia przestrzeni miasta na schematycznie wydzielone kwartaly i czeéci — centrum
i peryferie — ktore wspodlnie wzrastajg i nie daja sie opisa¢ ani wytlumaczy¢ w oderwaniu od siebie.

Podobnie opisywane przez Augé miasto naziemne i miasto podziemne pozostaja ze soba
w organicznym zwiazku, nie pozwalajac na oddzielenie tego, co indywidualne od tego, co kolektywne,
nieustannie wpisujac najbardziej intymne wspomnienia w schemat, dla ktérego wzorem jest wspolna
Historia. Antropolog napotykajacy na swojej drodze correspondances jako linie przecinajacych sie
dyskursow wpisanych w mape, odnajduje swoje wlasne correspondances jako osobiste odniesienia, niczym
baudelaire’owskie ,,oddzwieki” w oddalonych echach tuneli metra. Corillon, w komentarzu do innej pracy,
pisze, iz to wlaénie sklonno$¢ miejsc do bycia zapominanymi otwiera pole dzialania wyobrazni. Owe luki
pamieci, nieodlacznie zwigzane z miejscami, pozwalaja na wypelnianie ich trescia, dopisywanie kolejnych
opowies$ci i dzielenie sie nimi z innymis2.

Jakby w komentarzu do pracy Corillona, mieszkaniec Londynu, James Wannerton, cierpigcy na
neurologiczne zaburzenie synestezji, dokonal tubistycznego przekladu planu metra na smaki, dopeliajac
tym samym baudelaire’owska analogie — kazda stacjama dlaniego okre$lony smak, ktory zastepuje oficjalna
nazwe33. Kazda z przytoczonych opowiesci o podrozy po mieécie — antropologa, artysty, mieszkanca —
wnosi element osobisty do owych ,luk pamieci”, jakie zawiera w sobie miasto. Dla antropologa staje sie
to podstawa naukowej refleksji i rozwazania nad specyfika samej antropologii, w ktoérej badacz nigdy
nie pozostaje w oderwaniu od badanych. Dla artysty, otwiera nowe mozliwosci praktykowania sztuki
miejskiej. Mieszkancowi, umozliwia natomiast pelniejsze do$wiadczanie i efektywniejsze korzystanie
z miejskiej przestrzeni, negujac tym samym zalozenie planistow o tym, ze efektywnos$¢ zawsze oznacza
szybkos¢.
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32 Natura jest $wiatynia, kedy stupy zywe

Niepojete nam stowa wymawiajg czasem.
Cztowiek $réd nich przechodzi jak symbolow lasem,
One mu za$ spojrzenia rzucaja zyczliwe.

Jak oddalone echa, wigzace sie w chory,
Tak sobie w tajemniczej, gtebokiej jednosci,
- Wielkiej jako otchtanie nocy i $wiattosci -
Odpowiadaja dzwieki, wonie i kolory.

Sg aromaty $wieze jak ciata dziecinne,
Dzwieczne i niby taki zielone: sa inne
Bogate i zepsute, silne, triumfalne,

Ktore sie rozlewaja w Swiaty idealne,
Jak ambra, benzoina, jako pizma wonie,
Gdzie duch przenika zmysty i wzajem w nich tonie.”

Charles Baudelaire, Kwiaty zta. Ttum. Antoni Lange (Krakoéw: Wydawnictwo Literackie, 1994).
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Objective

The goal of the project is to help reduce the number
of deaths along the border by developing a common

cell phone device into a navigation tool that will help
migrants locate life saving resources in the desert

JASON NAJARRO, Cognitive Science
Background

Each year, thousands of people Migrant Deaths Along U.S.-Mexico Border
attempt to traverse the unfor- 2

giving desert terrain that makes
up the United States-Mexico

Bcare

T
1

border. Hundreds of those mi- \2 €D such as water caches and safety beacons.
grants lose their lives to theele- ..~ = =  em 1 .

ments due to the inability to dis- s Motorola i455

cern where they are in relation > GPS Enabled

> Inexpensive (540)
> Supports J2ME Applications
> No service required for GPS functionality

to where they have been and
which direction they need to go.

Research

Understanding the Context of Usage

In order to save lives, the tool must prove operable in hands of users
who are inexperienced with mobile devices, in the context of ex-
treme weather conditions and a tense social environment. Signifi-
cant time was spent researching the context of usage to help guide |
the design for a cell phone software application. Here is some of
what was learned:

Design Advantages

> Provides user with greater situational awareness.
> Dowsing paradigm better maps to users’ precon-
ceived notions of how GPS technology functions.
> Depth of menu navigation is reduced, a major
benefit for non-literate users.

> While traveling, tactile feedback frees user from
phone display interface, allowing user to concen-
trate on the surrounding environment.

Design Inspiration

~ “Dowsing, or water witching,
refers to practices which
some people claim enables
them to detect hidden water,
| metals, or other objects, usu-
| ally obstructed by land. The
| movement or vibrations of
i the apparatus, such as a Y-
| shaped twig, are used in the
practice.”

> The non-literacy rate among migrant population is high.

> Not all speak Spanish but also various indigenous languages.

> Device most likely to be used at night.

> Humanitarian groups want to keep their water stations protected.
> Border patrol will arrest those who they suspect of being guides

RPREEVE pm & AAWEETTE

Results

A beta version of the Transborder Immigrant Tool was programmed on the J2ME platform and deployed on a Motorola i455 cell phone. Below is a demo of the tool's main operation.

1. Normal Navigation 2. Course Alteration 3. Waypoint Detection 4. Target Destination Set

When the user chooses to search for a re-
source, an arrow on the compass face will

When the direction of travel is equal to angle
between true north and the position of some

While walking with the device in hand, the
mobile interface represents a traditional com-

If the user changes his or her direction of
travel, the compass face will adjust to repre-

pass interface sent the user's new course.

life-saving resource, an alert will appear with
information pertaining to the resource ahead.

<’

Transborder Immigrant Tool, materiaty informacyjne projektu.

always guide the user to the destination even
when the user changes his or her course.
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TELETECHNOLOGIE, LINIE | CYFROWE
SLADY. OD SYTUACJONIZMU

| LAND ARTU DO SZTUKI MEDIOW

L OKACYJNYCH

Mapa jest domena linii — na liniach opiera sie takze nasza orientacja w przestrzeni. Patrzac na
mape, odruchowo szukamy punktow, ale i granic: panstwowych, granic miedzy poziomami wysokosci,
rzek oddzielajacych gorskie pasma i wreszcie Sladow ludzkiego ruchu przybierajacych postaé arterii
komunikacyjnych. Brytyjski antropolog, Tim Ingold, w ksiazce poswieconej wlasnie liniom: rozlicznym
ich formom oraz konsekwencjom egzystencji w kulturze, rozpoczyna od refleksji na temat zr6znicowanych
rodzajow linii'. Moga one by¢ wszak ciagle, przerywane, ledwo zaznaczone; moga by¢ sladem, osnowa,
kierunkiem i wektorem. Zbyt czesto chyba myslimy o linii w niewystarczajaco sproblematyzowany sposob,
przyjmujac linearno$¢ za oczywiste przeciwstawienie tego, co nieciagle, fragmentaryczne i ztozone. Ingold
pyta: ,Dlaczego sama wzmianka o »linii« i «linearnoéci», dla wielu wspolczesnych myélicieli oznacza
wizje rzekomego ograniczenia umyshu i sterylnosci, a takze logike jednowarto$ciowa nowoczesnego
mysSlenia analitycznego?” Jak sie okazuje, w kontekécie jego ksiazki (a takze przywolanych tutaj praktyk
artystycznych), jest to pytanie zasadne. Innym fascynujacym zagadnieniem jest performowanie linii,
zwlaszcza za$ proces powstawania pewnych jej rodzajow — zwlaszcza w otwartym Srodowisku oraz
w tych formach reprezentacji, ktore oznaczajg translacje trojwymiarowej przestrzeni na dwuwymiarowa
plaszczyzne. Chcialabym przeéledzi¢ — podazajac nieco, nomen omen, tropami wyznaczonymi przez
Ingolda, pewien szczegblny aspekt praktyk artystycznych mocno zwigzanych z mobilnoécia, specyfika
miejsca i przestrzenig. Interesuje mnie mianowicie zjawisko, ktére nazwalabym subwersja linii prostej
o ciaglym charakterze w kontekécie efektywnoéci komunikacji (w podwojnym znaczeniu terminu:
komunikacji znaczen opartej na rozmaitym lokowaniu kresek i linii w kulturze pisma oraz komunikacji
jako transportu, dla ktérego podstawa jest linia prosta szybkiej kolei, autostrady czy korytarza
powietrznego) oraz w kontek$cie granic (zwlaszcza granic panstwowych, ale zasadniczo wszystkich granic
o charakterze formalnym i urzedowym, ktére zazwyczaj sg oznaczane wyrazista kreska). Tytulowa klamra
— od sytuacjonizmu i land artu do sztuki mediéw lokacyjnych — nie powinna by¢ jednak traktowana jak
linia ciagla, a raczej jako informacja o punktach odniesienia, miedzy ktoérym rozciaga sie obszar nielatwy
do zmapowania, cho¢ sprawiajacy wrazenie dobrze znanego i oczywistego. Taka konstrukcja wywodu
wydaje mi sie podwojnie uzasadniona: po pierwsze dlatego, ze wielu projektach napiecie miedzy r6znymi
rodzajami linii jest bardzo wyrazne, po drugie za$ dlatego, ze — jak wskazuje Ingold — kwestia linii ma
istotny zwigzek z rozumieniem miejsca. Wedlug brytyjskiego antropologa ,,aby sta¢ sie miejscem, kazde
»gdzie$« musi znajdowaé sie na jednej lub wielu trajektoriach ruchu prowadzacego gdzie$ indziej. Zycie
toczy sie (...) wzdluz takich trajektorii, nie tylko w konkretnych miejscach — a te trajektorie sa jakim$
rodzajem linii”3. Sadze, Ze to zagadnienie mozna usytuowaé w samym centrum serii artystycznych pytan
o poruszanie sie w przestrzeni oraz §lady, jakie zostawia taka aktywno$¢ — uwzgledniajac takze wspodlczesne
srodowisko teletechnologiczne, w ktérym ruch zostaje zapisany w postaci cyfrowego Sladu i sekwencji
danych. Trzecim wreszcie powodem wprowadzenia takiej klamry jest $wiadomo$é samych artystow:
nieprzypadkowo wér6d mniej i bardziej odleglych Zrodet sztuki mediow lokacyjnych (oprocz oczywistego
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w tym kontekscie odniesienia do sytuacjonistycznego dryfu) Julian Bleecker i Jeff Knowlton wymieniaja
m.in. land art+ Parantele z land artem podkreslaja takze arty$ci, ktorych prace uznawane sa bardziej za
przyklad nowej formy narracji niz sztuki lokacyjnej — Spiral Jetty i inne prace Smithsona przywoluje m.
in. Jeremy Hight, wspolautor projektu 34 North, 118 West (uznawanego za pierwszg narracje lokacyjna,
stworzonego wspolnie z Naomi Spellman i wspomnianym juz Jeffem Knowltonem)s.

Sztuka meandrowania

Bardzo interesujaco z tego punktu widzenia jawi sie zatem opis zawarty na stronie The
Pollinators, platformy funkcjonujacej jako miejsce wymiany do$wiadczen zawigzanego w 2012 roku
projektu Peregrini, bedacego zreszta cze$cia wiekszego przedsiewziecia, Resilients. Ma ono polegaé
na ,przeksztalceniu pojecia »wytrzymatosci« w konkretne praktyki, jak podroze miedzynarodowe,
sytuacje eksperymentalne i laboratoria codziennoSci (real-life-labs)”®. Mieszcza sie tutaj eksperymenty
z miejskim ogrodnictwem, samowystarczalno$cig w warunkach zeglugi na niewielkiej lodzi oceanicznej,
mozliwoSciami reakcji wobec $rodowiska technologicznego, w ktorym funkcjonuja drony, czy
z projektowaniem uwzgledniajacym odporno$¢ na zmiane klimatyczng. Bedacy czescig Resilients serwis
The Pollinators zostal okre$lony mianem ,,platformy kreatywnego meandrowania” i jest krytyka zamiany
form podr6zowania typu slow (pielgrzymka, transhumancja, sezonowe podréze handlowe, spotkania
rodzinne i podréze wedrownych dostarczycieli rozrywki) w podréze o wymuszonej ,mechanicznej
efektywno$ci”®. Mowige krotko, doswiadezenie, w ktorym wedrowanie bylto tak samo istotne jak cel do
ktorego prowadzilo, zamienilo sie w mozliwie racjonalne i efektywne przemierzenie trasy od punktu A do
punktu B w jak najszybszym czasie. Projekt Peregrini reprezentuje bardzo interesujace starcie miedzy
myS$leniem w kategoriach cigglych linii prostych oraz poruszania sie zgodnie z logika mniej efektywnych
form podrozy. W czerwcu 2012 roku dziewiecioosobowa grupa artystdw ze Szwecji, Holandii, Belgii
i Chile wyruszyla w podr6z rowerowa wyznaczong przez arbitralny gest zlozenia mapy wedlug linii
prostej — w ten sposoéb zostala wyznaczona trasa miedzy Baltyckim a Adriatykiem, miedzy Koszalinem
a chorwacka wyspa Rab, gdzie pomyst narodzil sie podczas warsztatow. Podr6z rowerowa oczywiscie
wyznacza trase, ktdra w znacznej mierze jest odstepstwem od linii prostej — jest takze przeciwienstwem
efektywnos$ci przemystowych form przemieszczania sie. W przypadku tego obficie udokumentowanego
projektu, bylo to tym bardziej oczywiste, ze jego uczestnicy realizowali jednocze$nie wlasne interwencje
artystyczne: np. w przypadku Patricka de Koninga chodzito o ustawienie po drodze dwunastu przeno$nych
kapliczek. The Pollinators/Peregrini weryfikuja znaczenia towarzyszace aktowi sprowadzenia wszelkich
zroznicowanych form podrézowania do konceptu ,turystyki”, zawierajacej w samej swojej istocie formy
przemyslowe, perfekcyjnie zorganizowane i kolonialne. Swiadczy o tym réwniez wspolczesna proliferacja
form zorientowanych opozycyjnie lub wrogo wobec modelu turystyki zorganizowanej, uprawianej
w turystycznych gulagach” gigantycznych osrodkéw wezasowych, najczesciej wylaczonych z lokalnej
specyfiki i wpisanych w globalne przeplywy ekonomiczne i kulturowe. Sadze jednak, ze warto te krytyke
poprowadzi¢ glebiej, przygladajac sie temu, co nazywam tutaj subwersja linii proste;j.

Genealogie i inspiracje tego rodzaju projektow sa zazwyczaj dosy¢ jasne. Nie sposob nie przywotaé
kontekstu sytuacjonistycznego dryfu (czyli dérive, pojecia zaproponowanego przez enigmatycznego
Ivana Chtcheglova (Gillesa Ivaina) w tekscie ,Formulaire pour un urbanisme nouveau” opublikowanym
w pierwszym numerze Internationale Situationniste z 1953 roku®.

Ten kontekst jest od lat eksplorowany przez bardzo zr6znicowane praktyki artystyczne, ktorych
podstawa jest spacer. Sytuacjonisci przejeli zreszta dziedzictwo dadaistycznych i surrealistycznych
performance miejskich, ktére Francesco Careri nazywa anty-spacerami (prowadzily najcze$ciej do raczej
nieatrakcyjnych rejonéw miejskich lub byly préba aktywowanie onirycznego, wyobrazeniowego charakteru
miejskich przestrzeni czy wrecz proba osiggniecia transu)'°. Wydaje sie zreszta, ze psychogeografia cieszy
sie nieslabnacym zainteresowaniem nie tylko wsréd artystow, ale takze wérod oséb praktykujacych
alternatywne, eksperymentalne modele wytwarzania wiedzy o mieScie i jego przestrzeniach.

Kolejny etap trajektorii projektéw artystycznych opartych na chodzeniu czy spacerze wiedzie od
spacerow Hamisha Fultona ( The Pilgrim’s Way czy A 21 Day Coast to Coast Walking Journey Japan),
Richarda Longa (w serii jego ,Linii”, m.in. A Line Made by Walking England, Walking a Straight 10
Mile Line Forward and Back — Shooting Every Half Mile, Snowball Track, A Ten Mile Walk England),
Dennisa Oppenheima (Ground Mutation — Shoe Prints), Waltera De Marie (One Mile Long Drawing)
przez Free-Flux Tours organizowane przez grupe Fluxus po aktywno$¢ wloskiej grupy Stalker/ON
(Osservatorio Nomade), do ktorej procz architekta Petera Langa mozna zaliczy¢ takze wspomnianego
Francesco CareriiLorenzo Romito i dzialania z obszaru sztuki mediéw lokacyjnych. W ramach tej ostatniej
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serii mozna przywotaé chocby instalacje Drift Teri Rueb (2004), Transborder Immigrant Tool Ricardo
Rodrigueza i B.a.n.g. Lab (2007-2010), Biomapping Christiana Nolda (od 2004 roku), Border Bumping
Juliana Olivera (2012), zeby wymieni¢ tylko kilka z calego szeregu projektéw okreslanych tym mianem
w polowie lat pierwszych dwudziestego pierwszego wieku, na czele z jedng z najwczesniejszych inkarnacji,
AmsterdamREALTIME zrealizowana przez Waag Society przy wspolpracy z Esther Polak i Jeroenem Kee
(2002)". Bodaj najbardziej radykalnie jawi sie ideowy gest Hamisha Fultona, ktory oznajmia: ,Nazywam
sie »chodzacym artystg« i odrzucam calg historie sztuki, ktéra méwi, ze moja dzialalnoéc¢ przynalezy
do kategorii land artu (rzezby w otwartej przestrzeni) — dla mnie chodzenie jest forma sztuki sama
w sobie (...) Chodzenie jest do$wiadczeniem, nie obiektem (...)"2. Praktyka Fultona ewoluowala zreszta
na przestrzeni blisko piec¢dziesieciu lat aktywnoSci artystycznej: z czasem artysta zaczal proponowac
formy grupowe, jak np. projekt Walking East Walking West, zrealizowany we wrze$niu 2014 roku,
w ramach wystawy Schwindel der Wirklichkeit w berlifiskiej Akademie der Kiinste. Stalker proponuje za$
praktyke transurbancji (transurbance) przez analogie do transhumancji, czyli pasterstwa nomadycznego,
polegajaca na eksplorowaniu fragmentéw miejskiej pustki, obszaréw pozostawionych na obrzezach,
wymykajacych sie zagospodarowaniu czesto przez przypadek, pozostawionych swojemu losow?s.
Transurbancja jest jednak przede wszystkim ¢éwiczeniem z partycypacji: czesto sluzy poznaniu miejsc
widzianych przez pryzmat znaczen, opowiedci i miejskich legend kultywowanych przez mieszkancow
rejondéw defaworyzowanych. Dla Petera Langa, architekta wywodzacego sie z grupy Stalker/ON, miejski
spacer staje sie rodzajem podstawowego laboratorium pracy architekta, ktory chcialby tworzyé swoje prace
w dialogu z konkretnymi miejscami. Naj$wiezsza fala renesansu psychogeografii przejawia sie w calej
serii warsztatow, publikacji i w blogosferze (warto zwrdcié uwage zwlaszcza na praktyke kontrturystyki
i mitogeografie Phila Smitha, ktora polega na przeniesieniu psychogeograficznego dryfu poza miasto').

Nie chodzi jednak o skatalogowanie rozlicznych projektow artystycznych, dla ktoérych
podstawa staje sie spacer; to zreszta zostalo juz zrobione. Wazniejsze wydaje sie by¢ to, ze dryf,
zaprojektowany przez Ivaina [Chtcheglova] i Deborda jako badanie swoistej — dodajmy przy tym:
intersubiektywnej — pod$wiadomos$ci miasta, moze by¢ odczytywany jako praktyka opozycyjna wobec
dyskursu nowoczesnej metropolii zorientowanej na geometryczno$¢ i efektywno$¢é komunikacyjna
wyrazong w podazaniu zgodnie z logika linii prostych, wyznaczajacych najkrotsze trasy przemierzania
przestrzeni (bodaj najpelniej uciele$niaja te logike systemy miejskiego transportu, zwlaszcza metro).
Takim wla$nie rodzajem sprzeciwu moze by¢ dzialanie, ktore Gilles Ivain [Chtcheglov] okreslit jako
~ciagle dryfowanie” (continuous drifting)*®, wymierzone w obowigzujace kartografie oraz standaryzacje
kultury miejskiej, a inkorporujgce niespodzianki, zaskoczenia i zerwania ciaggloSci. To czasoprzestrzenne
continuum fragmentarycznosci i otwarto$éci miejskiego do$wiadczenia zyskalo sobie dodatkowy wyraz
w debordowskiej teorii sytuacji, inspirowanej teoria ,momentu” Henri Lefebvre’a. W jej my$l, w lonie
statycznego czasu kapitalistycznej alienacji osadzonej w podporzadkowaniu zycia rygorom produkcji
i konsumpcji dochodzi do erupcji ,,zycia” - poteznej sily, ktorej nie sposob zinstrumentalizowaé; kategorii,
ktéra w rozumieniu sytuacjonistow i samego Lefebvre’a stawiala opor kapitalistycznej homogenizacji.
Dla Deborda (ale i dla Ivaina [Chtcheglova]) figura wedréwki miala poza tym do odegrania znacznie
powazniejsza role: mogla ,przywroécic¢ ré6znorodnoéc i autonomie miejse, w sposob, ktoéry nie pociagnie
za sobg ponownego zakorzenienia; a co za tym idzie, przywroci¢ autentyczne wedrowki w ramach
autentycznego zycia, zycia pojmowanego jako wedrowka i w tej wedrowce odnajdujacego swoj caly sens”.
A zatem to wlasnie wedrowka, podroz, ktora jest celem samym w sobie, miata by¢ sposobem wyjscia
poza alienacje i standaryzacje przestrzeni spoleczenstwa pdznej nowoczesnosci (bo ,,mitosé do szybkosci”
miala by¢ przeciez ,,przetransponowana na plan umysha™s.

O liniach i ich materializacjach

Wedle znanego powiedzenia zaczerpnietego z jednego z manifestéw, psychogeografia miala by¢
»,haukg o relacjach i przestrzeniach”. W teorii dryfu zaproponowanej przez Deborda, poddajaca sie jego
porzadkowi osoba miala zrezygnowacé z wszelkich ustalonych modus6w zorganizowanego przemieszczania
sie, aletakze zinnych ram organizujacychregularne zycie: pracy, wypoczynku, zwigzkow zinnymi. W zamian
oczekiwano, ze dryfujacy podmiot bedzie sklonny do zaangazowania sie w to, co spotyka go/ja po drodze.
Byl w tym takze silny pierwiastek performowania miasta, stwarzanego za pomoca sekwencji krokéw,
ktore dla Michela de Certeau® byly silnie dyskursywne, ale jednocze$nie wyposazone w moc sprawcza, jak
rodzaj aktow mowy w ruchu. To réwnie wazny watek w rozwazaniach Henri Lefebvre’a, ktorego zwiazki
z sytuacjonizmem sg niekwestionowane, choc¢ po konflikcie z Guy Debordem w latach szesédziesiatych jego
posta¢ byla sprowadzana najcze$ciej na drugi plan. Jednym z najciekawszych watkow Production of Space
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— nie zawsze w pelni dostrzeganym przez badaczy skoncentrowanych gtéwnie na stynnej lefebrianskiej
triadzie moduséw przestrzennych — jest kapitalistyczna redukcja przestrzeni spotecznej i przezywanej, do
mentalnych, abstrakcyjnych modeli. W samym jej sercu tkwi ,strategia stabilizacji wiedzy w dyskursie”=°,
a to oznacza predylekcje do uwzgledniania wypowiedzi zapisanych za pomoca zestawu znakéw jezyka
werbalnego (czy szerzej — jakiegokolwiek systemu semiotycznego, wlacznie z wizualnoécia). Idee
Lefebvre’a wspo6lbrzmia tutaj z podej$ciem Michela de Certeau, (ktory zreszta przywoluje Lefebvre’a jako
badacza codzienno$ci), wskazujacego na niebezpieczenstwo dyskursywizacji tego, co kryje sie w sferze
praktyk i dzialania (a raczej na pewne pulapki towarzyszace temu procesowi). Jednoczesnie praktyka
performowania miasta za pomocg spaceréw odpowiada temu, co pisal Ingold: Zycia rozgrywajacego sie
wzdhuz$ciezek, nie tylko w stacjonarnie rozumianych miejscach. To chyba tutaj osadza sie w najpelniejszym
zakresie opozycyjnosé dryfu. Sek bowiem nawet nie w tym, ze to sposob poruszania sie, ktory radykalnie
zrywa z ustatyczniong i skonstruowang (Lefebvre powiedzialby — abstrakcyjna) miejska przestrzenia. To
raczej sposdb poruszania sie w przestrzeni, ktéry narusza jednolito$¢ i homogeniczno$¢ reprezentacji;
stara sie umkna¢ dyskursowi, ktory stanowi o abstrakeji modeli jej opisu zaleznych od porzadku aktualnej
wladzy. Tak bowiem mozna interpretowac dobrze znang praktyke tworzenia map, ktére nie odzwierciedlaly
terytorium, albo raczej czynily z niego zestaw puzzli lub niekoherentnych, fragmentarycznych skrawkow,
cze$ciowo tylko znajdujacych punkt odniesienia. Tym wlasnie bylaby mapa Paryza sporzadzona przez
Gillesa Ivaina [Chtcheglova] i wystawiona w ramach letrystycznej ekspozycji 66 métagraphies influentielle
w Galerie du Passage w 1954 roku: na odwzorowanie Paryza zostaly naklejone archipelagi i wyspy
z zupehie innych miejsc na $wiecie. Podobna praktyke mozna odnalez¢ takze w Fin de Copenhage Asgara
Jorna (autor spreparowal wybrzeze Danii) oraz w bardziej znanych sytuacjonistycznych mapach: Guide
psychogéographique du Paris, The Naked City: illustrations de Uhypothése des plagues tournantes en
psychogéographique oraz w Memoires Guy Deborda. Bedzie to wiec zatem takze naruszenie fundamentu
modeli abstrakcyjnych, ktére zasadzaja sie na koherencji znakéw w kulturze druku, przede wszystkim
pisma oznaczanego kreska ciagla i nie pozostawiajaca watpliwosci. Potwierdzeniem moze by¢ aktualna
diagnoza Claire Bishop, pobrzmiewajaca kryzysem reprezentacjonizmu: zauwazanym przynajmniej od
czasOw sztuki konceptualnej, ale wzmocnionym wspoélcze$nie za sprawa wigzek technologii, w ktorej
istotniejszy niz obraz staje sie cyfrowy Slad, najczeSciej niewidoczny: ,Z perspektywy historii sztuki,
dérive oferuje niewiele, jesli chodzi o analize wizualng™.

Interesujaco jawia sie tutaj praktyki znane ze sztuki land artu — przede wszystkim z dzialan
Hamisha Fultona i Richarda Longa. Francesco Careri wprowadza w odniesieniu do obu artystow pewien
istotny podzial: na dzialania, ktore pozostawiaja Slady w terenie oraz takie, ktore sie bez nich obywaja.
Te pierwsza praktyke uciele$niaja na przyklad wspomniane juz prace Richarda Longa z cyklu A Line...,
rozpoczete przez A Line Made By Walking England, 1967 (ktéra polegala na wydeptaniu Sciezki na
trawniku, p6Zniej udokumentowanej na fotografii przez artyste) i kontynuowane pracami realizowanymi
na podobnej zasadzie w wielu innych miejscach Ziemi (A Line in Peru, 1972; A Line in Ireland, 1974;
A Line in Himalayas, 1975; A Line in Australia, 1977; A Line in Bolivia, 1981; A Line in Scotland, 1981).
Formy reprezentacji mogly by¢ roézne, czesto przybieraly postaé znakéw o charakterze indeksalnym,
kiedy Long tworzyl w galeriach lub muzeach instalacje z zebranych w trakcie wypraw materiatow, lub
— jak w trakcie dzialania Walking a Straight 10 Mile Line Forward and Back — Shooting Every Half
Mile — fotografii wykonywanych w dokladnie odmierzanych interwatach i polaczonych p6zniej w jedna
sekwencje filmowa. Jest zresztg znaczace, ze film Gerry Schuma Land Art z 1969 roku, w ktérym sie one
znalazly, byl proba eksperymentalnej formy reprezentacji dziatan land artu, nie mieszczacej sie — zdaniem
autora — w dotychczas wypracowanych formach dokumentacji artystycznej. Prace Hamisha Fultona z kolei
wyznaczaja biegun przeciwny — dzialan, ktore nie oznaczaja terenu, nie wprowadzaja wen zadnego $ladu
ani obiektu, ale nie sa takze czysto konceptualne. Pozostaje po nich forma dokumentacji: fotograficznej
oraz multimodalnej, jak w przypadku poezji, ktora Careri nazywa ,,poezja geograficzng”, stanowiaca rodzaj
swoistej kartografii. Nawet jednak w przypadku kolejnych realizacji linii Longa mamy do czynienia z ciekawg
praktyka: powstajace linie sa materializacjami ulotnymi i nietrwalymi. Tak jest w przypadku otwierajacej
cala serie pracy A Line Made by Walking England (1967), w wyniku ktorej powstala wydeptana w trawie
$ciezka w linii prostej (zobrazowana w postaci fotografii, co w przypadku prac land artowych jest — jak
wspomnialam - réwnie istotne). A Ten Mile Walk England (1968) jest wyraznym przywolaniem opozycji
miedzy liniami prostymi w kartografii a konieczno$cig meandrowania w terenie: artysta nakreslitlinie prosta
na mapie turystycznej Exmoor wzbogacajac ja stowem ,Start” przy koncu linii a pdzniej zrealizowal spacer
w terenie, ktory znacznie odbiega od linearnego zamierzenia. Jak widzimy — odniesienia do tej realizacji
wydaja sie w przypadku projektu Peregrini nieuniknione. W rzeczywisto$ci linie kreSlone przez Richarda
Longa w terenie (jak A Line in the Himalayas, 1975) i w galerii (np. A Line of 682 stones) sa znakomita
ilustracja problematyki eksplorowanej przez Tima Ingolda: wpisujac sie w porzadek geometryczny
artysta dokonuje jednoczesnie jego subwersji ze wzgledu na nieoczywista materializacje trajektorii. Ta
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materializacja ma zreszta ambiwalentny charakter nie tylko ze wzgledu na szczegélny, procesualny spos6b
inskrypcji (ulozone kamienie, kolejne fazy wydeptywania Sciezki itp.). Réwnie wazne jest to, ze ontologia
dziela jest rozpieta miedzy terenowa realizacja, ktorej czesto nikt poza artysta nie widzi oraz dokumentacja
fotograficzng stanowiacg indeks, ale jednocze$nie nie do konica tozsamg z samym dzielem.

Teletechnologie: linie cyfrowego sladu vs. dyslokacje

Z tej perspektywy projekty realizowane za pomoca mediéow lokacyjnych (czyli w rozmaitych
wariantach mediow sieciowych, w ktorych sklad wchodzi lacznosé bezprzewodowa oraz technologia GPS)
wprowadzaja pewnag istotng komplikacje. Choé Lefebvre, analizujac spoteczne mechanizmy wytwarzania
przestrzeni nie mogt znaé zrebow wspdlczesnych geomediow, to jego stowa brzmia dzisiaj nadzwyczaj
adekwatnie: ,nie docenia¢, ignorowaé, pomniejsza¢ znaczenie przestrzeni oznacza przyczynic¢ sie do
przecenienia tekstow; tego, co zapisane oraz systemow zapisu, podobnie jak tego, co pisalne i czytalne —
az do przypisania im monopolu na inteligibilnosé¢”22. Jesli przyjrzec sie temu, jak olbrzymiego znaczenia
w odniesieniu do mediéw lokalizacji nabieraja wspolcze$nie kwestie zwigzane z analiza tzw. big data
ijak stopniowo dane oraz metody ich wizualizacji zaczynaja peli¢ funkcje najistotniejszego mechanizmu
wspolczesnych metod produkeji wiedzy o $wiecie (podlegajac jednoczesnie radykalnemu utowarowieniu),
to w $wietle tych stow proces faworyzowania i fetyszyzowania system6w znakowych nabiera symptomu
stalego rysu charakteryzujacego kapitalizm niemal od momentu jego narodzin i aktualnego takze
w Swiecie mediow cyfrowych. Lefebvre, kreslac rys historyczny od starozytnoéci do czaséw nowoczesnego
kapitalizmu, wielokrotnie wskazuje na zwigzki miedzy logika skrywajaca sie za produkeja i cyrkulacja
znakdéw (czyli tego, co widzialne i jednoczes$nie intelligibilne) a wylanianiem sie przestrzeni abstrakcyjnej
— parcjalizujacej, ale takze homogenizujacej i stanowiacej niemal synonim, jak to okre$la jego
marksistowski stownik, ,fetyszyzmu towarowego” nowoczesnos$ci. Kwestia staje sie tym istotniejsza, ze
dane pochodzace z miejskich mediéw lokacyjnych, informujace o przyzwyczajeniach przestrzennych ich
uzytkownikow, majg swoja cene: dane staly sie bowiem jedna z najwazniejszych form waluty kapitalizmu
informacyjnego. Coraz trudniejszy staje sie zatem dryf rozumiany jako praktyka subwersji wobec linii
ciaglej, na ktorej opiera sie dominacja nowoczesnych systemow produkeji znaczen. Jesli wiec Teri Rueb
odwoluje sie w swojej instalacji Drift do przyjemnos$ci towarzyszacych rodzajowi zabawy w zagubienie
i dezorientacje, w odkrywanie swoich $ciezek w przestrzeni wyposazonej w znaczniki dzwiekowe, ktore
mozna aktywowaé za pomoca przenos$nego urzadzenia, to nieuniknionym tlem jest §lad, jaki zostawiaja
kolejne sekwencje danych opisujace tryby, momenty i miejsca wlaczania sie w zawiklane sieci komunikacji
wykorzystujacej GPS. Jego materializacja i podstawa ontologiczna jest takze pod wieloma wzgledami
paradoksalna, ale wykorzystanie technologii automatycznej lokalizacji (jak w przypadku GPS) zawsze
pozostawia niemal namacalny §lad, cho¢ realizowany w przestrzeni hybrydowej. Z tego wzgledu strategie
opozycyjne musza uwzglednia¢ logike cyfrowego namierzania i potencjalnej linii, jaka daje sie nakresli¢
laczac punkty komunikacji z serwerami gromadzacymi dane o lokalizacji.

By¢ moze dlatego wlasnie pojawiajg sie projekty sygnowane okresleniem dislocative media,
cho¢ roézne sa motywacje takiego gestu. Jednym z projektow tego rodzaju jest Transborder Immigrant
Tool, realizowany w latach 2007-2010 przez zesp6l Electronic Disturbance Theater w B.a.n.g. Lab na
Uniwersytecie Kalifornijskim. W sklad grupy, znanej z wcze$niejszych projektow w obszarze net artu
i mediow taktycznych (takich jak FloodNet czy SWARM) wchodzili: Ricardo Dominguez (zaangazowany
w latach osiemdziesigtych w prace innej grupy wczesnej sztuki sieci, Critical Arts Ensemble), Micha
Cardenas (zwigzana z B.a.n.g. Lab i Uniwersytetem Kalifornijskim osoba transgenderowa, aktywna takze
w ruchu LGBT), Brett Stalbaum (programista, autor aplikacji, na ktorej oparto interfejs projektu, Virtual
Hiker), Amy Sara Carroll (poetka i pracownik naukowy uniwersytetu w Ann Arbor), Elle Mehrmand.
W poczatkowych pracach bral takze udzial Jason Najarro. Najistotniejszym elementem projektu
Transborder Immigrant Tool jest aplikacja na tani model telefonu obstugujacego GPS (pierwotnie byta
to Motorola 455i), ktora informuje osoby przekraczajace nielegalnie granice amerykansko-meksykanska
o wszystkich niebezpieczenstwach czyhajacych po drodze oraz o zasobach umozliwiajgcych wedrowke,
np. o patrolach strazy obywatelskiej, miejscach niebezpiecznych, ale i o zapasach wody czy zZywnosci oraz
kryjowkach)?+. To wlasnie w tej fazie autorzy zaczeli nazywaé projekt mianem dislocative media, a Amy
Carroll przyjela strategie rozszyfrowywania skrotu GPS nie tylko jako Global Positioning System, ale takze
jako ,global poetic system”?. W tym kontekscie termin medium dyslokacyjnego/dyslokujacego mozna
rozumie¢ takze jako przemieszczenie zasadniczego znaczenia technologii GPS — z obszaru namierzania
i lokacji (zwiazanych u zrodet ze sfera militariow) w przestrzen poezji o zasiegu lokalnym i globalnym
jednoczesnie, rodzaj szczegblnego détournement. Dla Domigueza TBT — od poczatku bedacy forma gestu
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przede wszystkim estetycznego, poetyckiego — oznacza ,,dyslokacje efektu techno-politycznego za pomoca
afektu estetycznego 2. Zwazywszy na powazne konsekwencje (m.in. polityczne, jak interwencja senatora
Partii Republikanskiej, Duncana Huntera w 2009 roku, w wyniku ktoérej projekt zostal objety wnikliwym
audytem finansowym oraz $ledztwem policji stanowej) — owa translokacja okazala sie niezwykle
skuteczna. W tym przypadku akt chodzenia oznaczal nie tylko oczywista dywersje pilnie strzezonej
i niezwykle wyraznie zaznaczonej granicy miedzy Meksykiem a Stanami Zjednoczonymi, ale byl takze
transgresjg realizowana na wielu poziomach. Jednym z nich bylo — wedlug Rodrigueza — zapytywanie
o relacje miedzy dwoma formami plynnosci: technologia cyborgiczna a imigracja (obie strefy oparte na
nieustannym naruszaniu granic).

Podobnie jak przypadek mediéow dyslokacji, identyfikuje swoj projekt Julian Oliver, uczestnik
Critical Engineering Group, ktora zawigzal wraz z dwdjka innych artystow (Gordanem Saviciciem i Danjo
Vasilievem) zainteresowanych krytyka performatywna, realizowana na gruncie konkretnych rozwigzan
technologii komunikacyjnych. Projekt bedacy czeScia dzialania zainicjowanego z okazji festiwalu Abandon
Normal Devices w 2012 roku, zatytulowany Border Bumping, jest zorientowany na, jak to okresla sam
artysta, ,dysruptywny potencjal infrastruktury sieci komoérkowej, stanowigcej wyzwanie dla integralnosci
granic narodowych”?. Zaprojektowana przez Olivera aplikacja mobilna rejestruje wszelkie nie$cistodci,
jakie zachodza podczas przekraczania granic, a wiec ,przelaczania sie” miedzy obszarami bedacymi
w gestii operatorow telekomunikacyjnych i dostosowuje mape administracyjng do obrazu, jaki wylania
sie z przestanych danych: jesli osoba przekroczyla wlasnie granice z Niemcami, a jej telefon informuje,
ze wciaz jest we Francji, mapa zostanie adekwatnie do sytuacji ,poprawiona”. Taka aktywno$¢ Oliver
nazywa ,tele-kartografia”, a jej dzialanie mozna zobaczy¢ w czasie realnym na specjalnej mapie, gdzie
granice panstw ulegaja ,poprawieniu” z kazdg instancjg odnotowana przez serwery?®. Nie jest przy tym
bez znaczenia, ze w trakcie projektu Oliver przeprowadzil rozlegle badania lokalizujac wieze transmisyjne
GSM usytuowane blisko miejsc przekraczania granicy. Warto jednak przede wszystkim odnotowaé, ze
Oliver antagonizuje nie tylko instancje arbitralnych kresek granic narodowych oraz ,realnego” sieciowego
zycia urzadzen i przemieszczajacych sie wraz z nimi ludzkich podmiotow, ale takze dwie logiki przestrzeni:
logike opartg na tradycyjnej euklidesowej geometrii oraz logike organizacji przestrzennej, w ktorej duzo
bardziej istotna staje sie sita sygnatlu laczno$ci bezprzewodowej. Wedlug Lva Manovicha, przestrzen
augmentowana, w ktorej zyjemy (taka, w ktorej dane sa dostepne w przestrzeni fizycznej lub wrecz sa na
nig nakladane) powoduje, Ze ,przestrzen fizyczna zawiera teraz o wiele wiecej wymiarow niz wezeéniej”?,
co w efekcie prowadzi do sytuacji, w ktérej tradycyjne korelaty geometryczne traca na znaczeniu. To
dlatego wlaénie ,zamiast binarna logika widzialne/niewidzialne, opis nowej organizacji spacjalnej moze
postuzy¢ sie pojeciem funkcji pola, gdyz z perspektywy tych nowych technologii kazdy punkt przestrzeni
ma pewna konkretng warto$§¢ w ramach okre$lonego continuum”3°. Wydaje sie zatem, ze w przypadku
projektow realizowanych w obszarze teletechnologii wpisanej w logike organizacji przestrzennej
rzadzonej za pomoca funkcji pola, mamy do czynienia z odmiennymi formami subwersji linii prostej
o cigglym charakterze. Samo kluczenie, meandrowanie i wywolywanie efektu zagubienie nie wystarcza,
nie jest zreszta mozliwe w sytuacji, kiedy kazde dzialanie pozostawia wyrazny cyfrowy §lad w postaci
momentu logowania w sieci i wymiany danych, czesto w spos6b niewidoczny dla chodzacego podmiotu.
W tej sytuacji nabiera znaczenia inna hipoteza Ingolda, dotyczaca tego, jak pewne typy linii generuja
specyficzno$c¢ topologii — antropolog zwraca zwlaszcza uwage na ro6znice miedzy $§ladem (trace) a nicia
(osnowa) (thread). Ten pierwszy, zdaniem Ingolda rozgrywa sie na powierzchni, powierzchnia dostarcza
podstawy dla aktu inskrypcji, wyraznego naznaczania. Ten drugi zas rozgrywa sie w przestrzeni. Jednak,
jak pisze Ingold, cho¢ oba typy linii wydaja sie naleze¢ do zupelnie odmiennych kategorii, w gruncie
rzeczy relacje miedzy nimi sa bardziej zlozone: jedne przeksztalcaja drugie: ,Nici znajduja sposob, zeby
przeksztalcaé sie w $lady i vice versa. Co wiecej, za kazdym razem, kiedy ni¢ zamienia sie w $lad, formuja
sie powierzchnie, a kiedy $lady staja sie ni¢mi, powierzchnie sie rozplywajg”s'. Taki wniosek nasunal
sie brytyjskiemu antropologowi, kiedy ten $ledzil zwigzki genealogiczne miedzy pismem a tkactwem —
dziedzinami, dla ktérych postugiwanie sie linig ma charakter fundamentalny, stanowi wrecz ich osnowe.
Ta konstatacja pozwolila zreszta dostrzec znacznie bogatsze zwiazki miedzy nimi. Jedli przyjrzeé sie
projektom ,,wedrownym” w takiej wlasnie perspektywie — przez pryzmat obecnosci, funkcji i typow linii
— uchwycenie gry cigglosci i zerwan miedzy praktykami sytuacjonistycznymi, land artem oraz sztuka
mediow lokacyjnych oferuje niezwykle interesujace mozliwosci badawcze.
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EWA WOJTOWICZ
OBCYM OKIEM.

PODROZ ARTYSTYCZNA JAKO
PRODUKCJA OBRAZOW

Obrazoéow weciaz przybywa. Cyrkuluja w sieci, sa przetwarzane i korygowane. Sa takze nieustannie
produkowane za sprawg podroézy, z ktorych wiekszo$¢ dotyczy konwencjonalnie pojmowanej turystyki, ale
niekiedy laczy sie ze sztuka poprzez rezydencje, plenery, artystyczne peregrynacje. Stuzg one szczegoélnie
»produkcji” obrazéw powstajacych w okreslonym kontekscie. Powstaje jednak pytanie, czy monokultura
obrazowania wypracowana w ramach do§wiadczenia turystycznego, rozni sie od obrazéw produkowanych
przez artystow? Czy w rezultacie, wobec $§wiadomos$ci nadmiaru obrazow, istnieje mozliwo$¢ znalezienia
alternatywy? Czy jest nia zaprzestanie uporczywej dokumentacji, czy moze raczej nieco odmienne rozto-
zenie akcentdw wobec tego, co moze zostaé zobaczone, umieszczone w kontekscie i poddane petryfika-
cji w obrazie? Zagadnieniem szczegélnie interesujacym jest nie tylko modalnosé artystycznej podrozy,
ale takze relacja podmiotu patrzacego z obrazami produkowanymi w trakcie podr6zy. Dotyczy to przede
wszystkim podrézy artystycznej, ale takze innych jej modeli, nie mieszczacych sie w rozpoznanych juz (np.
na gruncie antropologii) typologiach postrzegania $wiata w podroézy. Uzytecznych, do pewnego stopnia,
metafor dostarcza teoria zaprezentowana przez Nicolasa Bourriauda w ksigzce w The Radicant. Jednak
ani antropologia podro6zy, ani analiza pejzazu kultury w dobie globalizacji nie sg tu kontekstem wystarcza-
jacym. Uzupelienia dostarczajg, odpowiednio: sztuka powstajaca w oparciu o do$wiadczenie podrézy,
ale takze sieciowa kultura popularna, wraz z jej mechanizmami multiplikacji i cyrkulacji obrazow.

Juz Susan Sontag pisala: ,Nie istnieje prosta jednoznaczna czynno$¢ zwana widzeniem (zapisy-
wanym, wspomaganym przez aparat fotograficzny), lecz »spostrzeganie fotograficzne«, ktére jest nowa
odmiang ludzkiej percepcji i nowa czynnoécia, jaka musza wykonywaé™. Teoretyzujacy na temat widzenia
i spojrzenia w podrozy uksztalttowanego m.in. pod wplywem powstania i upowszechnienia sie fotografii,
John Urry wyrdznial, m.in. spojrzenie spektatorskie, polegajace na kolekcjonowaniu postrzeganych ob-
razow, czy tez spojrzenie zapos$redniczone medialnie, ktére zauwaza motywy znane wczesniej z medidow
(mediatized gaze)?. Analogicznie, podréz nie musi by¢ juz dos§wiadczeniem bezposrednim; moze odbywaé
sie w sposob zaposredniczony; nie chodzi tu jednak ani o lekture diariuszy podrézniczych, ani tez o wir-
tualng symulacje. Nie jest konieczne fizyczne przemieszczanie sie w przestrzeni. Gdy przed odwiedzeniem
realnego miejsca zapoznajemy sie z nim za pomocg Google Street View, po przybyciu w to miejsce mamy
wrazenie, ze juz tam byliSmy. Rozpoznajemy je na potrzeby naszej orientacji w fizycznej przestrzeni, jed-
nak dzielimy te fikcyjne wspomnienia ze wszystkimi, ktorzy obejrzeli ten sam material. Powoduje to po-
wstanie wspolnej (shared) przestrzeni pamieci, ktéra cho¢ nie odnosi sie do do§wiadczen podmiotu w re-
alnej przestrzeni, moze oddzialywaé rownie skutecznie. Dzieje sie tak za sprawa panoramicznego obrazu,
ktory imituje pozycje obserwatora zblizona do tej, ktora jest bliska percepcji rzeczywistosci za sprawa
naturalnego aparatu widzenia3. Niekiedy takze nasza obecno$¢ w przestrzeni egzotycznej naznaczona jest
poczuciem wejécia w role Innego, ktore rozsadza naturalng wczesniej sytuacje. Pisze o tym Nicolas Bo-
urriaud, gdy przywoluje my$l Victora Segalena, opisujacego swoje do$wiadczenia z podrézy po Dalekim
Wschodzie na poczatku dwudziestego wieku+. Segalen w swoich Esejach o egzotyce wprowadza tam figure
egzoty (fr. exote), definiujac egzotyke jako ,parade klisz: »palma i wielblad, tropikalny helm, czarne skory
i zolte stonce«”s. Egzota musi by¢ obcym w odwiedzanym $rodowisku, jest to warunek konieczny dla pod-
trzymania réznorodnosci.

Problem mitologizacji przestrzeni odwiedzanej przez pionieréw-podréznikéw i znieksztalcania
ich relacji za sprawa tego, co ,utracone w tlumaczeniu” (lost in translation), albo sklonnosci do konfa-
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bulacji, opisuje trafnie Bozidar Jezernik®. Wspolczes$nie, kiedy kazda upubliczniona relacja moze zostaé
skonfrontowana z inng, a model Grand Tour nie stanowi juz wzorca dla artystycznej podrozy, powstaje
pytanie o to, jak mozna zdawac¢ relacje ze spotkania z Innym za pomoca Srodkow artystycznej wypowiedzi.
Topos podroézy jako metody opisywania §wiata za poérednictwem sztuki pojawia sie w ksiazce Anny Maj
Media w podrézy, Na patrzenie na $§wiat przez pryzmat sztuki, majacej zdolno$¢ jego reprogramowania,
zwraca takze uwage Nicolas Bourriaud, konstatujac, ze to ,emigrant, wygnaniec, turysta i miejski space-
rowicz sa dominujacymi figurami wspolczesnej kultury””. Warto przyjrzeé sie tym figurom i w odniesieniu
do niektérych rozwingé zasygnalizowane przez autora The Radicant watki, poniewaz wszystkie z tych
postaci przyczyniaja sie do produkeji obrazéw — kazda jednak w nieco inny sposéb.

Korzenie jako metafora mobilnosci

Fotografia przedstawia ciemne sylwetki ludzi unoszacych telefony w strone ksiezyca. Mozna odniesé¢
wrazenie, ze fotografuja ksiezyc, albo robig sobie autoportrety typu selfie w jego $wietle. Nic bardziej bled-
nego. Nagrodzone zdjecie roku 2014 w konkursie World Press Photo, wykonane przez Johna Stanmeyera,
przedstawia afrykanskich emigrantéw na wybrzezu Dzibuti, probujacych przechwyci¢ sygnat sieci telefonicz-
nej z sasiedniej Somalii, zanim wyrusza w niebezpieczng podréz w strone Europy. Ten obraz méwi o wymu-
szonej mobilnos$ci, ktorej konsekwencja jest wykluczenie. Watek emigranta i wygnanca zarazem pojawia sie
w refleksji Nicolasa Bourriauda, ktory zauwaza, ze cechg wspolczesnego $wiata sg nieustanne migracje, tak
dobrowolne, jak i wymuszone, a to pociaga za sobg okreslone skutki, poniewaz: ,, To korzenie [wyrdznienie
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autora — przyp. E.W.] wywohuja cierpienie jednostek; w naszym zglobalizowanym $wiecie trwaja jak fanto-
mowe konczyny po amputacji, powodujac bol, ktérego nie da sie wyleczy¢, poniewaz dotycza czego$, co juz
nie istnieje”®. Ten problem pojawia sie w projekcie Andrzeja Syski Zachodni Wiatr (2014), w ktérym artysta,
po podrézy do obozu dla uchodzecéw w Saharze Zachodniej w ramach projektu Artifariti, proponuje rozpo-
wszechnienie zarejestrowanych przez siebie fragmentéw materiatu filmowego. Taka formuta pracy wydaje
sie bliska idei radicant zaproponowanej przez Bourriauda, poniewaz dochodzi tu do celowego rozproszenia
obrazow, ktore moga ulec rekontekstualizacji, transkodowaniu, czy tez po prostu multiplikacji. Co wiecej,
wideo, jako wspolczesna, wizualna odmiana lingua franca, o czym pisze rowniez Bourriaud, dobrze nadaje
sie do zainicjowania ponadkulturowego polilogu. Jednak r6znica miedzy teoretycznym ujeciem Bourriau-
da a praktyka pracy artystycznej odnosi sie do podmiotu widzacego i rejestrujacego. Pobyt o charakterze
rezydencji w odizolowanych, niedostepnych turystycznie miejscach jest doswiadczeniem szczegélnym, nie
majacym nic wspdlnego z artystycznym plenerem. Paradoksy ujawniajace sie w trwalo$ci tego, wydawaloby
sie tymczasowego koczowiska wplywaja na unikalno$¢ do$wiadczenia artystycznego i zmieniaja nie tylko to,
co wiaze sie z obrazem tej spolecznosci, ale rzutuja na postrzeganie Swiata, z ktérego artysta przybywa i do
ktorego wraca. Stad hybrydowosé realizacji, zakorzenionej wyraznie w rzeczywistosci, ale w formule rozpo-
wszechniania siegajacej do zywej struktury sieci. Udostepniajac material, zgodnie z zasadg wyrazong w eko-
nomii dzielenia sie (sharing economy), artysta wydaje sie postepowac zgodnie z tym, co Bourriaud nazywa
yshomadycznym zbieraniem znakéw” prowadzonym w celu ustanowienia polaczen niosacych znaczenia'.
Pojecie nomady nie wydaje sie tutaj calkowicie przypadkowe; odnosi sie przeciez do wolno$ci zwiazanej ze
swobodnym przemieszczaniem sie, ktora utracili mieszkancy terytoriow takich, jak Sahara Zachodnia. W tym
duchu, jak zauwaza Bourriaud, ,,mozna albo polaczy¢ sie z tymi, ktérzy pochodza z tego samego miejsca, albo
z tymi, ktorzy zmierzaja do tego samego miejsca, nawet jezeli ich cel jest mglisty i hipotetyczny™. Wydaje sie,
Ze w tym znaczeniu Zachodni wiatr spelnia oba te kryteria, z dodatkowym uwzglednieniem uniwersalnego
wydzwieku probleméw, jakie rysuja sie w formule wszelkich enklaw i eksklaw.

Pojecie zakorzenienia wydaje sie by¢ przeciwienstwem mobilno$ci, jaka zapewnia podro6z. Jednak
do takiej wla$nie botanicznej nomenklatury odwoluje sie Nicolas Bourriaud dla opisu praktyk artystycz-
nych, polegajacych na czerpaniu z réznych zrédel i }aczeniu treéci na spos6b podobny do rozrostu tzw. ko-
rzeni przybyszowych (fr. radicant). Tak rozumiane korzenie rozrastaja sie wielokierunkowo, cho¢ nie sa
podobne do klacza, ktbre to pojecie zostalo zaadaptowane w refleksji kulturoznawczej za sprawa metafor,
ktoéra wprowadzili Deleuze i Guattari. Bourriaud okresla klacze jako bardziej statyczna forme, a korzen
radicant jako forme zwiazana z poruszaniem sie po wielokierunkowej trajektorii.

Paradoksy autentycznosci

Tak, jak ,niewinne oko juz nie istnieje”*?, tak tez coraz trudniej o indywidualne doswiadczenie po-
dro6zy, nieskazonej weze$niej poznanym materiatem, narzucajacym okre$lona perspektywe. Prowadzi to
do banalizacji doSwiadczen, ich powtarzalnosci, na co trafnie zwraca uwage Corinne Vionnet w projekcie
Photo Opportunities (2005-2013)* Natozenie na siebie wielu podobnych uje¢ z amatorskich, turystycz-
nych fotografii skutkuje wylonieniem sie jednego, nieostrego, ale rozpoznawalnego obrazu ktorego$ ze
Swiatowych ikonicznych zabytkow. Powtarzalno$c¢ tego procesu wykluczajaca indywidualne do$wiadcze-
nie nasuwa skojarzenie z pseudowydarzeniami, o ktérych krytycznie wypowiadat sie Daniel Boorstin, kt6-
rego mys$l przywoluje Anna Wieczorkiewicz piszac, ze turysta ,zadowala sie podrobkami rzeczywistosci”
itworzy ,samonapedzajacy sie mechanizm iluzji”4. Nie chodzi tu jednak o zbyt latwe ironizowanie wobec
banalno$ci wezasowej pamiatki, czy swoistego dyscyplinowania fotografujacych turystow czekajacych na
moment, w ktérym punkt pozwalajacy zrobi¢ idealne ujecie bedzie dostepny, dajac chwilowe wrazenie
ekskluzywnosci. Zaréwno nadmiar obrazow, jak i standaryzacja tego sposobu obrazowania, pozwalaja
zadaé pytanie o autentyczno$¢ przezywanego i zapisywanego do$wiadczenia. Watek ten podejmuje Wie-
czorkiewicz, piszac, ze w sferze turystyki ,,» Poszukiwanie autentyczno$ci« staje sie zywotnym motywem
kulturowym.”s Jonathan Culler natomiast zwraca uwage na sprzeczno$ci w tym procesie: ,Paradoksem,
dylematem autentyczno$ci jest fakt, ze aby co§ moglo by¢ do§wiadczone jako autentyczne, musi by¢ ozna-
czone jako autentyczne, jesli jednak zostaje to oznaczone, staje sie juz zaposredniczone, staje sie znakiem
samego siebie i stad brakuje mu autentycznosci (...)"*°. Kolokwialne zawolanie: Pics or it didn’t happen,
wyrazajace jeszcze wiare w autentyczno$é obrazu, wydaje sie juz dzi$ nie ratowaé przed niczym.

Natomiast Bourriaud przywoluje watek autentycznosci i tego wla$nie zaklocajacego jej czystosé
zapo$redniczenia w konteks$cie wypowiedzi artystycznej, zauwazajac, ze: ,Operacja, ktéra zmienia kazdego
artyste (...) w thumacza samego czy samej siebie, wymusza akceptacje zalozenia, ze zadna wypowiedzZ nie
jest »autentyczna«: wkraczamy w ere uniwersalnego »podkladania napiséw« i uogoélnionego dubbingu™.
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Problem, czy do$wiadczenie jest autentyczne, pozostaje wiec nierozstrzygniety, a znalezienia roz-
wigzania nie ulatwia istnienie narzedzi umozliwiajacych wyjécie poza dotychczasowe pojmowanie au-
tentycznoSci. Naleza do nich wszelkie udogodnienia w zaposredniczaniu obrazowania Swiata i jego pre-
zentacji poprzez okreslone interfejsy, jak np. Google Earth. Jak zauwaza Anna Maj: ,Mozna tu mowié¢
o decydujacej roli Google w kreowaniu wspdlczesnych wyobrazen o §wiecie oraz wyznaczaniu horyzontu
poznawczego™®. Przykladem moze by¢ strona Google Sightseeing opatrzona podtytulem: po co trudzié¢
sie ogladaniem prawdziwego Swiata? (Why bother seeing the world for real?). Wydaje sie on tylez pro-
wokacyjny, co inspirujacy do podjecia rozwazan na temat tego, co w podrozy jest prawdziwe, a co symu-
lowane. Podroz po $wiecie dostepnym za sprawg narzedzi zapo$redniczajacych widzenie, takich jak Go-
ogle Street View pozwala uwolni¢ sie od tych rozterek, a przede wszystkim zobaczy¢ miejsca, ktorych byé
moze nie bedzie nam dane nigdy odwiedzi¢. Ta osobliwa dokumentacja cudzej obecnosci w $wiecie, kto-
rego oglad ,infekuje” nasze spojrzenie, staje sie takze przedmiotem dzialan artystow, takich, jak np. Jon
Rafman, ktory w ramach projektu geyes kolekcjonuje i rekontekstualizuje kadry z Google Street View.
Wymykajace sie funkcjonalno$ci, utrwalajace niejednoznaczne sytuacje, niepokojace albo zaskakujaco
estetyczne, tworzg atlas zbudowany na podobienstwo gigantycznej kolekeji Gerharda Richtera. Dotycza
jednak widzenia z zasady zapoSredniczonego przez owe dziewie¢ fotografujgcych aparatow, ktore dostar-
czaja uzytkownikom panoramicznej iluzji rzeczywistoéci. Podobne podejscie polegajace na dzialalnosci
par excellence kuratorskiej wobec tego, co istnieje jako obraz rzeczywisto$ci, rozpoznaé¢ mozna u artystow
takich, jak Michael Wolf czy Mischka Henner?°. Ten ostatni artysta w projekcie No Man’s Land (2011)
korzysta z kilku rodzajow mediow: fotografii, wideo i ksigzek drukowanych na zamoéwienie. Wideo, skla-
dajace sie ze zmontowanych w nieciagla narracje zrzutow ekranu nosi podtytul: Film drogi (Road Movie),
a opis ksigzki wyjasnia: ,nakrecone w cato$ci przez Google Street View”. Narracje stanowia przenikajace
sie kadry przedstawiajace scenerie drog w Hiszpanii i Wloszech, przy ktorych stoja kobiety oferujgce ustu-
gi seksualne. Wybér tych motywdw, obecnych w tym obiektywnym odbiciu $wiata odsyla do problemow
wykluczenia, eksploatacji i przemocy.

Michael Wolf natomiast, w projekcie Life in Cities, kataloguje i wybiera dobrane tematycznie ob-
razy, dla ktérych wspolnym motywem moze by¢ prawdziwe lub domniemane tragiczne wydarzenie badz
agresywna reakcja fotografowanych przechodniow kierujacych w strone kamer $rodkowy palec?'. Nieostre
obrazy, jak kadry z taémy Zaprudera, daja fragmentaryczna wiedze o gwaltowno$ci, banalnoéci i niejed-
noznacznoS$ci wydarzen rozgrywajacych sie rownoczesnie w tysigcach miejsc na Swiecie.

Refleksje zwiazana z przejeciem przez artyste roli kuratora i archiwisty podejmuje takze Joachim
Schmied w projekcie Other People’s Photographs (2008-2011). Nie tylko jednak artysta, ale rowniez kaz-
dy uzytkownik moze sta¢ sie kuratorem treéci (tu: obrazoéw) pochodzacych z wciaz rozszerzajacego sie
repozytorium obrazéw zarejestrowanych na ulicach niemal calego Swiata. Sa one latwe do skatalogowania
i niezmiernie do siebie podobne, a wysilek ich opracowania mozna podsumowac stowami, ktore w ksiazce
The Radicant umieszcza Nicolas Bourriaud: ,,0d trzydziestu lat pejzaz globalnej kultury uksztaltowany
zostal, z jednej strony przez nacisk ze strony nadprodukeji przedmiotéw i informacji a z drugiej przez
nieokielznang standaryzacje kultur i jezykow”22.

Jednak pietrza sie tu paradoksy, poniewaz, jak zauwaza Anna Wieczorkiewicz ,,Nie mozna by¢
dumnym z cudzej pamiagtki” i rozwija te mysl: ,Pamigtkowa replika nie jest modelem, lecz aluzja; na-
stepujac po fakcie, pozostaje czastkowa, a jednocze$nie bardziej ekspansywna niz sam fakt. Nie zadziala
bez uzupehiajacej ja narracji dyskursywnej, ktéra wiaze ja z pochodzeniem, a zarazem tworzy mit owego
pochodzenia”=.

Jezeli mozna przyjaé, ze fotografie z podrozy sa takimi wlaénie osobistymi pamigtkami, to w ich
przypadku narracja dyskursywna jest szczegolnie istotna, zwlaszcza wobec prezentacji obrazéw na plat-
formach, ktorych przeznaczeniem jest dzielenie sie trescia (sharing economy), jej komentowanie i afir-
macja (trywializowana jako ,lajkowanie”). Dlatego, by¢ moze Jon Rafman korzysta z platformy Tumblr,
jako narzedzia odpowiadajacego swoim charakterem rzeczywistoSci w dobie ekonomii uwagi (attention
economy) bedacej konsekwencja ekonomii dzielenia sie (sharing economy). Za sprawg egalitarnych na-
rzedzi re-prezentacji, takich samych, jakie ma do dyspozycji kazdy uzytkownik, artysta zwraca uwage na
zmieniong relacje miedzy miejscem a jego obrazem. Satelitarne mapy Ziemi wyrugowaly niemal calko-
wicie przestrzenie terrae incognitae, jesli nie liczy¢ miejsc, ktorych obraz zostal ocenzurowany w mysl
~ciemnej geografii”, ktora bada Trevor Paglen. Za sprawa Google Street View mozna nie tylko oswoic sie
z niepoznang jeszcze przestrzenia, ale takze poréwnaé zmiany, ktore zaszly w znanych nam miejscach
od czasu naszej fizycznej bytnosci. Mozliwy jest takze powrdt do miejse, ktore niegdy$ odwiedzilismy,
a ktore staly sie dzi§ niedostepne, ze wzgledu na zmienione warunki geopolityczne. Pozostaje jednak py-
tanie o swoisty dyspozytyw podrozy i podrozujacego, ktory wylania sie w efekcie zaistnienia alternatyw-
nej przestrzeni obrazow dostepnej w sieci. Nalezy bowiem pamietaé, ze iluzjonistyczne do$wiadczenie
zmieniajace nasza pamied i orientacje zapewniane przez Google Street View nie jest niczym nowym. Anna
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Wieczorkiewicz pisze: ,,Crawshaw i Urry dowodza, ze cudze wspomnienia — zreifikowane i dostepne nam
poprzez fotografie robione przez innych — zostaja wlaczone w tworzenie naszych wlasnych wizji podrozy,
a wiec zawlaszczone”*+. Wydaje sie jednak, ze o ile w kontekscie sztuki akcent mozna potozy¢ nie tyle na
zawlaszczenie (bedace pelnoprawng taktyka artystyczna), to w odniesieniu do podrézy artystycznej klu-
czowe jest ,zainfekowanie” pamieci widzianymi wcze$niej obrazami. Projekty Rafmana, Schmieda czy
Hennera moga by¢ tego dowodem, cho¢ wytwarzanie obrazéow ze SwiadomosScia, ze sa one sztuczne ma
juz swoja historie w sztuce XX wieku a takze w refleksji nad podr6za. W odniesieniu do antropologii po-
drozy, bada to zagadnienie Anna Wieczorkiewicz, zastrzegajac, ze: ,,Nie sposob zajmowacé sie amatorskimi
zdjeciami z podrdzy, nie biorac pod uwage innych wizerunkéw — tych ukazujacych sie na kartach pocz-
towych i w materialach promocyjnych”?. Analogiczny problem pojawia sie w tworczosci artystow takich,
jak Edward Ruscha, o ktorego projektach takich, jak Twentysix Gasoline Stations (1963) Rosalind Krauss
pisala, ze samochod jest dlan artystycznym medium?S. Podroéz, ktorej lejtmotywem stajg sie stacje benzy-
nowe, pojawia sie takze w projektach Johna Margoliesa, takich, jak Pump and Circumstance (1993), czy
Roadside America (2010) rowniez wydawanych w formie ksigzek. Jednak wspolczesnie, w doszczetnie
opisanym $wiecie, matrycg podrozy staje sie powtorzenie. Dotyczy ono dos§wiadczenia wybranej jednostki
badz wyobrazni zbiorowej. Takie podej$cie widoczne jest takze bardziej wspolczednie, m.in. we wczesnej
tworczoéci brytyjskiej artystki Suky Best, ktéra w projekcie The Time for Talking is Over (2000) zesta-
wila fragmenty z barwnych pocztowek w ciagi kadrow przypominajace klatki filmowe. Wyeksponowala
jednoczesnie widoczny raster i niedoskonaloé¢ obrazu. Podobna strategie rozpozna¢ mozna w projek-
cie Mikolaja Dlugosza Pogoda tadna (2006) gromadzacym pocztowki z wakacji z lat siedemdziesigtych
i osiemdziesiatych dwudziestego wieku w formie albumu®. W tym wypadku widoczna jest analogia do
albumu, ktory stworzyl Ruscha, cho¢ tresé¢ albumu w przypadku Pogody tadnej ma juz charakter materia-
hu zaposredniczonego. Tego rodzaju re-praktyki majg zwigzek z postmodernistyczna apriopriacja, jezeli
chodzi o sposob dzialania, ale w kontekscie tresci bliskie s pojeciu postturystyki, o ktorej pisze John
Urry w Spojrzeniu turysty: ,niektérzy turys$ci niemal plawia sie w nieautentycznosci dodwiadczenia tury-
stycznego. » Postturysci« z rado$cia oddaja sie rozmaitym turystycznym grom. Wiedza, ze nic takiego jak
autentyczne doSwiadczenie nie istnieje, ze jest tylko szereg gier lub scenariuszy do odegrania”®. W tym
kontekScie mozna interpretowac prace takie, jak A Journey that Wasn’t (2005), ktorej autorem jest Pier-
re Huyghe. Artysta odwoluje sie do fikcji zarobwno w odniesieniu do powodéw odbycia takiej podrozy,
jak i w odniesieniu do realizacji filmu. Nagromadzenie elementéw fikcji dziala podobnie, jak podwdjne
przeczenie — zaczyna mie¢ moc twierdzaca. Analogicznie, Abraham Poincheval i Laurent Tixador realizu-
ja swoje projektu w formule ,,podroézy niemozliwej”, czesto posuwajac sie do granic absurdu, jak w pracy
Horizon moins vingt / Horizon minus 20 (2008), ktora polegala na speleologicznej ekspedycji w tunelu,
ktory sami wykopali, czy w pracy L'Inconnu des grands horizons / The Unknown of the Wide Horizons
(2002) polegajacej na przemierzeniu Francji w linii idealnie prostej. W tych pracach wida¢ z jednej strony
ironie dotyczaca heroicznej figury odkrywey-podrdznika, z drugiej - nute tesknoty za tym, co by¢ moze
popchnelo Basa Jana Adera do podrézy w poszukiwaniu tego, co niedosiezne — In Search of the Miraculo-
us (1975). Radykalizm artystycznego i podrézniczego dos§wiadczenia mozliwy jest tylko przy narzuceniu
ograniczen badz koniecznoSci ich pokonywania.

Dokumentacja w dobie postturystyki

Etapy, ktore prowadza od zapisu materialu w terenie, przez jego postprodukcje, az do formy,
w jakiej zostanie zaprezentowany, sa w produkeji obrazow tylez istotne, co oczywiste. Rownie wazny jest
etap kolejny — kontekstualizacja danego przekazu w ramach wystawy badz innej formy publicznej prezen-
tacji. Produkcja obrazéw jest zwigzana z ich cyrkulacjg, publiczng obecno$cia, cigglym ich dodawaniem
i ustanawianiem dla nich interpretacyjnych senséw. Sa one kontekstualizowane zar6wno w praktykach
tworczych o charakterze oddolnym, jakimi sa np. blogi, ale takze na wieksza skale — w formie wystaw.
Przykladem moze by¢ 8 Biennale Berlinskie z roku 2014, jedna z wielu wystaw, ktére odwoluja sie do
formy podroézy, ewokujac postkolonialne i muzealne konteksty. Juan A. Gaitan, kurator Biennale mowit:
,Historia sztuki byla estetycznym fundamentem nowoczesnej Europy. Pojecie antyczno$ci jest takze no-
woczesnym wynalazkiem, i to niedawnym, opartym o romantyczng interpretacje ruin”#. Do tej wypowie-
dzi nawigzywala jedna z prac w ramach Biennale, zaprojektowana przez Andreasa Angelidakisa aranzacja
przestrzeni CrashPad. Wnetrze wypelnialy dziewietnastowieczne dywany i tkaniny wykonane w Grecji,
ale noszace wplywy estetyki epoki ottomanskiej. Towarzyszyly im rézne dekoracje odnoszace sie do klisz
zwiazanych z greckim antykiem. W ten sposéb polaczone zostaly zaréwno zapomniane watki, wymazane
z historii Grecji po tym, jak uzyskala ona niezalezno$¢, ale takze narodzita sie symbolicznie na nowo, jako
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cel podrozy w poszukiwaniu korzeni autentycznego antyku. Tak wyprodukowana mityczna przeszto$é¢ wy-
daje sie mie¢ bliski zwigzek z tym, co przywolywany powyzej Segalen nazywal ,parada klisz”, ale réwnie
istotny jest watek ,produkcji ruin” wypracowany w romantycznym modelu podrézowania i naturalizo-
wania historii. Jego konsekwencja jest traktowanie wystaw jako form objaéniania Swiata, bedekerow po
rzeczywistoSci, o ktorej widzowie wystawy chca sie czego$ dowiedzie¢ od artystow — traktowanych tutaj
dwojako: jako etnografowie badz jako ,,inni”. O ruinach muzeum pisal juz w dobie postmodernizmu Do-
uglas Crimp, natomiast bardziej wspdlcze$nie méwi o tym Bourriaud, dostrzegajac jednoczes$nie aporie
tkwigca w formule odbioru takich wystaw: ,(...) prowadzi to do postrzegania niezachodnich artystow jako
gosci, ktorych sie grzecznie traktuje, ale nie sa oni pelnoprawnymi aktorami na miedzynarodowej scenie.
(...) Ten tak zwany »szacunek dla innego« generuje rodzaj odwroconego kolonializmu”3°.

Problem z wystawami majacymi $§wiat thumaczy¢ i przedstawiaé jest zasadniczy oraz podobny
do sprzecznoéci, ktora ujawnia sie w uwagach Bourriauda. Przykladem moga by¢ — skadinad udane od
strony kuratorskiej — projekty takie, jak Il Palazzo Enciclopedico — monumentalna wystawa, ktora przy-
gotowal Massimiliano Gioni w ramach 55 Biennale Sztuki w Wenecji, czy skromniejsza w skali, ale row-
niez interesujaca Nothing to Declare? (2013) zrealizowana w Berlinie przez Akademie der Kiinste i we
wspolpracy z ZKM w Karlsruhe. Kuratorzy tej ostatniej wystawy podjeli probe naszkicowania map sztuki
na $wiecie po 1989 roku. Do najbardziej interesujacych prac nalezy Edouard Glissant: Un Monde en
Relation (2009), ktérego autor, Manthia Diawara, jest zaréwno teoretykiem filmu, jak i artysta. Projekt
ten odnosi sie do podrézy w formie przyjetej dla jego rejestracji. Diawara i Glissant, plyna razem tran-
satlantykiem z Southampton do Nowego Jorku, zatrzymujac sie na rodzinnej Martynice Glissanta i pro-
wadzac rozmowe ukladajaca sie w formule wywiadu-rzeki. Intrygujace i niejednoznaczne podejscie do
problemu postkolonialnych napie¢ widaé w projekcie Elmina (2010), ktorego autorem jest Doug Fishbo-
ne. Artysta stal sie wspolproducentem filmu wyprodukowanego w Ghanie. Film ten nie jest jednak jego
autonomicznym dzielem — ma dwoch rezyseréw — sg nimi bracia Emmanuel i John Apea. Fabula dotyczy
dramatycznych skutkdéw bezwzglednej eksploatacji, zar6wno ziemi, jak i ludzi. Fishbone natomiast, bedac
producentem i zapewniajac filmowi zabezpieczenie finansowe, zarezerwowat dla siebie gldbwna role. Tym
samym postkolonialna nieréwnowaga zwigzana z przeplywem kapitalu uwidacznia sie w jaskrawy spos6b
— role ghanijskiego rolnika odgrywa bialy, amerykanski aktor.

Tak jak w przypadku Fishbone’a kluczowe jest uwidocznienie réznic, tak Pieter Hugo w projekcie
Nollywood (2008) koncentruje sie na ich zacieraniu. Projekt ten dotyczy obrazow filmowych produkowa-
nych w ramach trzeciej na $wiecie kinematografii — nigeryjskiego Nollywood. Poczatki tego przemystu fil-
mowego byly skromne i mialy na celu imitacje kina hollywoodzkiego, jednak wkrotce Nollywood rozwinat
bardziej autonomiczny jezyk, wlaczajac do fabuly filmu zaréwno watki blizsze warunkom nigeryjskim, jak
i elementy fantastyczne. Stad swoboda w operowaniu motywami sensacyjnymi, wykraczajacymi poza ra-
cjonalizm amerykanskich pierwowzoréw. Sam artysta ujawnia niewiare w prawdziwos¢ fotografii, zwlasz-
cza portretowej, ale tez wszelkiego dokumentu. Stad fotosy z planu filmowego sg aranzowane — wierne
estetyce filméw Nollywoodu, ale jednak nieprawdziwe. Nieprawdziwos¢ ta wynika z pogladow artysty,
ktéry mowi o obcigzeniu konsekwencjami zwigzanymi ze skierowaniem aparatu fotograficznego w jaka-
kolwiek strone, ale wspomina tez o nieautentyczno$ci w kontekscie wlasnej ,spolecznej topografii”s:. Jak
mowi, bedgc o urodzenia mieszkaficem RPA, uwaza sie za Afrykanina, choé, jako bialy, przez wiekszo$¢
Afrykandw nie bedzie tak postrzegany. Podobny problem dostrzega Viviane Sassen, autorka fotograficz-
nego cyklu Parasomnia (2010), w ktérym portretuje swoich afrykanskich modeli czesto tak, ze nie widaé
ich twarzy, badZ upozowanych w specyficzny, sztuczny sposob. Te sztuczno$¢ autorka thumaczy swoja
relacja z Afryka, w ktorej mieszkala we wczesnym dziecinstwie, pozostajac wobec mieszkancow Kenii
w niejednoznacznej relacji kogo$, kto nie jest obcym, ale nie jest tez swoim. To napiecie miedzy obcoscia
a swojsko$cia moze tez ujawnic sie nie tylko w relacjach miedzyludzkich, ale takze w obrazowaniu, o czym
moéwi Araya Rasdjarmrearnsook w pracy Dow Song Duang — The Two Planet Series (2008). Artystka
dokumentuje sytuacje, w ktorej tajskim wie$niakom zaprezentowane zostaja reprodukcje europejskiego
malarstwa, rejestrujac ich komentarze, wahajace sie pomiedzy odebraniem obrazu jako niezrozumialego,
a elementami, ktére moga by¢ odczytane jako znajome (praca na polu w obrazie Kobiety zbierajqce klosy
Jeana-Francois Milleta).

Bourriaud wyjasnia tego rodzaju sprzeczno$ci odwolujac sie do opozycji miedzy postmoderni-
stycznym multikulturalizmem a modernistycznym uniwersalizmem. Ten pierwszy, jak zauwaza, stosuje
logike przynalezno$ci, polegajaca na interpretacji dziel z perspektywy pochodzenia jego autoréws?. W re-
zultacie utrwala podzialy, ktore, wydawaloby sie, moglyby zosta¢ zniesione, choéby poprzez prezentacje
tworcow pochodzacych z obszaréw innych niz Europa, czy Stany Zjednoczone, na arenie miedzynarodo-
wej. Wciaz jednak otwarte pozostaje pytanie o to, jak mozna odbieraé wypowiedzi artystyczne kontek-
stualizowane w ramach takich prezentacji? Czy wystawy, pretendujace do funkcji narzedzi opisu $wiata
itranslacji z obeych jezykow sg takze doswiadezeniem o charakterze w jakims$ stopniu postturystycznym?

I 86



Jezeli przyjaé, ze tak, to czy te same kryteria mozna zastosowa¢ do blogéw, kolekgji i atlasow, w ktérych
wazniejsze od produkowania obrazow staje sie ich kuratorski wybor i prezentacja? By¢ moze jednak istot-
ny jest indywidualizm odbioru $wiata, w ktorym coraz trudniej o podr6z nie bedgcg wejSciem w jedna
z wyznaczonych juz rol. Zwraca na to uwage Anna Wieczorkiewicz, przypominajac, ze juz Mark Twain
w ksiazce Innocents Abroad (1869) opowiadal sie za prawem turysty do patrzenia ,,wlasnymi oczyma”,
spojrzeniem niezaleznym, korzystajacym ze zdroworozsadkowej wiedzy patrzacego 33. Czyzby wiec naj-
wazniejszym tropem byt wlasnie dyspozytyw podrozy? Zagadnienie to jest obecne w pracach Nicolasa
Grospierre’a, zar6wno w cyklach fotograficznych katalogujacych fasady wschodnioeuropejskich blokow,
jak i materiale poSwieconym obrazom miejsc, z ktérych wywodzil sie Mark Rothko. To odwolanie do
dyspozytywu, nieograniczonego wylgcznie do sposobu widzenia miejse, ktorych $wiatto, pejzaz i warunki
naturalne mogly oddzialywac na artyste, ale takze do szerzej rozumianego ich do§wiadczania, jest jednym
z najbardziej interesujacych powodow, dla ktérych warto odby¢ podroz artystyczna3+. Nie dla kolonizacji
przestrzeni i przyszpilenia obrazéw jak podrézniczych trofeéw, ale dla préby uchwycenia tego, co efeme-
ryczne, wymykajace sie mozliwo$ciom obrazowania i stawiajgce pytania o ontologie fotografii, na podo-
bienstwo refleksji Andre Bazina. Zawsze jednak istotny jest kadr, jako dostowna, ale i pojeciowa rama,
w ktorej to, co sfotografowane w podrozy moze by¢ — §wiadomie — zobaczone.

Rebbilib - zadanie ttumacza

Czytajac Nicolasa Bourriaud, postrzegajacego proces translacji jako wysitek podejmowany w celu
polaczenia watkow, nie mozna pominaé ,zadania ttumacza”, rozumianego jednak nieco inaczej niz w ory-
ginalnym ujeciu Waltera Benjamina. Tlumaczenie moze by¢ tu rozumiane wprost: jako praca, ktorej ce-
lem jest uzyskanie trafnego i klarownego przekladu oryginalnej mysli, ale mozna tez potraktowac je sze-
rzej i bardziej metaforycznie. Nie nalezy jednak zapominaé, ze w kontekécie podrézy nie zawsze mozna
wierzy¢ prawdzie translacji, o czym pisze Bozidar Jezernik:

Podejmowane przez podréznych proby zapoznania sie z miejscowymi warunkami przewaz-
nie utrudniala nieznajomos$¢ jezykow (...) Niektorzy podrozni starali sie przezwyciezyc¢ te
przeszkode wynajmujac thumacza. Tworzylo to jednak kolejna bariere komunikacyjna, pra-
wie nie do pokonania, potegowalo trudnoéci i sprzyjalo powstawaniu nowych uprzedzen
i wyobrazen na temat panujacych zwyczajow i pogladow. Thumacze nie $émieli zadawac py-
tan, ktére moglyby w najmniejszym chocby stopniu urazi¢ rozméwce. Poniewaz pracowali
pod presja, korzystajac z niewiedzy rozmowcey czesto, jedli nie zawsze, sami wymyslali zarow-
no pytania, jak i odpowiedzi®.

Podobny problem napotkaé¢ mozna, probujac zastosowac sugerowany przez Bourriauda model
translacji do wyjaénienia tego, co nieznane za sprawa sztuki. Zadna ze stron nie moze mieé pewnoéci, co
do prawdziwoéci i pelni przekazywanego komunikatu, zwlaszcza w dobie politycznej poprawnosci i wy-
muszonych za jej sprawa eufemizmoéow jezykowych oraz w odniesieniu do retoryki postkolonialnej. Nie
oznacza to jednak, ze wysilek translacji jest jalowy. Sam fakt, ze podjecie tej proby uwidacznia sprzeczno-
Sci i niejasnoéci, wprowadza nowe, choc¢ nie do konca naswietlone watki. Bourriaud wydaje sie by¢ tego
Swiadom, piszgc, Ze: ,nie mozna uznawac za empatie tego, co jest najwyzej $wiadomoscig turystyczna,
ale mozna podjac probe translacji”s®. Problem tych sprzeczno$ci opisywal takze Jonathan Culler, méwiac
o produkgji atrakeji turystycznych za sprawa réznych semiotycznych mechanizmows”.

Praca The Place of Dead Roads (2014) duetu Josh Bitelli i Felix Melia, odpowiada tej zasadzie
translacji. Sktada sie na nia film, zrealizowany w Maroku oraz obiekty rzezbiarskie. Film, przedstawiajacy
dwu mezczyzn objezdzajacych na motocyklu dzielnice nieukonczonych budynkéw, w ktorej znajduja sie
porzucone, zaro$niete szkielety budowli otoczone plotem i splowiale reklamy zachecajgce do kupna nie-
ruchomo$ci. Pasazer trzyma sztandar, ktorego plat wykonany jest z przezroczystej folii, co powoduje frag-
mentaryczne zatarcie czytelnoSci obrazu. Material ten wy$wietlony zostal w opuszczonym kinie w Marra-
keszu. W rozmowie z artystami Lucia Pietroiusti moéwi: ,,Przybycie do opuszczonego kina sklania do mysli
o pojeciu widza (visitor), takze w relacji do ekranu jako obrazu ijako idei, oraz tego, co oznacza widz. Poza
tym, Ze jest obserwatorem badz interpretatorem, moze by¢ takze obcym, zaré6wno jako figura globalnej
polityki, jak i science-fiction”s®. Translacja i przedstawianie sa tu zatem potraktowane jako formy nego-
cjacji znaczen. Z kolei Anna Wieczorkiewicz pisze: ,Topologiczne teorie jezyka maja swdj odpowiednik
w tekstualnym podejsciu do topografii. Zaklada sie wowczas, ze podroézowanie wymaga umiejetno$ci od-
powiedniego interpretowania roznych elementéw krajobrazu, traktowanych jako »znaki do odczytania«;
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relacja z podrézy staje sie zapisem takiej interpretacji. W sposob narracyjny odtwarza podréz i w pewnym
sensie jg przywraca”3.

Analogiczng préba translacji, czy tez przywrocenia wydaje sie projekt SEFT-1 duetu Los Ferro-
nautas, ktory tworza Ivan Puig i Andrés Padilla Domene“°. SEFT to skrét od Sonda de Exploraciéon Ferro-
viaria Tripulada — co oznacza podro6z specjalnie przystosowanym pojazdem po wylaczonych z uzytkowa-
nia liniach kolejowych w Meksyku i Ekwadorze. Arty$ci przemierzyli te trasy miedzy rokiem 2010 a 2012,
tworzac swoistg odpowiedz na to, co Ted Conover opisal w ksiazce Szlaki cztowieka*'. Miejsca, ktore kie-
dys zostaly nobilitowane ze wzgledu na polaczenie kolejowe, utracily swoj status i ulegaja szybkiej degra-
dacji do stanu ,nowoczesnych ruin”. Swoiste ,wytwarzanie” ruin, poszukiwanie w nich turpistycznego
uroku prowadzacego niekiedy do eskalacji emocji tak silnych, ze mowi sie o ,pornografii ruin” nie jest
wymystem wspolczesnoéci, choc ten ostatni termin bywa najpowszechniej kojarzony z fotowycieczkami
do zdegradowanych przestrzeni miast takich, jak Detroit. Anna Wieczorkiewicz, analizujac historie tu-
rystyki i przywolujac my$l Davida Lowenthala, pisze o tym, jak na przelomie osiemnastego i dziewietna-
stego wieku zaczeto uznawac ruine za obiekt malowniczy i stanowiacy gwarancje autentycznosci, co byto
zapowiedzia romantycznych klisz podrozy+.

Jezeli zatem przyjaé, za Bourriaud, ze istotnie ,translacja jest esencja aktu przemieszczenia”s3,
to tak rozumiana translacja wydaje sie w podrézy rownie niezbedna, co dokltadna mapa. Najbardziej in-
teresujacym przykladem, laczacym w sobie zaréwno forme mapy jak i elementy translacji, jezeli mozna
ja pojmowac jako odczytanie zakodowanego komunikatu, wydaje sie jest Rebbilib, osobliwy rekwizyt na-
wigacyjny z Wysp Marshalla. Poniewaz w tej wyspiarskiej kulturze umiejetno$¢ nawigacji byla elitarnym
sekretem, do zapamietania wspolrzednych stuzyly struktury w formie przestrzennej siatki, odnoszace sie
do wiedzy o koordynatach poszczego6lnych wysp archipelagu. Nie byly jednak mapa w sensie literalnym;
wskazowki w nich zawarte byly zar6wno uniwersalne, jak i indywidualne, przeznaczone wylacznie dla
tworcey i uzytkownika. Co najwazniejsze, ich strukture nalezalo zapamietaé, ale nie bra¢ ich ze sobg na
morze#. Sam artefakt nie mial wiec tak duzego znaczenia, jak wypracowana na podstawie kontaktu z nim
umiejetno$é wykorzystania informacji w nim zakodowanej. Na drugi plan odsuwa sie wiec, zazwyczaj fa-
woryzowany, wzrokocentryczny aspekt podrozy jako produkowania i kolekcjonowania obrazéw. Rebbilib
moze poshuzy¢ za najbardziej trafng metafore wszelkich artystycznych postaw, ktoére angazuja formule
podrézy. Mowi zaréwno o konceptualizacji idei, jak i o niebezpo$rednim komunikowaniu, o pamieci i in-
terpretacji, o przemianie wiedzy w praktyke.
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TOMASZ FERENC
AMBIWALENCJA KATEGORI
SUKCESU” NA PRZYKEADZIE
OPOWIESCI POLSKICH ARTYSTOW
EMIGRANTOW

Polska diaspora, biorac pod uwage relacje liczby ludnoé¢ w kraju pochodzenia i poza nim, jest
jedna z najliczniejszych na $wiecie. Dla wielu pokolen Polakoéw emigracja byla i wciaz jest kluczowym
do$wiadczeniem biograficznym. W znaczacy sposob odbija sie to nie tylko w wymiarze mikrospotecznym
(np. funkcjonowanie rodzin, wspdlnot, kregéw towarzyskich), ale takze na poziome mezo- (np. zmiany
struktury spolecznosSci lokalnych), oraz makrospotecznym (np. procesy demograficzne). MyS$lenie
o trwalym lub czasowym opuszczeniu kraju jest stale obecnym elementem polskiej tozsamosci. Znakomicie
stan ten oddatl Jerzy Pilch, tworzac taki oto dialog;:

— Normalny Polak przynajmniej raz w zyciu mysli o emigracji.
— Normalny Polak, prosze pana, mysli o emigracji przynajmniej raz w tygodniu. Moim
zdaniem jak najczestsze mys$lenie o emigracji jest kryterium i normalnoéci, i polskosci'.

Mozna odnie$¢ wrazenie, ze w pewnych kregach spolecznych jest to tendencja niezmiennie
narastajgca. Biorgc pod uwage wspolczesna historie Polski nalezy podkresli¢ znaczaca skale emigracji
artystycznej, ktora aktualnie znajduje sie w nowej fazie w warunkach zjednoczonej Europy. Proponujac
przyjecie perspektywy badawczej opartej na idei biograficznie zorientowanej socjologii sztuki, chcialbym
w swoim artykule postawic kilka pytai. Miedzy innymi o to, na ile losy artystéw emigrantéw maja typowy,
wspoélny dla tej grupy spolecznej charakter, a na ile sa one wyjatkowe i niepowtarzalne? Artystyczne
mitologie sklaniaja nas do wiary w wyjatkowo$¢ i niepowtarzalno$¢ kazdego z tworcoéw, nie tylko ich dziel,
ale i zyciorysow. Czy zatem mozna poszukiwa¢ wspdlnych biograficznych schematow dla tak réznorodnej
grupy spolecznej? Bede chcial takze ukazaé, na ile osiedlenie sie poza krajem pochodzenia wplywa na
tworczoé¢ artystow i na to, co mozemy okreslic mianem sukcesu. Poszukujgc odpowiedzi na te pytania
odwolam sie do badan biograficznych, ktére prowadzilem w latach 2008-2012 wsrdd artystow, ktorzy
osiedlili sie w Londynie, Berlinie, Nowym Jorku i Paryzu. W badaniach wzieli udzial artysci, zajmujacy
sie r6znymi dziedzinami sztuki: fotografia, grafika, malarstwem, filmem, ale takze literatura, tancem,
rzezbg i sztuka multimedialng. W gronie ponad sze$cdziesieciu tworcow, z ktorymi udalo mi sie spotkac,
znalezli sie artySci znani, funkcjonujacy w gronie kosmopolitycznych elit, ale i tworcy o ograniczonym
kregu recepcji swojej sztuki. Byla to zmierzona strategia badawcza, oparta na przekonaniu, ze poznanie
spotecznych $wiatow artystébw emigrantow mozliwe bedzie jedynie wowczas, gdy wypowiedza sie osoby
o roznym przebiegu karier artystycznych. Nalezy dodac, ze bylo to osoby emigrujace z Polski w r6znych
okresach, poczawszy od lat siedemdziesigtych dwudziestego wieku, az do pierwszej dekady wieku
dwudziestego pierwszego. W oczywisty spos6b ma to wplyw na okoliczno$ci wyjazdow i ich konsekwencje.
Metoda wywiadu biograficznego, ktéra wykorzystalem w tym badaniu, wymaga anonimizacji narratorow.
Dlatego fragmenty opowieéci pojawiajace sie w tekscie, sygnowane beda jedynie obszarem sztuki, ktérym
zajmuja sie poszczegdlni rozmowcey?.
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Przyczyny wyjazdow i strategie adaptacyjne emigrantow.

Kluczowe dla zrozumienia proceséw emigracyjnych jest pytanie o przyczyny wyjazdéw. Ustalenie
listy powod6w emigracji stalo sie pierwszym celem badania. Z reguly, co podkreslato wielu artystow, ich
zamiary emigracyjne ksztaltowaly sie przez wiele lat. W znacznej czeéci przypadkow nie byly to tez plany
na trwala emigracje, a raczej proces formowania sie pewnej postawy, rozwijania kosmopolitycznych
dyspozycji, checi do§wiadczania i uczestniczenia w innej rzeczywistosci niz polska. Jedna z klasycznych
juz teorii probujacych wyjasnié przyczyny emigracji jest koncepcja push i pull sformutowana przez Everett
S. Lee w latach sze$édziesiagtych dwudziestego wieku. I cho¢ przez wielu badaczy traktowana jest jako zbyt
upraszczajaca, to w moim przekonaniu wcigz moze by¢ przydatna do analizy zjawiska emigracji. Zaktada
ona istnienie dwdch, wzajemnie na siebie oddzialujacych czynnikoéw. Pierwszy z nich (push) ma dzialanie
wypychajace jednostke z kraju pochodzenia, drugi (pull) przyciaga ja do innego miejsca osiedlenia.
Oba te czynniki zazwyczaj dzialaja rownocze$nie, tworzac dynamiczny uklad. Czynniki push to miedzy
innymi: brak pracy, gtéd, staba opieka medyczna, katastrofy naturalne, zanieczyszczenie Srodowiska,
zle warunki mieszkaniowe, prze$§ladowania polityczne, brak wolosci stowa i wyznania, dyskryminacja,
ograniczone szanse na znalezienie zZyciowego partnera i zalozenie rodziny, brak poczucia bezpieczenstwa,
obawa o przyszlosé. Wérod czynnikow pull pojawiaja sie natomiast: szansa uzyskania zatrudnienia, lepsze
warunki zycia, wolno$é polityczna i religijna, lepsza opieka medyczna, bezpieczenistwo, uprzemystowienie,
edukacja, powiazania rodzinne (migracja laficuchowa), korzystniejsze zabezpieczenia emerytalne.
Kolejnymi istotnymi elementami tego modelu sg przeszkody posrednie oraz czynniki osobiste. Przeszkody
posérednie moga uniemozliwi¢ emigracje podobnie jak kompleks czynnikéw osobistych, ktéry moze
wzmacniaé lub oslabia¢ mozliwosci i wole opuszczenia miejsca zamieszkania. Wedle tej koncepcji decyzja
o migracji podejmowana jest w oparciu o poréwnanie cech miejsca pochodzenia i docelowej lokalizacjis.
Zbibr czynnikdéw za kazdym razem ma charakter subiektywny i, co istotne, wystepuje w nim znaczaca
roznica w sposobie oceniania cech miejsca pochodzenia i cech miejsca ewentualnego wyjazdu. Pierwsze
z nich sa jednostce znane, podczas gdy drugie postaja w mniejszym lub wiekszym stopniu zbiorem
projekcji, mitow i wyobrazen. Konfrontacja owych wyobrazen i rzeczywistosci, czasami bywala bolesna,
posiadajaca znamiona kulturowego szoku. Za przyklad, ktéry dobrze to ilustruje niech postuzy fragment
opowiesci artysty, emigrujacego w latach siedemdziesigtych do Nowego Jorku:

Tylko to co masz w glowie, twoje wyobrazenie, ze jedziesz do innego kraju, do innego miasta,
do stolicy $wiata, gdzie i ty mozesz co$ zdziala¢. (...) No i bum przyjezdzam na lotnisko
Kennedy’ego, kupa strachu, nie znam angielskiego, podchodze, zeby zlapa¢ taksowke,
a w kazdej taksOwce czarny, a ja sie boje czarnych. Pomyslalem, wywiezie mnie, kurwa,
gdzies, jakie mySlenie byto (§miech). Naogladatem sie, kurwa, za duzo filméw amerykanskich.
Myséle sobie, ze kazdy czarny to kryminalista. Podjezdza do mnie czarny, macha reka, ja nie -
dziekuje, podjezdza nastepny — tez czarny. Po polgodzinie decyduje sie, ze pojade z czarnym.
Wydaje mi sie, ze jestem przygotowany na taka podroéz, a okazuje sie, ze nie. W Europie to ja
sie czutem swobodnie, a tu strach mnie ogarnal, nie wiem gdzie jestem. [wywiad 2. Malarz,
grafik, ilustrator]

W rezultacie analizy zgromadzonych wywiadéw wyodrebniono kilku gléwnych powodow
wyjazdow, oraz szereg laczacych sie z nimi okolicznoSci towarzyszacych. Wyrdzniono grupe
najistotniejszych czynnikéow push i pull. Do pierwszego typu determinantéw, dominujacych do roku
1989 zaliczy¢ nalezy: represje polityczne (w tym wprowadzenie stanu wojennego, opresyjng polityke
paszportowa), ograniczenie kontaktow ze $wiatem zewnetrznym, brak mozliwosSci swobodnej
artystycznej ekspresji (panstwowa cenzura), wreszcie ogolng zapasé ekonomiczng kraju. Po roku 1989
repertuar czynnikoéw push zmienia sie, pojawia sie na przyklad czesto wspominane rozczarowanie nowa
rzeczywistoscia i kierunkiem zamian tak zwanej transformacji systemowej. Jednak z listy przyczyn
emigracji znikaja powody polityczne. Dodatkowo do pozostania w kraju zniechecaly relatywnie niskie
zarobki, a w przypadku mlodych os6b po studiach artystycznych niemoznosé znalezienia pracy po
uzyskaniu dyplomu. Czynniki te rodzily gotowo$¢ do opuszczenia Polski, przynajmniej na jakis czas.
Dodatkowo wzmacniajace te dyspozycje byly czynniki pull. Do najwazniejszych zaliczyé mozemy: sytuacje
osobista (zwiazek z osobg juz mieszkajaca lub pochodzaca spoza Polski), psychiczne predyspozycje do
wyjazdu (wspomniana juz postawa kosmopolityczna), ciekawo$¢ §wiata i cheé¢ podrozowania. Istotne
i czesto podkreslane w narracjach bylo takze pragnienie kontynuowania artystycznego lub naukowego
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rozwoju, wreszcie poszukiwanie mozliwo$ci zmiany, zarbwno w zyciu osobistym, jak i tworczo-
zawodowym. Wielu tworcéw wyjazd rozpatruje w kategoriach biograficznego przymusu, imperatywu,
wewnetrznej konieczno$ci, do§wiadczenia niezbednego w procesie samoksztalceniairozwoju. Wspomina
o tym artystka mieszkajgca w Paryzu:

(...) che¢ podrozy dla artysty jest absolutnie podstawowa, zeby zobaczy¢ obrazy w oryginale, zeby
dowiedzie¢ sie czego$ wiecej, to jest naturalne. Wiec po skonczeniu studiéw chcialam jakis czas
spedzi¢ we Francji, w Szwajcarii, spedzié kilka lat za granica i do Polski wroci¢, a potem znéw
wyjechac. Zaczal sie dla mnie okres, moze nie tulaczki, tylko zaczelam by¢ pomalu obywatelem
Swiata, tzn. wiedzialam, ze zawsze moglam wroci¢ do Polski, moglam mieszka¢ w Monachium albo
w Lozannie. [wywiad 12. Artystka-plastyczka]

Tym, co wplywalo narealizacje biograficznych planéw emigracyjnych, byta gotowos¢ijednoczesnie
zdolno$¢ przyjecia postawy kosmopolitycznej, ulatwiajaca podjecie decyzji o wyjezdzie i pdzZniejsza
asymilacje. Postawa ta zostala wskazana w kilku narracjach, jako wynik proceséw socjalizacyjnych (np.
atmosfera domu), odbytych w mlodosci podrézy, oddzialywania kregow towarzyskich zlozonych z ludzi
podrézujacych, znajacych obce jezyki i zainteresowanych innymi kulturami.

Mnie brakowalo Zachodu. Wiesz, moj ojciec byl kapitanem zeglugi towarowej. Ja jestem
z Gdanska. Mialem to szczescie, ze na przyklad w roku 1970 odbylem piekna podro6z: cala
Afryka Zachodnia statkiem, dojechalem do réwnika, praktycznie zaliczytem wszystkie porty,
ktore sa do zaliczenia od Maroka do Kamerunu, Wyspy Kanaryjskie po drodze, byla tez
Francja, Niemcy, Paryz. To mi dalo taki szpunk do podré6zy; nagle stwierdzitem, ze fajnie jest
sie dogadaé¢ w jakims jezyku, moj ojciec wladat chyba 6 jezykami. Wiec wiesz, to jako$ ustawia
cie psychologicznie. Ja sie zawsze czulem obywatelem $§wiata. Nigdy nie czutem sie obywatelem
Polski, ktory za granica musi sie wstydzi¢, ze jest Polakiem. [wywiad 10. Fotograf]

Trzeba zaznaczy¢, ze osiedlanie sie za granica nie zawsze wynika z calkowicie $wiadomie
realizowanego planu biograficznego. Zdarza sie, ze jest skutkiem spontanicznej decyzji, konsekwencja
nagle pojawiajacych sie mozliwoSci, dzialaniem traktowanym jako czasowe, ktore przeradza sie w trwale
osiedlenie poza krajem pochodzenia. Pojawiaja sie tu, podobnie jak w wielu innych momentach
biografii, rozmaite sploty okolicznosci i koincydencje. Innym jeszcze przypadkiem, jest emigracja oséb
uzaleznionych w swoich dzialaniach od rodziny, gléwnie od rodzicow decydujacych sie na emigracje.
W kilku przypadkach, narratorzy mieli ograniczony wplyw na decyzje o pozostaniu poza krajem.

To nie byla moja decyzja, tylko moich rodzicow, ktérzy wyjechali do Stanéw. Zrobitam mature
i pojechalam ich odwiedzi¢. Ja chcialam wraca¢ do Polski, ale ojciec mnie powstrzymal,
zebym studiowala tutaj. Ja nie bylam z tego powodu szczesliwa, zostalam przyparta do
muru, wywarto na mnie presje rodzinng i tak zostalam. Bylam w takim nie najszczedliwszym
momencie. Zdawalam do szkoly plastycznej w Gdansku, nie dostalam sie i przyjechalam
tutaj. Mialam zosta¢ rok, potem znowu zdawac, ale zaczelam chodzi¢ tutaj na zajecia
i stwierdzilam, ze moze jednak. (...). [wywiad 14. Artystka multimedialna]

Pierwszy etap emigracji z reguly jest niezwykle trudny, zazwyczaj towarzyszy mu niepewnos$é
co do przyszlosci, intensywne proby organizowania zycia, stworzenia nowego kregu znajomych. Czesto
rozwazane sa mozliwoéci ponownej zmiany panstwa zamieszkania lub nawet powrotu do kraju. W kilku
opowieéciach proces dochodzenia do decyzji o pozostaniu opisywany byl jako dlugotrwaly i trudny.
W wielu przypadkach nawet kilkuletni. Znamienne jest to, ze w momencie podjecia decyzji o pozostaniu,
nastepuje okres uspokojenia, otwierajacy mozliwo$¢ peliejszego zaangazowania sie w zycie spoleczno —
zawodowe. Jednak stan decyzyjnego rozchwiania moze okazacé sie trwaly, czasami nawet doprowadzajacy
do reemigracji artysty. Osoby takie nigdy calkowicie nie porzucaja idei powrotu i dlatego tez trwaja
w stanie liminalno$ci, nie zakorzenieni w nowy miejscu, ale i systematycznie oddalajacy sie od swojej
dawnego, przedemigracyjnego zycia.

Opowiedci artystow migrantow ujawnily klika kluczowych dla tej grupy spolecznej problemow
oraz powtarzalnych etapéw biograficznych. Dotycza one dwoch, wzajemne przenikajacych sie sfer.
Pierwsza z nich obejmuje to, co staje sie udzialem wiekszoéci emigrantow i wiaze sie z koniecznoécia
organizowania zycia w nowych, nieznanych sobie okoliczno$ciach. Oznacza to konformacje z inna kultura,
odczuwanie obcosSci, konieczno$¢ podejmowania pracy ponizej poziomu zawodowych kwalifikacji.
Innymi slowy, zazwyczaj jest to spoleczna i zawodowa degradacja, do§wiadczana przez wielu emigrantow
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i czesto opisywana w zgromadzonych wywiadach. Na tym etapie losy artystow zwykle sg tozsame z losami
innych emigrantéw. Wszyscy musza nauczy¢ sie nowych zasad funkcjonowania, zabezpieczy¢ swoj byt od
strony materialnej i spotecznej. W przypadku emigrantow przedunijnych waznym fragmentem opowiesci
staly sie kwestie legalizowania pobytu za granicg. Procesy te niejednokrotnie okazywaly sie trudne
i dlugotrwale, wiazace sie z przezyciami o charakterze trajektoryjnym. Ekstremalnym tego przykladem
sa opowieSci o zagrozeniu ekstradycja oraz te, w ktorych opowiadano o dlugoletnim zablokowaniu
mozliwosci odbycia podrozy do Polski, a co za tym idzie utraty kontaktu z najblizszymi. Druga sfera
dotyczy twdrczosci, sposobow realizowania artystycznego powolania, funkcjonowania w $wiecie sztuki,
budowania kariery. Rézni arty$ci przyjmuja rozmaite strategie postepowania. Z reguly jednak ujawniaja
sie dwa dominujace wektory postepowania. Cze$¢ twdrcow decyduje sie na podjecie wysitku majgcego
na celu wejscie w lokalny $wiat sztuki i rozwijanie swojej kariery w kraju osiedlenia. Jest to z reguly
skomplikowany i dlugi proces. Z drugiej strony istnieje spora grupa twércow, ktorzy zyjac poza krajem
pochodzenia, tworza z mysla o polskim odbiorcy i polskim rynku sztuki. Ich kariera artystyczna rozwija
sie zatem w Polsce, tu publikowane sa ksigzki, albumy, tu organizowane sg wernisaze. Rzecz jasna, w ten
dwubiegunowy diagram nalezy wpisa¢ takze szereg réznych posrednich strategii, rozmaitych wariantow
rozwoju karier, biograficznych zmian. Artysci czesto probuja laczy¢é dwie opisane Sciezki, lub tez na
roznych etapach swojej tworczej drogi orientuja sie bardziej na kraj pochodzenia, lub na kraj osiedlania.
Czasami obie te strategie udaje sie z sukcesem polaczyc.

Niezaleznie od czasdéw w jakich poszczeg6lni tworezy zaczynali swojg emigracje, jedna motywacja
sklaniajaca do wyjazdow wcigz pozostaje niezmienna. Jest to wspélna i uniwersalna che¢ poprawy
izmiany losu, wiara w to, ze gdzie$ poza wlasnym krajem pochodzenia beda w stanie zorganizowaé sobie
lepsze, bardziej satysfakcjonujace zycie. Dla tworcow miara powodzenia takiego biograficznego planu,
moze by¢ odniesiony za granica sukces artystyczny, miejsce zajmowane w polu dziatalno$ci artystycznej,
obecno$é i pozycja w $wiecie sztuki.

Niejednoznacznos¢ kategorii ,,sukcesu’ w narracjach
biograficznych polskich artystow emigrantow

Co determinuje artystyczny sukces? Jakie warunki muszg zostac spelnione, aby artysta zaistnial
itrwal z sukcesem w $wiecie sztuki? Wedlug Mariana Golki, skala kariery artysty wyznaczona jest kilkoma
czynnikami. Naleza do nich: subiektywne odczuwanie satysfakcji z sukcesu i poczucie bezpieczenstwa
egzystencjalnego, zasdb spolecznego prestizu w $rodowiskach artystycznych i w szerszym kregu
odbiorcéw, towarzyszaca uprzednio wymienionym czynnikom popularno$¢, swoboda w podejmowaniu
decyzji i stopien ich wazkosci (mozliwo$¢ samostanowienia, ale i wladza w mikro i makrostrukturach
spotecznych), wielko$¢ dochoddw i zwigzany z tym styl Zycia, zasieg obiegu i spoleczna trwato§¢ wytworow
danego artysty+. Na przyklad istotne staje sie to do jakich kolekcji trafig dziela twércow i na ile sa to
miejsca prestizowe, gwarantujace przyszly obieg praca artystow.

Zanim jednak bedziemy mogli przej$¢ dalej, nalezy zastanowic sie jakie okolicznoéci sprzyjaja
rozwojowi karier artystbw migrantow? Waznym czynnikiem warunkujacym sukces jest artystyczne
przygotowanie nabyte w kraju pochodzenia, najlepiej jeSli zostaje ono rozszerzone o edukacje na
akademii za granicg juz w czasie trwania imigracji. Wiedza i umiejetnos$ci uzyskane w kraju pochodzenia
daja ugruntowang podstawe do artystycznej pracy, kontynuowanie nauki za granica pozwala rozwijac te
umiejetnosci, nabywaé kulturowe kompetencje, oraz stwarzac lokalng sie¢ znajomosci i kontaktow. Jest
to istotny proces sprzyjajacy asymilacji. Czynnikiem zasadniczym ulatwiajacym start jest opanowanie
jezyka gospodarzy w mozliwie jak najlepszym stopniu. Osoby potrafiace komunikowa¢ sie w obcym
jezyku, zazwyczaj rozpoczynaly swoje zycie za granicg od korzystniejszego dla nich spoleczno-zawodowego
poziomu. Kolejnym elementem ulatwiajacym, choé co oczywiste nie gwarantujacym, odniesienia sukcesu
jestzwiazek z osobg pochodzaca z kraju docelowej migracji. Kilkakrotnie w narracjach pojawila sie opowie$c
o0 osobie, ktora odegrala na pewnym etapie zycia migranta role Istotnego Innego, pozytywnie modyfikujac
biografie artysty, pomagajac, doradzajac, interweniujgc w trudnych sytuacjach. Odniesienie artystycznego
sukcesu z reguly jest wynikiem zlozonej, wieloczynnikowej koincydencji. Obok czynnikéw spolecznych
rownie istotne sg predyspozycje psychiczne, talent, determinacja w dazeniu do celu, umiejetnosé radzenia
sobie z porazkami oraz to, co mozna okresli¢ jako przypadek czy zbieg okolicznos$ci. Element ten staje sie
kluczowy w wielu opowiesciach, na przyklad w narracji artysty mieszkajacego i tworzacego w Paryzu.

Po dziewieciu miesigcach spotkalem dyrektora Théatre National de la Colline -
Jorge’a Lavellego, ktory byt przyjacielem Gombrowicza i ktory wprowadzil go jako pisarza
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do Francji. Zakochany w kulturze polskiej. Zaproponowal mi prace nad komunikacja teatru.
Gazety, broszury sezonowe, plakaty itd. Tak ze od 1994 roku zaczela sie moja kariera jako
plakacisty. I wtym momencie cala wiedza o plakacie zdobyta w Polsce i cala ta historia plakatu
zaczela sie konkretyzowac¢ w moich projektach. [wywiad 4. Malarz, grafik, plakacista].

Istotnym czynnikiem jest takze okres w jakim artysta osiedla sie w nowym miejscu, to na jakie
artystyczne kompetencje jest w danym czasie zapotrzebowanie, jakie sa dominujace mody i trendy, jak
funkcjonuje rynek sztuki, oraz gospodarka. Wszystko to znaczaco wplywa na przebieg kariery. Mowi o tym
jeden z artystow:

Przyjechalem w takim dobrym momencie dla amerykanskiej ilustracji, ktora kwitla i przez to
nie mialem trudnego okresu finansowo, ktory kazdy przechodzi, od razu zaczalem zarabia¢
dobre pieniadze i nie mialem nigdy takiego momentu, ze z glodu musialem braé¢ kazda prace.
Robilem to, co robilem w Polsce tylko na wiekszym boisku, ekstra klasy §wiatowej, a nie
piatej klasy w Polsce. Taka byl roznica. [wywiad 1. Malarz, plakacista].

Poczatkowe sukcesy nie zawsze jednak sa zapowiedza dalszego rozwoju kariery. Dopiero jej
wieloletnie ugruntowanie, stwarza artyscie stabilniejsza pozycje. Jednak brak sukcesu nie musi laczy¢
sie z przerwaniem pracy tworczej, czy nawet z oslabieniem jej intensywnosci. Wielu tworcoéw doswiadcza
czego$, co mozna okresli¢ ,,zawieszeniem kariery”. Artystom tym zazwyczaj udaje sie funkcjonowaé na
peryferiach artystycznego $wiata, organizowaé wystawy i publikowaé swoje prace, jednak ich tworczo$c
pozostaje poza glownym nurtem tego, co dzieje sie w polach artystycznej produkeji dziedzin, ktérymi sie
zajmuja. Kategoria ,zawieszenia” nie ma nic wspolnego z artystycznym poziomem dzialan poszczegolnych
tworcow, lecz odnosi sie przede wszystkim do przebiegu biografii, rekonstruowanych w oparciu
o wywiady, gléwnie za$ o ich czesci autorefleksyjne. Podkresli¢ nalezy, ze ,zawieszenie” moze by¢ stanem
przejSciowym, ale tez moze stal sie swoistg artystyczna/biograficzng strategia przeradzajac sie w stan
permanentny. ,Zawieszenie” moze mie¢ wiele przyczyn, nie zawsze jasnych dla samych narratorow.
Ilustruje to ponizszy fragment wypowiedzi:

0Od 10 lat codziennie mysle, ze pdjde i to zalatwie, ale nie robie tego. Mialem prace w Drawing
Centre, strasznie im sie spodobaly prace z 1984 roku, mialem portfolio w galerii, waznej
instytucji, co roku trzeba odnawiaé¢ tam portfolio i nie pojawilem sie juz 10 lat. Moglem mie¢
rysunki nawet w muzeum. Przestalem chodzié. Nie wiem z czego to wynika. [wywiad 11.
Malarz]

Artysta, przechodzac okres ,zawieszenia” kariery, kontynuuje swoja tworcza aktywno$é, ktora
jednak musi dzieli¢ z praca zarobkowa. Kwestia zajmowania sie sztuka pozostaje jednak dla narratora
biograficznie kluczowa. Co wiecej, nieprzerwane praktykowanie dzialalnosci tworczej jest przez niego
rozumiane jako warunek konieczny do tego, aby pozostaé artysta, aby rozwijac siebie i swoja sztuke.
Praca tworcza staje sie zatem biograficzng konieczno$cia, o ktorej kontynuacje i cigglo$¢ narrator zabiega
pomimo zachodzacych w jego zyciu zmian:

Maluje, robie w sumie dla siebie samego. Nie wyobrazam sobie rezygnacji ze sztuki, bytaby
to totalna katastrofa. [wywiad 13. Malarz].

Fakt kontynuowania pracy tworczej, nawet je$li nie prowadzi ona bezpos$rednio do rozwoju
kariery, jest zatem w takich przypadkach niezwykle istotny. ,Zawieszenie” moze mie¢ wiele przyczyn
i biograficznych wariantéw. Na przyklad niektérym sposrod tworcow, ktorzy wzieli udzial w badaniu,
udalo sie przed opuszczeniem Polski osiggna¢ dobrze ugruntowana pozycje artystyczna. Wyjazd z kraju
zmuszal ich do ponownego rozpoczecia budowania kariery. Nie zawsze jednak udawalo sie im odniesé
sukces w nowych warunkach, czy tez zdoby¢ pozycje zblizona do uzyskanej w kraju:

Tu nie udato mi sie powto6rzy¢ tego, co w Polsce. Moze nie spotkatem ludzi, ktérzy by pomogli

czy docenili. Moze to wymaga pewnych cech charakteru, ktorych ja nie miatem. W Polsce to
sie zrobilo samo z siebie. [wywiad 8. Fotograf].
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Artysta zaznacza jednak, ze pobyt we Francji dal mu innego rodzaju korzysci, jak chociazby
finansowa swobode, pozwalajaca mu na niezalezne realizowanie swoich fotograficznych projektow:

Z drugiej strony zycie tutaj jest drogie, wiec jakby zabezpieczenie materialne pozwala mi
robi¢ to, co lubie. Na przyklad w pewnym momencie mialem ochote pojecha¢ do Wilna.
Pojechalem na miesige, potem na dwa tygodnie. Pracujac w Polsce nie wiem gdzie, nie
moglbym pozwoli¢ sobie na taki luksus. [wywiad 8. Fotograf]

Satysfakcja zyciowa artysty migranta nie jest nastepstwem jedynie sukcesu zawodowego. Obok
rozwijania potencji tworczych, istotne staje sie takze zrealizowanie sie w innych rolach spolecznych:
malzonka, partnera, rodzica. Obok sztuki rownie wazna w ostatecznym zyciowym bilansie wielu artystow
jest rodzina i wychowanie dzieci:

Wazne jest tez, by sie speli¢ jako czlowiek, zeby mie¢ dzieci i zone. To bylo dla mnie wazne.
To jest jakby moje najwieksze szczeScie, ze mam syna i bede mial jeszcze corke i moze jeszcze
jednego syna. Gdzie$ tam zrealizowalem sie jako czlowiek, ktéry ma rodzine. Taka cegielka
nie$miertelnoSci — to jest dziecko. Potem mozna zrobi¢ co$ jeszcze wiecej, ale to jest taka
baza. [wywiad 9. Fotograf].

Jeszcze inaczej sukces rozumiany jest przez kolejnego z artystow. W biograficznym bilansie
pisarza, podstawowa kategoria zyciowego sukcesu staje sie niezalezno$¢, manifestujaca sie w swobodnym
dysponowaniu czasem, oraz osiagnieciem stabilnego poziomu finansowego zabezpieczenia.

Zreszta w ogble zauwazylem, ze w moim zyciu sie uklada tak, ze ja o nic sie nie prosze.
To sie dzieje. Ja wiem, co chcialbym robié i staram sie to robi¢. Oczywiscie, jestem pelen
winy i wyrzutow sumienia, ze robie to za stabo, za malo intensywnie, i Ze powinienem robié¢
znacznie wiecej, ale wypracowalem sobie rzecz niestychang i sadze, ze wiele os6b moze mi
tego zazdroS$ci¢: mam czas. Uwazam, ze to jest najwiekszy skarb, jaki mozna osiagngé. Na tym
polega niezalezno$¢. Nie skarze sie na brak pieniedzy. Mam troche, nie za duzo, wystarczy
mi. (...) Mam nadzieje, ze tak do konca zycia juz bedzie. Ze bede mogt pokonywaé kolejne
progi, ktére sam sobie stawiam, dlatego, ze to nie jest tak, ze kto§ mi podwyzsza poprzeczke
ija musze przez nia skakac. [wywiad 2. Pisarz, naukowiec].

Poczucie niezalezno$ci jest niezwykle istotng kwestia, ktéra pojawila sie w wielu narracjach.
Czesciej jednak inaczej niz w przytoczonym fragmencie, méwiono o niej w kategoriach celu do, ktérego sie
dazy, a nie osiagnietego juz punktu. Jako sukces traktowany jest takze fakt poradzenia sobie na emigracji,
umiejetnos$é przetrwania i sprostania kolejnym wyzwaniom, z jakimi musi poradzi¢ sobie emigrant.
Przyjazd z komunistycznej Polski do Anglii na poczatku lat osiemdziesigtych oznaczal koniecznosé
do$wiadczenia stresogennej zmiany kulturowej i systemowej. Wymagal on przejécia przez proces
powaznych spoleczno-psychologicznych transformacji. Od ich przebiegu uzalezniona byla adaptacja
w nowym $rodowisku, a ich pozytywny efekt, mogl sta¢ sie zrodlem satysfakeji, traktowanym przez
narratoréw w kategorii biograficznego sukcesu:

Przejechanie z jednego systemu w drugi, bo jak wyjezdzatam, to tam (w Polsce — T. F.) byl
ten jeszcze bardzo wschodni system, a tu ten bardzo zachodni, to tak zbija z tropu, ze to
czego czlowiek jest pewien, zaczyna na nowo kwestionowac i musi ustawi¢ sobie priorytety
na nowo i to strasznie dtugo trwa, prawie tak, jak urodzenie sie i doro$niecie. Wiec to jest dla
mnie sukcesem. [wywiad 2. Artysta rzezbiarz].

Metafora dorastania na nowo pojawila sie kilkakrotnie w réznych opowieséciach z poszczego6lnych
miast. W poczatkowym okresie pobytu na emigracji poza komplikacjami administracyjnymi, pojawia sie
caly zestaw innych koniecznych do rozwigzania problemoéw. Ten pierwszy okres zazwyczaj cechuje sie
spietrzeniem trudnosci i intensyfikacja dzialan, ktore nalezy przedsiewziaé, aby zorganizowaé zycie za
granica. Wszystko to przebiega w warunkach nieznanych dla migranta i dlatego dodatkowym czynnikiem
deprymujacym staje sie konieczno$é konfrontacji ze $rodowiskiem, ktérego 6w nie rozumie i w ktérym
pozostaje obcym. Brak kulturowych kompetencji, w tym przede wszystkim doglebnej znajomosci jezyka,
powoduje nieustanne narazenie na niezrozumienie i wzmaga poczucie wyobcowania. Wreszcie pojawia
sie takze potrzeba przepracowania swojej relacji z pozostawiona ojczyzng. Ten ostatni aspekt przebiegu
asymilacji podkreslono w jednej z biograficznych opowiesci:
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(...) co$ czego sie nie spodziewalem jako mlody czlowiek, to bylo to, co mozna byloby nazwaé
kompleksem latarnika, czyli wyobcowanie i pewna doza tesknoty za tym, co polskie. [wywiad
2. Artysta rzezbiarz].

PrzejScie przez ten okres, wykonanie intensywnej i dlugotrwalej biograficznej pracy, staje sie
podkreslanym w opowieéciach niezwykle istotnym osiggnieciem, kluczowym w budowaniu tozsamosci
emigranta. Dotyczy to wszystkich emigrantéow. Migracja dla mlodych artystoéw staje sie Zrodlem waznego
biograficznie do§wiadczenia wynikajacego z funkcjonowania w wymiarze transnarodowym. Jest zarazem
powaznym zyciowym sprawdzianem, ktory moze doprowadzi¢ do psychicznego wzmocnienia. Obok
ogromnego wysitku z jakim wiaze sie Zycie na emigracji, o ktorym wielokrotnie wspominali arty$ci
w swoich narracjach, opisywane sg w nich takze rozmaite biograficzne korzysci zwigzane z opuszczeniem
rodzinnego kraju.

Sporo sie nauczylam i na pewno nie nauczylabym sie tego w Polsce. Jestem bardziej pewna siebie
i chyba mocniejsza. Artystycznie mam wieksza swobode. Tu mam wieksze mozliwos$ci, operuje
poréwnaniami z réznych stron §wiata. Po prostu wiecej wiem, i to nie tylko z ksiazek, ale od ludzi.
[wywiad 13. Poetka].

Pelna asymilacja kulturowa zazwyczaj wymaga dwu lub trzech pokolen, natomiast osobowos$ciowa
dopekia sie dopiero w trzecim pokoleniu. Wszyscy moi rozmoéwcy reprezentowali pierwsze pokolenie
migrantow. Jednak proponowane przez Hieronima Kubiaka stopnie asymilacji, niekoniecznie maja w pelni
adekwatne zastosowanie w stosunku do migrantow epoki globalizacji i transnarodowych sieci powiazans.
Stopien i szybko$¢ asymilacji zalezy dzi$ juz nie tylko od kolejnych pokolen, ale przede wszystkim od
przyjetych strategii adaptacyjnych. Inaczej méwigc, schemat ten moze wciaz mieé zastosowanie, jednak
cele migrantdéw nie musza zmierza¢ w strone pelnej osobowosSciowej asymilacji, w dobie niespotykanego
do tej pory pluralizmu tozsamo$ciowego. Miedzy innymi dlatego migranci reprezentujacy miodsze
pokolenie podkreslaja w swoich narracjach biograficzne korzysci, jakie czerpia z do§wiadczanej kulturowe;j
roznicy. Emigracja czesto jest opisywana przez nich jako proces wzmacniajacy biograficznie i sprzyjajacy
samopoznaniu:

Ja poznalem siebie samego w Londynie. Za to moge Londynowi podziekowac. Naprawde poznalem
siebie. [wywiad 11. Fotograf].

Przedstawiciele mlodszego pokolenie polskich emigrantéw potrafia sprawnie poruszaé sie
w globalizujacym sie $wiecie, dopasowujac swoje zyciowe strategie do aktualnie panujacych warunkow.
Wiekszo$¢ z nich wykonuje rozmaite prace zarobkowe i nie moze tym samym zajmowac¢ sie sztuka z pelnym
zaangazowaniem, jednak kazdy z narratoréw podejmuje wysilek wygospodarowania czasu i Srodkow na
swoja tworczo$é:

Teraz jest dobrze. Mam komfort stabilno$ci. Idziemy do pracy, wracamy, nie martwimy sie
o pieniadze. Sta¢ nas na to, by robi¢ to, co robimy. Po godzinach, jak nie jesteSmy zmeczeni,
malujemy na przyklad. [wywiad 10a. Malarz].

Odczuwanie zyciowego sukcesu i porazki przez artystow zazwyczaj ma charakter ambiwalentny
itrudny do jednoznacznego zakwalifikowania. Obiektywne oznaki sukcesu, takie jak: publikacje, wystawy,
pozytywne recenzje, sprzedaz dziel, aktywna obecno$¢ w polu artystycznej produkeji, nie sa konieczne
do tego, by artysta odczuwal subiektywna satysfakcje z przebiegu swojej kariery. Mozliwa jest jednak
sytuacja dokladnie odwrotna. Niektérzy tworcy, ktérzy odniesli obiektywny sukces, sami w pewnym
stopniu deprecjonuja swoje osiggniecia. To, co traktowane bylo jako znaczace osiggniecie na pewnym
etapie ich karier, z czasem staje sie w opowie$ciach jedynie elementem przeszloSci, nie wplywajacym juz
w zaden istotny sposdb na terazniejszo$¢. A zatem obiektywnie mierzalny sukces, chociazby w postaci
prestizowych nagrod, publikacji w czasopismach o S$wiatowym zasiegu, wystaw w znanych galeriach itp.
moze takze wywolywac niejednoznaczne odczucia. Watek taki ujawnil sie w jednej z nowojorskich narracji
artysty, ktory uwzgledniajac kategorie zewnetrzne odnidst znaczacy sukces, zaré6wno artystyczny, jak
i komercyjny.

Zasmakowalem w tym, ze zaczalem zarabia¢ pieniadze, zamaskowalem w tym, Ze sie robi rzeczy

wazne, widoczne, dla Newsweeka, New York Timesa. Wiesz, psychiczne podloze. Wydaje ci sie, ze
jeste$ na szczycie $wiata. Potem okazuje sie, ze jak masz juz ktora$ okladke, i wtedy tak naprawde
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nikt nie patrzy na te okladke. Jest sie czeScia medialnej machiny, tobie sie wydaje, ze to jest wazne.
[wywiad 1. Malarz, plakacista].

Przygladajac sie karierom artystow migrantow, mozna wskaza¢ kilka potencjalnych scenariuszy
zbudowania kariery sukcesu. Oczywiscie, scenariusze te w poszczeg6lnych przypadkach przybieraja
odmienne zindywidualizowane formy, posiadaja jednak dajace sie wskazac elementy wspolne, pozwalajace
mowic o roznych stopniach artystyczno-zawodowego sukcesu i o kilku rodzajach karier, a nawet szerzej
o pewnych modelach biograficznych. Mamy twoércow, ktérym udato sie plynnie kontynuowac rozpoczeta
jeszcze w Polsce kariere zawodowo-artystyczna i do$é szybko osadzic sie w nowych realiach. Na biegunie
przeciwleglym mozna usytuowac artystow, ktérzy dopiero na migracji rozpoczynali artystyczna kariere
i musieli budowa¢ ja stopniowo, majac jednak juz za soba pelne profesjonalne wyksztalcenie. Sukces
artystow bez watpienia jest konsekwencja posiadanego talentu, wykonanej pracy, oryginalnych pomystow,
jednak obok talentu oraz determinacji potrzebna jest jeszcze odpowiednia koincydencja zdarzen, czasu
i miejsca. Trzeba spotkac osoby, ktére maja wplyw na to, co dzieje sie w danym okresie w polach produkcji
artystycznej. Dlatego tez w narracjach czesto jako wazny czynnik wplywajacy na odniesienie sukcesu
wymienianie jest szczeScie oraz przypadek:

Konsekwentnos¢, ciezka praca, bycie artysta to 98 procent, reszta to szczescie. [wywiad 19.
Malarka].

Trzeba by¢ tam, gdzie dzieja sie rzeczy istotne, intensywnie pracowac, jednocze$nie nalezy
budowaé sie¢ kontaktéw i mie¢ cierpliwo$¢ w oczekiwaniu na odpowiedni sprzyjajacy uklad
wymienionych czynnikow. To wszystko jeszcze nie gwarantuje sukcesu, lecz przynajmniej stwarza szanse
na zaprezentowanie siebie i swoich umiejetnos$ci. Wypracowanie sposobno$ci do prezentacji, zostalo
takze opisane w jednej z opowieSci. Sprawa kluczowa staje sie wejécie w odpowiednie Srodowisko i dzieki
temu zbliZenie sie do pola artystycznej produkcji, w ktorym tworca chcee zaistnie¢. Taka wlasnie strategie
powolnego stwarzania rynku na swoje ustugi realizowal artysta fotograf:

Wyjechalem do T. w stanie Massachusetts, wioska rybacka, do ktorej przyjezdzali artySci
amerykanscy, mndstwo galerii, bylem kelnerem, z czego moi krakowscy znajomi bardzo
sie $miali, zaczalem chodzi¢ na wernisaze, powiedzialem, ze jestem fotografem, $ciggnalem
swoj powiekszalnik z NY, czeski, ktory przywiozlem z soba z Polski, mialem niemiecki aparat
fotograficzny, wynajalem malutki pokoik w motelu, w nocy wywolywalem zdjecia, w czasie
dnia pracowalem jako kelner, wieczorem robilem zdjecia. Tak sobie stwarzalem rynek,
dzieki temu poznalem przypadkowo Arnolda Newmana, wielkiego portreciste, ktory mi
proponowat prace w NY, od jednego do drugiego, poznalem Avedona, on sie zainteresowal
moimi pracami. Otworzyt studio i pracowalem dla niego. Straszna masa przypadkow. Trzeba
umie¢ wykorzystywa¢ sytuacje w danym momencie. Wiedzie¢ z kim warto, z kim nie warto.
I robié to, co sie da. Pokaza¢ co sie ma, bez nachalno$ci, w moim dossier byly moje zdjecia —
z Polski, potem zaczalem robié tutaj. Po prostu ludziom sie to podobalo. W tym okresie jako
chlopak mialem juz jakis talent, zdawalem sobie sprawe z tego. Co$ w tych zdjeciach bylo i to
mi pomoglo. Nie tylko moja osobowo$¢, ale mialem co$ na papierze, jak to sie méwi. Co nie
bylo polskie, nie bylo amerykanskie, bylo moje. [wywiad 3. Fotograf].

Artysta musi zatem zyska¢ doskonale rozeznanie w spolecznym $wiecie, w ktérym chce zaczac
zawodowo funkcjonowaé, musi poznaé¢ wybitnych tworcow, ktorzy moga na pewnym etapie kariery
stac sie dla niego waznymi innymi. Konieczne sa tez profesjonalizm i opanowanie techniki, szczegblnie
woweczas, gdy artysta wykorzystuje najnowsze technologie. Wreszcie, co prawdopodobnie jest kluczem do
sukcesu, trzeba zaproponowac co$, co ,wyraza sie w wyznaczeniu przez pojedyncza jednostke wlasciwej
tylko jej drogi estetycznej”®.

Sukces niemal w kazdej narracji definiowany jest odmiennie. Czasami w swoich narracjach
arty$ci wspominajg o jego obiektywnych wymiarach, takich jak: publikacje w prestizowych czasopismach,
wazne wystawy, sprzedaz prac lub umieszczenie dziel w prestizowych kolekcjach, dobra recepcja dziel
wsrdd odbiorcow. W innych przypadkach sukces definiuje sie poprzez osiagniecie niezalezno$ci, mocnej
pozycji w Swiecie sztuki, uzyskanie zabezpieczenia finansowego. Za istotny, a w niektérych przypadkach
za kluczowy aspekt narratorzy uznaja kontynuowanie rozwoju intelektualnego i artystycznego. Dla
artysty=filmowca fundamentem sukcesu jest konsekwencja i umiejetno$¢ niepoddawania sie (,trzeba
by¢ konsekwentnym i dobrze reagowa¢ na odmowy”). Skutkiem przyjecia takiej postawy staje sie to co
najistotniejsze dla narratora — artystyczna niezaleznos¢:
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Moj sukces polega na tym, ze jestem, tym kim jestem, nie poddalem sie tym wszystkim
stresom, niepowodzeniom. Tylko robie, to co lubie, robie filmy dokumentalne, takie jak chce
robic, a nie jakie kto$ chce, zebym robil. Wymyslam je albo kto$ przychodzi z pomystem, a ja
dalej juz obrabiam. To jest wladnie sukces, a nie nagrody, kiedy komus co$ sie spodoba, we
wlasciwym czasie, wladciwy temat. [wywiad 16. Rezyser filmé6w dokumentalnych].

W zblizony sposdb sukces definiuje inny artysta. Mozliwo$¢ catkowitego skoncentrowania sie na
pracy tworczej, staje sie w tym przypadku podstawowym wyznacznikiem sukcesu:

Do tego sie sprowadza sukces, ze robie co chce, a nie jako$ po godzinach. Mam mocne
poczucie, ze wszystko jest spdjne, jedna rzecz bierze sie z drugiej i vice versa. [wywiad 18.
Artysta grafik].

Jednym z waznych wyznacznikéw sukcesu artysty jest zdolno$é ksztaltowania swojej przyszlosci.
Oznacza to miedzy innymi posiadanie finansowej niezaleznoSci i zwiazanej z tym mozliwosci wyboru
miejsca zamieszkania, istotna bedzie tu takze zdolno$¢ do swobodnego przemieszczania sie, nie tylko
w obszarze panstwa osiedlania, ale calego globu. Zygmunt Bauman nazywa to ,wolnoScia wyboru
szlakow zyciowych”. Oznaczana ona, ze ,wolnos¢ wyboru jest dzi§ gléwnym i decydujacym czynnikiem
stratyfikujacym™. Dotyczy to, rzecz jasna, takze tworcoOw, moze nawet w wiekszym stopniu niz innych
ludzi.

Podsumowanie

Wedlug Nathalie Heinich, wspolczesnie sukces w sztukach plastycznych nie oznacza jedynie
zdolnoéci do spieniezenia swoich prac, ale takze bycie identyfikowanym jako artysta uznany. Szczytem
kariery artystycznej bedzie natomiast obecno$¢ danego artysty w waznych instytucjach sztuki:
muzeach, elitarnych kolekcjach, czy akademiach sztuk pieknych. Jednak prawdziwie udana kariera,
zdaniem Heinich, ,nie wyraza sie jedynie w mozliwo$ci narzucenia innym artystom pewnych rozwiazan
estetycznych jako obowigzkowych, polega rowniez na mozliwoSci zaproponowania przyszlym pokoleniom
prawdziwego modelu, w ktéorym istotna role odgrywa zar6wno osoba artysty, jak i jego dzielo™.
O problemach i niepewno$ciach zwigzanych z definiowaniem sukcesu artysty pisze Jan Hausbrandt.
~Sprawa sukcesu w §wiadomosci artysty jest przewaznie rozumiana nieco inaczej niz w wypadku innych
czlonkow spoleczenstwa, pracujacych w tzw. zawodach stacjonarnych. Mam na mysli sytuacje, gdzie
podstawa wykonywanej pracy jest wyksztalcenie profesjonalne (inzynier, lekarz, chemik czy matematyk),
ktore gwarantuje zatrudnienie w konkretnym sektorze gospodarczym. W tym wypadku sukces wiaze sie
z awansami w korporacji, stopniowym wzrostem wynagrodzenia i przywilejéw, ewentualnie rozwijaniem
wlasnego biznesu, zwiekszeniem liczby zamoéwien i ogblng poprawag standardu zycia. Sukces jest tutaj
bardziej wymierny i w miare uplywu czasu ma zwykle tendencje wzrostowa, zwlaszcza kiedy zwigzani
etatem pracownicy duzych firm sumiennie i skrupulatnie wypelniaja swoje zadania. Jak sie ma do tego
artysta (malarz, muzyk czy literat), ktory tworzy swoje dzielo i zaleznie od akceptacji odbiorcy staje sie
znany i wynagradzany lub odrzucany, biedny, rozczarowany?”. Subiektywne poczucie sukcesu artysty
nie musi przeklada¢ sie na jego obiektywne manifestacje (np. takie jak: pozycja w polu produkcji
artystycznej, liczba wystaw, publikacji itd.). Z drugiej strony obiektywne oznaki sukcesu nie musza
oznaczac¢ subiektywnego jego odczuwania lub traktowania go jako istotny. Ponadto sukces jest pojeciem,
ktorego nie mozemy zawezaé¢ jedynie do wymiaru kariery zawodowej czy artystycznej. Poszczegdlni
narratorzy odmiennie definiuja pojecie sukcesu, inaczej argumentuja i racjonalizuja rozwdj swoich karier.
Czesto pojecie to utozsamiaja z procesem rozwijania wlasnego tworczego potencjalu, z samopoznaniem,
z podejmowaniem i realizowaniem coraz trudniejszych zadan artystycznych.

Losy tych, ktorzy odniesli sukces, moga zostaé zrozumiane jedynie wowczas, gdy zestawimy je
z historiami tworcow, ktorzy pozostajg na peryferiach $wiata sztuki. Kazdy z omawianych przypadkow jest
indywidualny, wymykajacy sie prostym klasyfikacjom, czy tez probom typologizacji. Problem ten dotyczy
takze proby zrozumienia kategorii jaka jest sukces, ktora w zaleznoSci od loséw poszczegolnych artystow,
bedzie zmienia¢ swoje pole semantyczne. Pojecie to, tak réznie interpretowane, pozostaje w znacznym
stopniu nieostre, za kazdym razem wymagajace dookreélenia i ukonkretnienia w odniesieniu do biografii
i okolicznosci w jakich znajduje sie dany artysta'.
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LUKASZ GUZEK
BIOGRAFIAW BADANIACH NAD
S/ TUKA PERFORMANCE.
PROPONOWANE ZAKRESY
TEMATYCZNE I METODY

Metamuzeum — to projekt Artura Tajbera obejmujacy dokumentowanie dzialalno$ci artystow-
-performerow. Metodologia projektu zakltadala ujecie zagadnienia sztuki od strony osoby artysty, a nie od
strony dziel. Aspekt biograficzny i autobiograficzny byl wiec tu kluczem do analiz poréwnawczych mate-
rialu dokumentacyjnego zgromadzonego w ramach projektu. Celem owych analiz byla proba uchwycenia
specyfiki dziel poprzez kontekst ich powstania. Tytul projektu, Metamuzeum, sugeruje w nazwie bazowe
zalozenie projektu — skupienie sie na tym, co poprzedza dzielo, czy tak jak tu dokumentacje dziel. Tym
metaczynnikiem sztuki w przypadku performance, co zostalo wskazane w projekcie, jest osoba artysty.

Autobiografia jako punkt wyjécia badan zagadnien sztuki nie jest czym$ zaskakujacym w projek-
cie dotyczacym performance. Performance jest sztuka opartg na kondycji psychicznej i fizycznej artysty.
Jego caloSciowo rozumiane doswiadczenie jest materialem, z ktérego powstaje sztuka. Tak wiec biografia
i autobiografia, w tego rodzaju sztuce, nie stuza tylko narracji, nie sa trescia ,literacky” dziel, tak jak to
zazwyczaj jesteSmy przyzwyczajeni rozumied, ale sa tez czynnikami formotworczymi. Projekt Tajbera jest
interesujacy jeszcze z jednego powodu: jest to nie tylko projekt artystyczny, ale i badawczy, a wiec jest
hybryda metodologiczna, laczaca metody tworzenia sztuki, w tym wypadku performance, z jej badaniami
i opracowaniami przez historykdow sztuki. Projekt jest wiec przykladem lgczenia nie tylko dyscyplin na-
lezacych do sfery sztuki (na zasadzie intermedialnej dialektyki?), ale i lgczenia obszaréw nauk. Nalezy do
typu projektow opartych na badaniach (research based), ale tez reprezentuje paralelng tendencje w szkol-
nictwie artystycznym — zblizania sztuki do nauki. Akademie Sztuk Pieknych nie tylko pod wzgledem for-
malno-prawnym, ale takze, co wynika z poprzedniego, praktyki dydaktycznej i sposobu dyplomowania,
sa coraz bardziej zblizone do modelu uniwersyteckiego. Projekt Metamuzeum Tajbera wpisuje sie w te
tendencje?. Jest to jednak temat na osobne opracowanie.

Zasada wyboru materiatu do projektu przyjeta przez Tajbera rowniez byla oparta na (auto)biogra-
fii. Punktem wyjsScia stat sie rok urodzenia autora i artystow uwzglednionych w projekcie — 1953. Laczyta
ich wiec wspolnota generacyjna. Stala sie ona punktem wyjscia do poszukiwania wspolnoty artystyczne;j.
Do projektu zaproszeni zostali: Jaap Blonk (Holandia), Seiji Shimoda (Japonia) i Roi Vaara (Finlandia).
W cze$ci wstepnej opracowania powstalego po projekcie, Tajber naszkicowal cechy kultury wspoélne dla
tej generacji. Nalezy do nich silna tendencja kontrkulturowa, przenikajaca ,,zelazng kurtyne” oraz konty-
nenty. Ale takze podobnie wspolnym wyznacznikiem cywilizacyjnym tego czasu jest industrializacja zmie-
niajaca otoczenie i sposob zycias.

Dopelnieniem i rozszerzeniem tego projektu byl festiwal sztuki performance zorganizowany
w MOCAKu w Krakowie pod tytulem 1923-2013 Sztuka Performance (kuratorem byl A. Tajber). Punk-
tem wyj$cia festiwalu rowniez byla biografia performeréw, tym razem obchodzacych w 2013 roku ,,okra-
gla” rocznice urodzin: Jana Swidzinskiego (rocznik 1923), ktory konezyl 9o lat; Stuarta Brisley’a (rocznik
1933), ktory konczyl 80 lat; Alastaira McLennana (rocznik 1943), ktéry konczyt 70 lat; oraz wcze$niej
wymienieni artySci, urodzeni w 1953 i koniczacy 60 lat. Jest to wiec kontynuacja metody biograficzne;j.
Zastosowana na wiekszej ,probie”, czyli wiekszym zbiorze artystow-performerdw, jeszcze lepiej ukazuje
role doswiadczenia osobistego jako Zrodlo sztuki. Tak stworzone, w Muzeum Sztuki w Krakowie, meta-
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muzeum sztuki performance domaga sie metametodologii dla opisu i interpretacji zgromadzonego w nim
,materialu”.

W projekcie Metamuzeum, biografizm jako metoda opisu sztuki performance pozwolila ukazaé
historycznos¢ tej dyscypliny. Nie tylko poprzez ukazanie indywidualnej drogi tworczej, trwajacej wiele
lat. Analiza biografii wskazuje takze, iz kazdy z bohateréw odegrat role w biografii innych performerow,
stanowit (i po czeSci stanowi nadal) lacznik pomiedzy artystami i kluczowymi wydarzeniami z historii tej
dyscypliny. Biografia pokazuje takze globalny charakter sztuki performance. ArtysSci zaproszeni przez Taj-
bera byli jego dobrymi znajomymi — i nie mam tu na mysli emocjonalnego wymiaru tych kontaktow, ale
ich rozleglos¢ geograficzng. Festiwale sztuki performance tworza globalna sie¢. ArtySci podr6zuja miedzy
punktami tej sieci, spotykajac sie nieustannie w r6znych miejscach Globu. Owa sie¢ jest instytucja sztuki,
a precyzyjniej dziala ona tak jak instytucja sztuki. Oznacza to, iz w sieci dokonuje proces wartoSciowa-
nia, a wymienione nazwiska artystéw sa punktami odniesienia w tym procesie. Poslugujac sie za Artu-
rem Danto kategoria instytucji sztuki, mozna powiedzie¢, iz sie¢ definiuje sztuke, a wiec okresla, co jest,
a co nie jest sztuka, tu sztuka performance, czyli tworzac definicje daje zarazem podstawy teoretyczne tej
sztuki4. Siec¢ jest rizomatyczna, miejsca przechodzg rozmaite koleje loséw, pojawiaja sie i znikaja, dzialaja
z mniejszg badz wieksza intensywnosScig. Podobnie jak artySci pojawiajacy sie w sieci. Ale artySci zapro-
szeni do projektu przez Tajber maja status szczegoblny — sg stalymi punktami sieci, funkcjonuja w niej ,,od
zawsze”. Mozna wiec powiedzieé, iz tworza sie¢, gdyz decyduja o jej strukturze. Tam gdzie sie pojawia-
ja, tam nie tylko moze zaistnie¢ sztuka, ale i ustanowiona zostaje instytucja sztuki (rozumiana za Dan-
to). Biograficzne ujecie sztuki performance ukazuje jej wazng ceche. Mianowicie, warunkiem zaistnienia
tej sztuki jest obecno$c. Biografia oprocz doswiadczenia indywidualnego, majacego sens egzystencjalny,
sklada sie z biografii artystycznej, curriculum vitae, czyli realizacji bedacych zarazem historig odwiedza-
nych miejsc. Ostatecznie, to biografia i do§wiadczenie indywidualne decyduja o powstaniu metastruktury
sztuki performance.

Biografia w badaniach nad sztuka ma szczeg6lny i nieoczywisty status. Jest zrédtem informacji,
ale i kieruje badania ku kontekstowi, co powoduje ,fabularyzacje” interpretacji, zwlaszcza, gdy siegamy
w niej po metody psychoanalityczne, do czego, jak sie wydaje, sklania biografizm w historii sztuki. Ale
dotyczy to wszystkich metod kontekstowych. Zrodla biograficzne wskazujace i wyjasniajace inspiracje
artystyczne maja wplyw na forme prac, i wtedy (i o tyle) stanowia cze$¢ faktografii. I te perspektywe meto-
dologiczna nalezy oddzieli¢ od biografizmu w procesie interpretacji kontekstowej, gdzie szczegoly z zycia
artysty sluza rozwijaniu narracji, a inaczej wspomnianej wyzej ,,fabularyzacji”.

Historia sztuki stara sie uchwyci¢ specyfike dziela na gruncie formy, a nie interpretacji. Jednak
czynnik (auto)biograficzny moze zostac¢ wlgczony w analize formalng. Wymaga to odpowiedniego usytu-
owania faktow auto/biograficznych w procesie analizy dziel sztuki. Mieczystaw Porebski, piszac o sztuce
Picassa, stawia problem roli biografii twércow w badaniach nad dzielem. Pisze, iz historyk sztuki moze
pisa¢ trzy rodzaje biografii:

Jest biografia, ktora kazdy tworca zapisuje, jezeli nie na swoich obrazach, to zawsze jednak
swoimi obrazami. Jest ta, ktora do jego obrazéw dopisujg inni. Jest wreszcie ta, ktéra po-
przez wszystko, co dopisano, wraca do tego, co zapisano. Pierwsza nie jest ani szczera, ani
nieszczera. Jest nieustannym wyborem maski, kostiumu, wyborem drugiego autorskiego ja,
jakiego dokonuje swobodna decyzja tworcy. Nastepna z kolei jest ocena roli, zerkaniem za
kulisy w atmosferze Swiatecznej ekscytacji. Stanowi ona udzial i dobre prawo publicznosci,
ktora z wlasnego rowniez wyboru czy tylko na mocy obyczaju widowisko oglada. Trzecia
bylaby historia roli poprzez historie widowiska i ja to wlaénie z trudem prébuje odtwarzaé
nauka®.

Porebski przyznaje tylko temu trzeciemu podejsciu status naukowy. Owo teatralne poréwnanie
relacji widowiska i roli, zaklada pewna logike tej metody pracy: po pierwsze badanie widowiska, a wiec
wiekszej calosci — zbioru dziel badz szerszego nurtu (tu performance), i poprzez uzyskane wyniki, na ich
tle, ukazuje sie to, co poszczeg6lne, jednostkowe dzieto. Porebski podsuwa wiec sposob, w jaki mozna usy-
tuowac dane (auto)biograficzne w badaniach. Nie majg one mocy ostatecznego wyjasnienia. Uzupelniaja
i dopelniajg badanie na ostatnim etapie, gdy rozpatrywane sa szczeg6ly dziela. Ale owe szczegdly sa naj-
pierw rozpatrywane w Swietle ustalen analizy formalnej, jako jedna z danych, jeden z heterogenicznych
elementow z jakich zloZone jest dzielo.

Rosalind Krauss, rowniez rozwazajac przyktad obrazow i kolazy Picassa, odrzuca analize jego
dziel poprzez biografie, gdyz postuzenie sie danymi zaczerpnietymi z biografii w interpretacji zastepuje
ich analize formalna i deszyfracje wygladu (analize ikonologiczna). Przyklad ,,autobiograficznego” Picassa
shuzy jej do wskazania zjawiska, ktore nazwalem ,fabularyzacja” dyskursu sztuki®.
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Peter Biirger, okresla dziela sztuki awangard jako ,nieorganiczne”, majac na mysli dzieta o cha-
rakterystyce formalnej kolazu (montazu), a wiec skladajace sie elementéw zaczerpnietych bezposrednio
z rzeczywistosci i tym samym znoszacych granice miedzy nig a dzielem’. Stad dla Biirgera jedyna awan-
garda zaslugujacg w pelni na te nazwe pozostaje dadaizm, gdzie podstawowym Srodkiem artystycznym
jest ,zniesienie sztuki w praktyce zyciowej”. Przy czym, nie chodzi tu o to, ze zastepujemy sztuke jaka$
inna jej postacia (definicja). Sztuka przestaje istnie¢ jako sztuka. Wysilek, by sztuka przestala istnie¢, jest
utopijny. A utopia jest istotowa cecha modernistycznej awangardy, na przykltad w ujeciu Porebskiego, czy
Andrzeja Turowskiego.

W zwiazku z tym, w metodologii interpretacji dziet sztuki awangard Biirger wprowadza mody-
fikacje w sposobie stosowania kola hermeneutycznego. Pozostajac przy zasadniczym schemacie relacji
czesci i caloSci wskazuje, iz konsekwencja owej ,nieorganicznoéci” jest niemozno$é uchwycenia sensu
calo$ci dziela, natomiast ruch kota hermeneutycznego kieruje ku ujeciu zasady jego konstrukeji. W kon-
sekwencji sens calosci jest rekonstruowany na podstawie jego strukturalnej, wewnetrznej budowy?®. Kon-
sekwencja dla interpretacji dziel jest taka, ze jej punktem wyjScia staje sie analiza formalna, a to oznacza,
iz interpretacje zostaja osadzone w dziele. Tak rozumiane ,koto hermeneutyczne” znajduje zastosowanie
w interpretacji dziel ,,nieorganicznych”, ktére majg podobng ,nature” jak wspolczesne dziela sztuki in-
stalacji, czy realizacje projektowe, konceptualne i akcjonistyczne, a wiec nalezace do szerokiej kategorii
dziel efemerycznych i performatywnych, uwzgledniajacych obecno$¢ w rozmaitej formule. W sytuacji,
gdy wlaczamy biografie w konstrukcje dziela, obroty kola hermeneutycznego, we wspomnianym wyzej
rozumieniu Biirgera, powoduja, ze w procesie interpretacji oba czynniki — formalny i biograficzny — wza-
jemnie sie wspieraja.

Przyblize teraz wybrane kategorie, ktére moga postuzy¢ do analizy dziel sztuki ze wzgledu na
skltadnik biograficzny i autobiograficzny. Pozwalaja one rowniez na caloSciowe ujecie funkcjonowania
sztuki performance jako sieci instytucjonalnej, ktorej ksztalt nadaje mobilnosé artystéw bedaca warun-
kiem zaistnienia dziel.

Performance mozna zdefiniowaé jako sztuke oparta bezposrednio na kondycji psycho-fizycznej
artysty. Kondycje psycho-fizyczng mozna tu okresli¢ jako ,Srodek artystyczny”. Kategorii $§rodka arty-
stycznego uzywam za Peterem Biirgerem. To jedno z podstawowych pojeé jego Teorii awangardy. Kate-
goria ,Srodka artystycznego” zastepuje kategorie stylu jako kategorie najbardziej ogolna, wobec niemoz-
noSci wyodrebnienia w awangardach takiej tradycyjnie stosowanej metakategorii, gdyz nie da sie wyod-
rebni¢ caloéci obejmujacej ,,$wiat, w ktérym zyjemy” (okreélenie Jana Swidzinskiego, czesto przez niego
uzywane). Awangardy zakladajg natomiast zmienno$¢, ped (élan), zar6wno w odniesieniu do form sztuki,
jak i widza w nim gléwna ceche owego Swiata. Sq wiec zrédlowo, u swych zalozen, performatywne.

Srodki nie s3 wiec stosowane zgodnie z przyjetymi zasadami, tak jak w przypadku stylu, ale sie
usamodzielniaja, sa wazne same w sobie jako $rodki artystyczne®. W konsekwencji, jak sie wydaje, uzna-
nie indywidualnej kondycji psychicznej i fizycznej za tak rozumiany $rodek artystyczny powoduje, ze zycie
artysty, biografia, wszystko to, co sklada sie na historie osobistg, jak i cechy charakteru performera, ma
szczegblne znaczenie i nalezy do pierwszoplanowych czynnikéw ksztaltowania dziela sztuki. Sg to zatem
dane, ktore sg wazne bezwzglednie dla jego rozumienia i interpretacji.

Ugruntowanie takiego stanowiska znajdziemy w filozofii (estetyce) pragmatycznej, zaktadajacej
bezposredni zwiazek zyciem praktycznym, ktéra w tej kwestii, jak i w innych tu dyskutowanych aspektach
sztuki performance, stanowi wazny punkt odniesienia. Richard Shusterman, szukajac w historii filozo-
fii argumentu na rzecz zwigzku sztuki z zyciem, i chcgc pokazac, ze u swych podstaw filozofowanie ma
bezposredni zwigzek z zyciem, przywoluje postaé Sokratesa. Sokrates nie pisal filozofii, tylko uprawial ja
w dyskusjach (cho¢ znamy ja z zapisu w dialogach Platona). Jego biografia $cisle laczy sie z jego filozofia,
a jego poglady byly uwiarygodniane (uprawomocniane) w zyciu. ,Jezeli filozofia ma by¢ czyms$ zywym
to nauke modelowego sposobu postepowania najlepiej jest przekazywaé poprzez filozoficzna biografie
(...)°. Bezposrednia obecnos$¢ artysty w sztuce performance powoduje, ze czynnik (auto)biograficzny to
nie tylko tres¢, ale ze jest on niejako w sposob naturalny i konieczny cze$cia formy dziela.

Fakt, ze dziela efemeryczne, konceptualne i akcjonistyczne usuwaly ze sztuki przedmiot (obiekt
estetyczny), doprowadzal do podobnego paradoksu, jak sposéb filozofowania Sokratesa: cho¢ on sam nie
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utrwalal swojej filozofii w formach jezykowych, to ma ona dla nas znaczenie, gdyz zostala zapisana przez
Platona. Podobnie wiemy i dyskutujemy o sztuce z zalozenia efemerycznej, zdematerializowanej, dlatego,
ze zostala ona w jaki$ sposoéb utrwalona, zmaterializowana — zdokumentowana. Takze ten tekst, podej-
mujacy wysitek znalezienia miejsca biografii w sztuce akgcji, jest tego przejawem. Warto wspomnie¢, ze
sami artysci rzadko decydujg sie na taki ,sokratejski” — mozna by powiedzie¢ — radykalizm. Poréwnanie
stanie sie jeszcze bardziej wymowne, gdy uSwiadomimy sobie w pelni, iz Platon nie tyle ,,dokumentowat”
filozofie Sokratesa, co pisal wlasna. Istnienie dokumentacji jest zazwyczaj zakladane przez artystow, co
rodzi pytanie o jej status w sztuce i jako sztuki (dziela). Konceptualiéci i akcjoniSci pozostawiali rozma-
ite §lady, ktore dzi$ funkcjonuja tak jak dziela sztuki. Dlatego rola dokumentacji i nabywanie przez nig
statusu samodzielnego dziela sztuki oraz pojawianie sie praktyk (projektow) transmedialnych, Swiadomie
wykorzystujacych transferowanie dziela z jednego medium sztuki na inne, bedzie jednym z kluczowych
zagadnien w polu badawczym sztuki akcji. Dodam — cho¢ to marginalna uwaga dla tych rozwazan i temat
na osobne opracowanie — ze ciekawej obserwacji dostarcza tu rynek sztuki, gdzie artefakty bedace doku-
mentacja funkcjonuja niezaleznie od ich artystycznie drugoplanowego statusu, cho¢, co trzeba przyznac,
nie osiggaja takich cen, jak dziela-przedmioty tych samych artystéw, albo pochodzace z tego samego czasu
i kregu artystycznego.

Shusterman, méwiac o ,somaestetyce”, czy postulujgc uwzglednienie udzialu czynnika soma-
tycznego w filozofowaniu, mial na mysli wlasnie 6w oczywisty fakt, ze filozofujemy nie tylko przy uzyciu
jezyka, ze filozofia ma nie tylko i wylacznie charakter jezykowy (czynnik dyskursywny), ale tez cielesny
(czynnik niedyskursywny). A owa ,niedyskursywna bezposrednio$¢” ma znaczenie estetyczne'. Jezeli po-
wigzemy sposob rozumienia estetyki z cialem — odczuwaniem i ekspresja, a nie z teoria jako konstruktem
intelektu, to znajdziemy sie blisko platoniskiego rozumienia sztuki, a wiec znéw dochodzimy do Zrodel.
Zroédlowosé nalezy tu odréznié od fundacjonizmu — fundamentu epistemologicznego, czego dowodzi Shu-
sterman®. Wskazuje on, ze jest to postawa, ktéra nie doczekala sie wielkiego uznania w nauce. Inaczej
jednak jest w sztuce, ktora wszak dla wiedzy zyciowej, praktycznej, moze by¢ zrodlem poznania i ,,psy-
chosomatycznego spelnienia”. Na gruncie filozofii pragmatyzmu, jak i sztuki, dokonuje sie uzgodnienie
czynnikéw psychicznych i fizycznych i uznanie ich kompetencji w filozofowaniu, co umozliwia powiazanie
z zZyciem, usuwajac tym samym zasadniczy dualizm filozofii, co bylo celem pragmatyzmu, a co jest te-
matem w sztuce akcji, czesto akcentowanym mniej lub bardziej bezposrednio. Podobnie uwzglednienia
kompetencji ,,ciala wlasnego” w filozofowaniu dokonuje Maurice Merleau-Ponty, co powoduje, iz jest cze-
stym punktem odniesienia dla artystow np. minimal artu, rezygnujacych z pierwszenstwa artefaktu przed
znaczeniem i uwzgledniajacych relacje przestrzeni i obecnosci. Pisalem w Sztuce instalacji*3. Tu jednak
postuze sie wzorcem zaczerpnietym z pragmatyzmu.

Doswiadczenie

Kategoria do$§wiadczenia jest kluczowa dla systemu Deweya. Rozroznia on tzw. ,do$wiadczenie
rzeczywiste”, an experience'4, kompletne w tresci i formie, od experience - do§wiadczenia po prostu, jed-
nego z wielu bedacych nieustannie naszym udzialem, ktore jednak nie skutkuja przeksztalceniem w ,,do-
Swiadczenie rzeczywiste”. W zyciu wystepuja oba typy do$wiadczenia. Ale tylko te ,rzeczywiste” odgry-
waja role tworcza. Kazde tego typu do$wiadczenie stanowi zamknieta calosé, ktore to caloéci skladaja sie
na ogol naszego doswiadczenia. Maja one nie tylko konkretng postaé i zawartos¢, ale takze sa ulokowane
w czasie. I jako takie, i tylko one, zyskuja wymiar estetyczny. Do§wiadczenie estetyczne jest jedng z form
do$wiadczenia zyciowego, cho¢ uznawana najwyzsza. DoSwiadczenie sztuki jest doswiadczeniem rzeczy-
wistym wtedy i tylko wtedy gdy jest powigzane z do§wiadczeniem zyciowym?®.

Paradygmat doswiadczanie - doswiadczane

Wilkoszewska, rekonstruujac estetyczny system Deweya, wskazuje na powigzanie aktu i przed-
miotu, ktore sa ze soba (prawie) tozsame. Przywoluje na dowod tego liczne sformulowania samego De-
weya, ktére mozna sprowadzi¢ do twierdzenia, ze wytwor nie istnieje niezaleznie od procesu wytwarza-
nia*®. Do$wiadczanie i dos§wiadczane laczy inna centralna deweyowska kategoria — ekspresja. Ekspresja
tlumaczy ich relacje polegajaca na wzajemnych wplywach. W ten spos6b deweyowskie rozumienie eks-
presji zmierza do przekroczenia dualizmu jaki wigze sie z ekspresja w tradycji estetyki ciggnacej sie od
starozytno$ci, czyli dualizmu wnetrza i zewnetrza. Takze w utrwalonym, potocznym rozumieniu ekspre-
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sja to sprawa czysto wewnetrzna. Taka ekspresje nazywa ,naturalng”, badz ,bezposrednig”. Wprowadza
jednak pojecie ekspresji sztucznej, posredniej, w sensie, iz jest zwigzana z dzielem. Jednak ekspresja nie
jest po prostu zawarta wewnatrz dziela sztuki, nie jest trwale zwigzana z forma, a ,przenika przedmiot
ekspresyjny, nie wchodzi jednak w jego zawarto$¢”. Inaczej dosSwiadczanie byloby czyms innym niz do-
Swiadczane — tymczasem 6w dualizm ma zostaé przekroczony. Sa to ,,dwa aspekty tego samego procesu”™®.
W ten sposob do$wiadczenie, mowi tu o do$wiadczeniu ekspresyjnym, staje sie zarazem doswiadczeniem
sztuki i zycia - nie ma miedzy nimi réznicy. Ekspresja rozumiana w duchu pragmatyzmu Deweya jest wiec
wszelkiego rodzaju uzytkiem jaki czynimy z do$wiadczenia.

Uzasadnienie tego na gruncie sztuki bazujacej na przedmiocie (obiekcie) jest klopotliwe. Analiza
kazdej formy artystycznej bierze pod uwage proces tworczy, w dziele materialnym sprowadzony do techniki.
Ale nawet gdy wezmiemy pod uwage calo$¢ warsztatu, rozumianego zaréwno jako idee jaki i technike, ktore
stoja za powstaniem wytworu, to nawet wtedy, uwzgledniajac czynniki niematerialne, intelektualne, myslo-
we oraz psychologiczne, emocjonalne — wytwor funkcjonuje nadal w duzym stopniu niezaleznie, takze dla
nas odbiorcow. Taka jedno$c daje tylko taka sztuka, w ktérej przedmiot nie odgrywa roli kluczowe;j.

Tytul Art as Experience — Sztuka jako doswiadczenie - zawiera 6w lacznik ,jako”. Wilkoszewska
mowi, ze u Deweya owo ,jako” wskazuje na ,czasownikowy” charakter sztuki. Jest to podkreslanie procesu,
dynamicznego i momentalnego charakteru doswiadczenia, w przeciwienistwie rzeczownikowego: statyczne-
go, przedmiotowego, substancjalnego. A zarazem odroézniajace od zwyklego dosSwiadczenia. Do$wiadczenie
sztuki jest polgczone z zyciem®.

Rozwazmy teraz przyklad formy sztuki akcji jak happening, po ktory siega Wilkoszewska. Happe-
ningi sa sztuka dziejaca sie na zywo. Jednak odbywaja sie in situ, w scenografii naturalnej, ,znalezionej”,
badz stworzonej i wtedy korzystajacej z elementow ready made, czy elementéw malarskich, opartych jedna-
kowoz na akcji (pamietajmy, iz w punkcie wyjscia happening byl zakorzeniony w malarstwie ekspresjoni-
stycznym, malarstwie gestu, informel). Zarazem w happeningu forma zawsze zakladala jaka$ forme party-
cypacji, przynajmniej w teorii opracowanej przez gtéwnego tworce i teoretyka happeningu Alana Kaprowa,
bo juz inni happenerzy nie uznawali partycypacji w tym ujeciu za najwazniejsza, a nawet pozadang ceche
swoich prac. Nie byly to tylko spory o stowa. Kluczowe dla happeningu slowo partycypacja odnosi sie do
stopnia interaktywno$ci i interpersonalno$ci dzialania, a wiec jego otwarto$ci strukturalnej na innych, na
obecnos¢, co byto istotg sporu miedzy happenerami tej pierwszej generacji=.

Wilkoszewska ten spor o partycypacje w happeningu odnosi do szerszego zjawiska dotykalno$ci
(taktylnosci) sztuki wspolczesnej, ktora rozwija ,relacje z rzeczami” (w pracach typu assamblage, kinetycz-
nych, enviroment oraz last but not least sztuki medi6éw) w kierunku coraz wiekszej interaktywnosci, w sen-
sie nasycenia réznymi mediami bedacymi do dyspozycji uzytkownika, a stuzgcymi interakcji. Interakcja
jako sposob budowy relacji z dzielem i w konsekwencji do§wiadczenia odbiorczego, przeciwstawiona zostala
kontemplacji*.

Pojecie relacjonalnosci Wilkoszewska laczy z koncepcja ,znaczen relacjonalnych” czyli takich ktére
powstaja wraz z procesem (rytmu) do§wiadczania, ,,doS§wiadczenia rzeczywistego” wedlug deweyowskiej no-
menklatury, a zwigzanego z odbiorem takich dziel, ktére maja charakter procesualny. Ilustracje to poprzez
odwolanie do przykladu happeningu (formy happeningowej), ale zarazem rozciaga te zasade na neoawan-
garde i podkredla jej aktualno$¢ w sztuce wspolczesnej sztuki bez wskazywania jednak szerszego zestawu
przykladow?2. Mozna jednak rozszerzyc¢ zakres tej koncepcji na wszelkie dziela efemeryczne oparte na obec-
nosci. Sformulowana zostala w ten sposob zasada siegania poza przedmiot w poszukiwaniu istoty (definicji)
tego, czym jest sztuka.

Jest tu echo ideologicznej niecheci do sztuki muzealnej, bedacej ,endemiczna” cecha sztuki awan-
gard, ktore oskarzaly muzeum o wyobcowanie sztuki i oddzielenie jej od do$wiadczenia codziennego czlo-
wieka, co rowniez bylo pogladem podzielanym przez Deweyas. Zwracam uwage na ten antyinstytucjonalny
aspekt omawianej tu sztuki, gdyz uzasadnia to zwrot ku bezposredniej obecnosci i poszukiwanie form dla
realizacji tego postulatu. Jest to zagadnienie trwale wbudowane w historie sztuki. Happening nalezy do tej
historii. Ale takze proba jego rozwigzania sa wspoélczesne prace — projekty relacjonalne. Kategoria relacjo-
nalno$ci pozwala wiec na wskazanie ciagglosci sztuki akeji w historii sztuki.

Relacjonalnos¢

W Estetyka relacjonalnej Nicolasa Bourriaud, podobnie jak dla Deweya, estetyka jest rozumia-
na jako skonczone, niepodzielne, kompletne doswiadczenie — zespolenie momentéw subiektywnos$ci?+.
Kategoria relacjonalnosci postuguje sie takze Wilkoszewska w rekonstrukeji estetyki Deweya?s. Podobnie
tez czyni z niej metakategorie dyskursu sztuki®. W estetyce relacjonalnej jest ono realizowane poprzez
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spotkania rozumiane jako spotkania miedzyludzkie. Mozna tu przywola¢ pojecie inkontrologii, czyli teo-
rii spotkan®. To pojecie, wywodzace sie z ekonomii, odnosi sie do dzialan majacych spowodowaé, by
spotkanie przyniosto mozliwie dobry rezultat, co tez jest troska artystow i kuratoréw dziel — projektow
relacjonalnych. Spotkanie rozpatrywane jako komunikacja miedzyludzka jest wlasnoécia teorii Deweya
rozwazang przez Wilkoszewska?®. Budowa relacji zaklada tez miejsce spotkan — miejsce obecnoéci, two-
rzone w galeriach ale i poza nimi na calym $wiecie, co wynika z globalnego charakteru sztuki. Zarazem,
do takich miejsc nalezy sie uda¢, czyli wpisac je w swoja biografie, powiazac ze swoim zyciem. W sztuce
performance, takie spotkania w punktach sieci, czyli na festiwalach, tworza biografie artystow.

Dziela — projekty relacjonalne zakladaja wiec mobilno$¢, a tym samym napedzaja dynamizm
wspolczesnego $wiata, sa wiec zgodne (uzgodnione) z jego ,naturg”. Przywolane przez Bourriaud przy-
klady wspolczesnego uzycia form relacjonalnych sg oparte bardziej na typie happeningowej partycypacji
i zmierzaja do nadania sztuce charakteru kontekstualnego (prospolecznego), niz na zindywidualizowa-
nych formach performerskich2°. Ale zaproponowana przez niego kategoria relacjonalno$ci jako metaka-
tegoria opisu i interpretacji sztuki powstajacej na bazie systemu relacji rozumianych jako relacje miedzy-
ludzkie, dobrze odpowiada funkcjonowaniu instytucji sieci festiwali performance oraz stalej obecno$ci
w niej performerow, ktorzy stanowig swoiste osoby — instytucje. Pozwala takze uchwycic jej kontekstual-
ny charakter. Tu nasuwa sie poréwnanie z teorig kontekstualng Jana Swidzinskiego i praktyka sztuki jako
sztuki kontekstualnej, ktorej przyklad, zawarty postulatywnie w jego ksiazce Sztuka, spoteczernistwo 1 sa-
moswiadomo$é, stanowi sie¢ galerii konceptualnych w Polsce oraz inna dzialalno$é artystow oparta na
oddolnej samoorganizacji, zmierzajaca do stworzenia alternatywnej (wobec galerii oficjalnych) instytucji
sztuki z wlasnym systemem jej wartoSciowania (definiowania)3°. Sie¢ galerii konceptualnych w latach
siedemdziesiatych dzialala wlasnie tak jak instytucja sztuki, a w niej podstawowa role odgrywaly formy
efemeryczne. Na gruncie sztuki konceptualnej mozna zinterpretowac owa autorska dziatalno$¢ galeryjna
wlasnie tak jak tworzenie form relacjonalnych.

Podsumowanie

Przedstawiona powyzej siatka pojeciowa stanowi propozycje kategoryzacji, wokoét ktérej mozna
tworzy¢ strategie metodologiczne badania zjawisk performatywnych z uwzglednieniem czynnika (auto)
biografii. Warunkiem dla zaistnienia dziel sztuki akcji jest obecno$¢, rozumiana jako dostowna obecnosé
W przestrzeni rzeczywistej. Zaznaczmy przy tym, ze w odniesieniu do szerokiego spektrum dziatan per-
formatywnych obecno$c jest kategoria wyzszego rzedu, metakategoria, obejmujaca zaréwno zindywidu-
alizowane dzialanie artysty-performera, jak i otwarcie struktury dziela na czynnik partycypacji. Podobnie
metakategoriami s przywolane powyzej pojecia z zakresu estetyki pragmatycznej. Zrédlowo, sa one defi-
niowane tak, by staly sie uzyteczne w badaniach uwzgledniajacych zmiennoéé przedmiotu badania. Przy-
blizenia tych poje¢ w tym artykule stuzg wskazaniu mozliwo$ci ich zastosowania w badaniach dziel opar-
tych na uzyciu $§rodka sztuki akcji. Pragmatyzm, na mocy swych bazowych zalozen, tak jak i formy perfor-
merskie ze swej natury, kieruja ku jednostce i jej praktyce zyciowej, oraz odpowiednio — ku indywidualnej
praktyce artystycznej. Sklania to do uwzgledniania biografii w badaniu i interpretacji pojedynczych dziel,
ale co tu w tym artykule jest wazniejsze, stanowi jeden ze sposobow badania historii sztuki akgji i historii
dyscypliny performance. Historia sztuki akcji to historia obecnoéci. Historie sztuki performance mozna
~opowiadaé” poprzez historie performeréw. Przyklady zgromadzone w projekcie Metamuzeum pokazuja
jak indywidualne biografie buduja sztuke performance w skali globalnej. Biografie artystyczne performe-
row sg zapisem ich podrozy, ale zarazem zapisem czeéci historii tej dyscypliny. W zebranych w projek-
cie Tajbera przykladach biografie (historie) indywidualne nieomal pokrywaja sie z historig dyscypliny.
Analiza tych przypadkow pokazuje proces Swiatowego rozwoju sztuki performance, ale i réznicowania
regionalnego. Mozemy zaobserwowac jak powstaje sie¢ — instytucja sztuki performance i jak sie zmienia;
jej dynamike, jej ,rytm zycia”. Historia sztuki performance to takze, w znacznej mierze, historia podrozy
performerdw.
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Fragment rekopisu tekstu Andrzeja Wréblewskiego ,Wielohoryzontowo$¢ a nieudolno$¢ perspektywiczna« wezesnego naturalizmu.”
Dzieki uprzejmosci Fundacji Andrzeja Wréblewskiego.




Wojciech Szymanski

»Obraz tym sie rozni od pilnika, ze jest w uzyciu

wszechstronniejszy” lub Andrzej Wrdéblewski na

nowo odczytany. Notatki na marginesie Unikania

stanéw posrednich

»Czy nie jest kuszace takie pseudonaukowe odnalezienie, w ostatniej sekundzie Swiadomosci umierajacego
cztowieka, wiecznej radosci nieba i wiecznego cierpienia piekta?”

Andrzej Wroblewski

1. Nowe odczytanie

»Wroblewski umarl wezoraj. Dzi§ w nocy™,
pisal przeszto dwadzieécia lat temu Jan Michalski
w przelomowej pod wieloma wzgledami dla recep-
cji dziela i zycia artysty ksiazce Andrzej Wréblew-
ski nieznany. Pisal to ze wszech miar zaskakujace
zdanie w roku 1993; a nie w marcu 1957 roku, kie-
dy rzeczywiécie malarz zmarl. Oddzielajacy $mieré¢
wybitnego artysty od piszacego te zdumiewajace
stowa autora prawie czterdziestoletniej dlugosci
interwal, mial w intencji Michalskiego w magicz-
ny wrecz sposob skurczyé¢ sie i rozpltynaé w kilku
godzinach szarosci przed brzaskiem. Znikna¢, aby
wytworzyla sie — oddajmy glos Michalskiemu —
»taka plaszczyzna czasu, takie dzi$, ktore laczy te-
razniejszo$¢ niegdysiejsza z terazniejszosScia obec-
na. Wspoélezesnoé¢ miniona ze wspoélezesnoscia
terazniejszg”2. Ta fantazmatyczna czasoprzestrzen
wyobrazona na przecieciu sie czasow i umozli-
wiajaca skrocenie dystansu oddzielajacego dwie
wspolczesnoécei, byla komentatorowi tworezosci
Wroblewskiego potrzebna i przydatna po to, aby
zrozumieé ,w jaki sposéb Go odosobniono”. We-
dlug Michalskiego bowiem, ,artysta, ktorego osobe
utozsamiano z kilkoma — kilkunastoma plotnami,
przestal istnie¢”; ,nikt nie podjal sie analizy jego
tworczosci, nikt nie skonfrontowal go ze wspolezes-
noécia, nikt wreszcie nie przedstawil rachunku
sumienia. (...) Nie ma zadnej perspektywy kry-
tycznej, w ktorej dorobek jego przedstawialby sie
obiektywnie i tworczo™s.

7 dzisiejszej perspektywy, rozpoznanie
Michalskiego wydaje sie nie tyle nawet nieaktual-
ne, bo za sprawa retorycznych predyspozycji auto-
ra do uzywania wielkich kwantyfikatoréow (,nikt”,
szadna”) bylo nim juz wtedy, gdy je drukowano®,
co wrecz — z punktu widzenia ekonomii pozna-
nia — luksusowe. Luksusem co wzbudza zazdrosé
jest bowiem mdc mowic o arty$cie, ze jest on nie-
zapisang i nierozpoznanag karta polskiej historii
sztuki, podczas gdy, zdawaloby sie, wypowiedzieli
sie juz o nim wszyscy i powiedzieli juz wszystko.
Wréblewski bowiem, ktérego restytucja faktycznie
dokonata sie w ostatnim dwudziestoleciu i ktore-
go posta¢ skutecznie zostala wydobyta ze strefy
polcienia, by jasnie¢ jako jeden z najwazniejszych
punktéw odniesienia dla malarstwa polskiego dru-
giej polowy dwudziestego wieku’. Réwnoczeénie
stal sie on jednym z najbardziej zdyskursyfikowa-
nych artystow swojego pokolenia.

Pomimo tego, a moze wlasnie dzieki temu
wzmozonemu zainteresowaniu postacia i tworczo-
$cig artysty, ukazala sie wladnie za sprawa Fundacji
Andrzeja Wroblewskiego monumentalna (dostow-
nie: liczaca przeszlo siedemset stron), dwujezycz-
na publikacja pt. Unikanie stanéw posrednich.
Andrzej Wréblewski (1927-1957) pod redakcja
Magdaleny Ziotkowskiej i Wojciecha Grzybaly.
Ta ,monografia (nie)ortodoksyjna”, jak nazywaja
swoj projekt i jego poklosie redaktorzy ksigzki®, ma
na celu zdemistyfikowanie artysty oraz jego dziela
i wyluskanie z wielowatkowej legendy, jak dzi$ nie-
rzadko jawi sie jego tworczo$¢, garSci pierwotnych
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faktow. Tak o swym zamierzeniu pisza sami redak-
torzy: ,Mit Wroblewskiego nabieral ksztaltow, ry-
sowany mocng i stanowcza kreska. Wszak i nasz
bohater unikal momentéw apatycznego trwania,
w zawieszeniu, w stanie przejSciowym. »Unikanie
stanow posérednich« — to jego wlasne stowa, dekla-
racja postawy i imperatyw zdecydowanych wybo-
row. (...) Stad tez nadaliémy naszej postawie rys
ortodoksyjnos$ci, podejmujac probe uporzadkowa-
nia faktow, by ukazaé¢ mozliwie pierwotny stan ar-
tystycznej spuécizny, bez przypisanych jej wtornie
dat i tytutow™. I dalej, jeszcze bardziej dobitnie:
~Wroblewski to artysta zatrza$niety we wlasnym
micie, micie bezdomnym i wedrownym. (...) Dlate-
go tez (...) nie ukrywamy naszego przywigzania do
rygoru faktografii™®.

Zauwazmy, ze przyjeta tutaj perspektywa
ma wiele wspdlnego z prezentowana dwadzieécia
lat weze$niej przez Michalskiego. Poza tym, ze am-
bicja obu jest skonstruowanie wizji totalnej zycia
i tworczosci Wroblewskiego i dostarczenie mozli-
wie kompletnej wiedzy dotyczacej artysty, dla obu
punktéw widzenia zasadniczy wydaje sie rOwniez
powro6t do owego ,,pierwotnego stanu artystycznej
spuscizny”, do tej nocy, kiedy umarl Wréblewski,
nocy, ktora byta wezoraj. O ile jednak Michalski
nie zdawal, lub nie chcial zdawac¢ sobie sprawy
z istnienia dlugiej historii recepcji dziela arty-
sty (,nikt”, ,nigdy”, ,zadnej”), o tyle Ziotkowska
i Grzybala sa jej doskonale $§wiadomi. Mozna po-
wiedzie¢, ze Michalski powracatl do fantazmatycz-
nej nocy, aby ignorujac dotychczasowe odczytania
tworczoSci Wroblewskiego, zbudowaé swoj wlasny
obraz artysty. Natomiast redaktorzy Unikania sta-
now posrednich powracaja do owej nocy po to, aby
uczynic co$ przeciwnego - wychodzac od narostych
przez lata interpretacji, mitow i legend, chca przy-
gladna¢ sie im oraz zweryfikowac je z perspektywy
owego marcowego poranka 1957 roku.

I trzeba przyznadé, ze staraja sie to ambit-
nie zadanie pieczolowicie wykonac. Obchodza sie
z artysta nie jak konwencjonalni biografowie i nie
jak zawodowi hermeneuci celujacy w tlumaczeniu
wyborow ideowych artysty (dobrych i zlych), lecz
raczej traktuja przedmiot swoich badan i swej fa-
scynacji tak jak tekst (kultury). Jest to dobrze wi-
doczne, gdy pisza na temat ostatniego rozdziatu
ksigzki, dookreslajac jego temat: ,,»Andrzej Wro-
blewski« [traktowany jest] jako zbioér faktdow, dat
i zrodel, archiwalny folder przegladany i poddany
wielokrotnej analizie przez niejednego historyka
sztuki”u,

I tak, zamierzona przez redaktoréw demi-
tologizacja i dekonstrukcja obrazu zycia i tworczo-
Sci Wréblewskiego, odbywa sie w ksiazce na kilku
plaszczyznach.

Po pierwsze: w oSmiu pomieszczonych
tutaj tekstach autorstwa historykow i historyczek
sztuki napisanych specjalnie z myéla o tej pu-
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blikacji. Tak o nich pisza redaktorzy: ,W o$miu
opracowaniach tematycznych pytamy o to, czy 84
monotypie mogly zostaé stworzone w ciggu 70 dni
i czy mozemy je traktowac jako artystyczny testa-
ment w obliczu rychlej §mierci tworcy. Opisujemy
okoliczno$ci wyjazdu do Holandii, zaprzeczajac
pogloskom o przedluzonym pobycie w Zachodniej
Europie. Przede wszystkim jednak staramy sie
rozpoznaé techniki, jakie postuzylty matce artysty
do skonstruowania legendy tragicznie zmarlego
syna’,

Po drugie: w reprodukowanych - czesto po
raz pierwszy - pracach. Owo budowanie legendy
i udzial w nim matki, Krystyny Wroblewskiej, opi-
sywane sa tutaj w wielu miejscach. Jednak tym, co
w sposob najbardziej jaskrawy zawazylo na recepcji
prac Wréblewskiego, bedac jednoczesnie elemen-
tem wtornie skonstruowanym wlaénie przez matke
artysty, byly niejednokrotnie przez nia wymyslone
tytuly prac, ktore pierwotnie nie rzadko byly albo
ich pozbawione albo zostaly podpisane przez ar-
tyste inaczej. Dlatego tez, zamierzona demitologi-
zacja odbywa sie tu takze na poziomie ponownego
nadawania tytutow, wbrew dobrze juz utrwalonym
przyzwyczajeniom edytorskim. Unikanie standéw
posrednich jest wiec nie tylko najbardziej kom-
pletnym i najobszerniejszym dzi$§ katalogiem prac
artysty, ale przede wszystkim pierwszym katalo-
giem krytycznym, zawierajacym reprodukcje na
najwyzszym poziomie technicznym?.

Po trzecie: w po raz pierwszy publikowa-
nych tekstach autorstwa samego Wrdblewskiego,
zebranych w pierwszej czesci publikacji. To one,
zestawione w ksigzce z drukowanymi ponownie,
dobrze juz oczytanymi i czesto cytowanymi pisma-
mi malarza, oraz z przedrukami recenzji i innych
form krytyki artystycznej traktujacych o jego twor-
czo$ci pochodzacych z epoki, buduja nowy obraz
Wroblewskiego.

Gdyby tylko ograniczy¢ sie do trzech wy-
mienionych powyzej cze$ci skladajacych sie na
Unikanie stanéw posrednich, ksiazke te juz trze-
ba byloby uznac¢ za pozycje wazna i przelomowa.
A przeciez nie do tego, ze do trzech potrafie zliczy¢,
ogranicza sie jej zawarto$¢ i warto$c4. Owszem,
mozna sie spieraé, na ile wyznaczony sobie przez
redaktoréow ksiazki cel, polegajacy na ukazaniu
»,mozliwie pierwotnego stanu artystycznej spusci-
zny”, zostal osiagniety i czy aby na pewno nie zo-
stal sformulowany nazbyt balamutnie®. Sgdze jed-
nak, ze nie ulega watpliwoéci, iz dzieki tej publika-
¢ji Wroblewski nie tyle umarl wezoraj, co narodzit
sie ponownie. Raz jeszcze narodzil sie, tym razem
jako tekst — ,,zbior faktow, dat i zrodel, archiwalny
folder” — dla swych dzisiejszych i przyszlych inter-
pretatorow.



2. Notatki na marginesie

Trzy po raz pierwszy opublikowane
w ksiazce teksty autorstwa Wroblewskiego powin-
ny stac sie, o czym jestem gleboko przekonany, no-
wym impulsem badawczym i $wiezg perspektywa
dla wszystkich zainteresowanych jego tworczoscia
malarska. Dzieki dzielu Zidtkowskiej i Grzybaty
otrzymujemy bezcenny dar, skladajacy sie z trzech
roznych form (gatunkéw) wypowiedzi pisem-
nej. Sa to, kolejno: fragment dziennika z 1948
roku (,,[Juz kilka tygodni zyje zyciem pracownia-
nym]”), niedatowany traktat teoretyczny na temat
malarstwa (,,Wielohoryzontowo$¢ a »nieudol-
no$¢ perspektywiczna« wezesnego naturalizmu”)
oraz réwniez pozbawione daty, bardzo dobre pod
wzgledem literackim opowiadanie (,Pamietnik sa-
mobdjcy”). Teksty te nie tylko uzupekliaja znany
juz badaczom i milo$nikom tworczosci Wroblew-
skiego korpus jego spuécizny literackiej i quasi-li-
terackiej. Pozwalajg nam takze na nowo przemy-
Sle¢ caly zesp6l tekstow omawiajacych tworczoéc
Wroblewskiego, tekstow, za pomoca ktorych jego
tworczo$¢ jest przez nas, czesto nawet bezwiednie,
zapoSredniczana, opisywana i rozumiana. A wiec
umozliwiaja nam przemyslenie Wroblewskiego,
a co za tym idzie, jesteSmy w stanie zblizy¢ sie do
jego malarstwa i zobaczy¢ je niejako na nowo. Tak,
jakby artysta faktycznie, powracajac do fantazma-
tu, umarl wezoraj. W nocy.

Tym, co przenika upublicznione przez
redaktoréw Unikania stanéw posrednich teksty
jest nastroj. Nastroj tyle oniryczny, co tanatycznys;
przeszywajacy — ktéz tego nie zauwazyl i nie byl
opisal — cale oeuvre artysty. Na przyklad w artyku-
le autorstwa Borisa Budena poSwieconym nie tyle
samemu Wrdblewskiemu, co raczej problemowi
w jaki spos6b o Wroblewskim mowié i pisac, czyta-
my: ,Motyw Smierci jest wszechobecny w dzietach
i koncepcjach Wréblewskiego. Wezmy na przyklad
serie Rozstrzelan z lat 40. albo koncepcje wysta-
wy z 1956 roku, za ktorej motto postuzyl fragment
wiersza Louisa Aragona Slysze glosy umartych.
(...) Pytanie, jak przeklada sie to na ideologicz-
nie zuniwersalizowanga wspo6lczesno$¢? Naiwny
tlumacz zapytalby pewnie, czy Wréblewski znal
Heideggera, po czym zaczalby goraczkowo prze-
dziera¢ sie przez gaszcz dokumentdw, zapiskow
i istniejacych materialow zebranych w publika-
cjach w rodzaju Filozofia egzystencjalna za zela-
znq kurtynq: Polska albo Recepcja Heideggera na
komunistycznym wschodzie™. Ale mniejsza o Hei-
deggera i jego domniemane wplywy. Jak bowiem
poucza Buden: ,pytanie, czy Wroblewski czytal
o autentyczno$ci historii i istnienia, jest nie na
miejscu. Nie jest istotne, czy artysta znal Heidegge-
ra”V. A zatem, chociaz owe trzy literackie fragmen-
ty Wroblewskiego zdaja sie by¢ wrecz utkane wo-
kol Heideggerowskiej kondycji ,,bycia-ku-Smierci”

(Sein-zum-Tode), tj. wokél obezwladniajgcego
odczucia ,mozliwoéci niemozliwoSci egzystencji
w ogole™®, to kwestia, ile w nich Heideggera, nie
jest w ogdle tutaj istotna. To, co jest wazne i co wy-
czyta¢ mozemy dzi$ z tekstow artysty, sprowadza
sie bowiem nie do rekonstrukeji pierwotnego kon-
tekstu czasowego, poucza dalej Buden®, lecz pole-
gana ,dawaniu zycia dzietlu sztuki, ktore pozostalo
w przeszto$ci w swej kulturalnej odmienno$ci”=°.
A zatem, sprobujmy. Sprobuje w poniz-
szym zbiorze wstepnych zaledwie notatek powsta-
lych pod wplywem lektury trzech nieznanych mi
dotad tekstow Wrbblewskiego, zobaczy¢ wielo-
krotnie juz ogladane obrazy na nowo; pomy$lec je
raz jeszcze. Chcialbym teraz zatem zasugerowac
nowe tropy interpretacyjne dotyczace tworczosSci
malarza, ktére rysujg sie podczas lektury opu-
blikowanych pism. Dotycza one kwestii zupelnie
podstawowych dla dyskursu na temat malarza
w polskim piSmiennictwie mu po§wieconym; pro-
bleméw wiec omawianych juz, co oczywiste, wielo-
krotnie. Tropy, ktore traktuje jako wlasna korekte
dotychczasowych sadow na temat tworczosci Wro-
blewskiego, dotycza domniemanej romantycznej
proweniencji artysty, ktéra wplywa na jeden zale-
dwie, aczkolwiek kluczowy cykl malarski, tj. wspo-
mniane przez Budena Rozstrzelania (1949).

3. Twérca romantyczny?

Ubieranie Wroblewskiego w kostium ro-
mantyczny, zabieg w pewnych szkolach interpreta-
cyjnych do$¢ rozpowszechniony i wcale nienowy?,
mozna odczytywaé¢ w modelu uzy¢ i naduzy¢ spu-
Scizny artysty, jak opisala go w znakomitym i utrzy-
manym w polemicznym tonie tek$cie Anna Mar-
kowska2. Badaczka na temat skrojonych na miare
Wroblewskiemu kostiumoéw, pisata w nastepujacy
sposob: ,,GdybySmy przypomnieli fakty z inter-
pretacji i manipulacji tworczoscia Andrzeja Wroé-
blewskiego, to oprocz oczywistosSci, ze tworczosé
ta nie mogla zosta¢ zauwazona w okresie odwilzy
(...), zobaczymy, ze pojawia sie na fali zmeczenia
sztuka abstrakcyjna i wszelkimi nurtami herme-
tycznymi, ktore nie zaczepialy rzeczywistoSci.
(...) W ten spos6b Wroblewski stal sie antenatem
grupy »Wprost«, a p6zniej brakujacym ogniwem
potrzebnym do zrozumienia twdrczosci Jarostawa
Modzelewskiego. Z Wroblewskim mamy wiec klo-
pot wieloraki: ci, co patrza na pozne dzielo w kon-
tekécie osobistej kleski artysty, beda wySmiewac
sie, ze waloryzacja jego dziela to waloryzacja typo-
wo polskiej kultury kleski, kolejna martyrologia”=3.

Jesli za$ tak, faktycznie niewiele wiecej po-
nad kostium pozostaje z rzekomego romantyzmu
tworcy koncepcji ,realizmu bezposredniego”. Nie
roszczac sobie prawa do kategorycznego rozstrzy-
gania tej kwestii (wszakze to tylko interpretacje),
chcialbym wskazaé inaczej zarysowana (antropo-
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logicznie) romantyczno$é postawy tworczej Wro-
blewskiego. Ta za§ mozliwa jest do przesledzenia
dzieki opublikowanym w Unikaniu stanéw po-
$rednich tekstom. Odnajdujemy w nich na wskro$
romantyczng postawe w stosunku zaré6wno do wia-
snego dziela, jak i do zycia.

W dzienniku pod datg trzeciego stycznia
1948 roku Wroblewski zapisuje wielce interesuja-
ca my$l dotyczaca tak sztuki jak zycia, tak sztuki
izycia innych, jak zycia i sztuki wlasnej: ,,»0 ile nie
bede wielkim w malarstwie, to cena zniszczenia
(domu, wplywéw matki, wyksztalcenia domowe-
go, pozycji materialnej dziecinstwa) odkupiona
nie jest! « Ale: trzeba by¢ Synem marnotrawnym,
Rembrandcie; trzeba wszystko zniszczy¢ i upasé
zupelhie, az do najglebszego dna, aby wrbéci¢ —
do starego mlyna nad Renem. Dlaczego tak? Czy
nie proéciej i$¢ ciagle wzwyz, a nawet, jeSli ma sie
wrocié, sta¢ wciaz — z wysitkiem — na tym samym
poziomie (zycie nad stan)? Dawniej rysowalem juz
swoja ewolucje”?4. W tym miejscu nastepuje seria
rysunkow:

B2

nie tak:

aby 0 0O
potem: (YY)

T RE

Om{}ﬂo

YY)
ale tak: _ Y (YYY) (Y

czy to zle, czy wiasnie
dobre, czy w ogole jakies.



Co na temat artysty (,jego ewolucji”,
zyciowej i artystycznej) moéwi powyzszy schemat?
I jak go mozemy rozumie¢? Tym, co automatycznie
rzuca sie w oczy, jest odrzucenie prostego schematu
ewolucji rozumianego jako kumulacja i wzrastanie
podmiotu (ruch w goére wyraznie oznaczony przez
artyste strzalka po slowach ,nie tak:”) i zastapienie
go schematem bardziej zlozonym. Ten, zupelnie
inaczej niz pierwszy, polega na oddzieleniu
ipodziale, ktore to operacje nastepuja pod wplywem
zewnetrznego nacisku na podmiot (pionowa
strzalka z wektorem wyraznie skierowanym w do6t
po stowach ,ale tak:”). Podzial, ktéry w koncepcji
Wroblewskiego jest czeScia jego ewolucji,
prowadzi, co dobrze widoczne jest w ostatniej
cze$ci schematu, po stowach ,aby potem:”, do
calkowitego znikniecia podmiotu, ktéry dopiero
rozdzielony na dwie czeéci moze wznosi¢ sie ku
gobrze z nicosci (czystej Swiadomosci?).

Najblizszym modelem rozumienia tak
naszkicowanej ewolucji jest, jak mi sie wydaje,
Scisle romantyczny koncept, ktory nazwaé moze-
my — za Stefanem Chwinem - fenomenem zy-
cia rozszczepionego®. Zycie rozszczepione — to
znaczy, tak jak ukazuje rysunek Wroblewskiego,
podzielone na dwie cze$ci, mozna odczytywac
zarazem jako egzystencje rozpaczajaca i jako
niepokdj o wlasne wybory etyczne. Taka romanty-
czna koncepcja rozpaczy jako rozpadu jednosci
egzystencji wlasnie®®, przedstawiona zostala przez
Serena Kierkegaarda rowno sto lat przed sche-
matem Wroblewskiego w fundamentalnej Cho-
robie na $mieré¢ wydanej w 1848 roku. Czytamy
w niej: ,Rozpacz jest chorobg ducha, jazni i jako
taka moze by¢ potréjna: rozpacz, ze sie nie jest Swi-
adomym swej osobowosci (rozpacz niewlaSciwa);
rozpacz, ze sie nie chce by¢ soba; rozpacz, ze sie
chce by¢ soba. (...) Czlowiek jest synteza nieskonc-
zonoSci 1 skonczonos$ci, doczesnosci 1 wiecznosci,
wolnosci i koniecznoSci, jednym stlowem syntezg.
Synteza ta to polaczenie dwoch czynnikow. (...)
Rozpacz nieudanego polaczenia nie jest prostym
przypadkiem”?.

Rozpacz jako formula rozumienia swo-
jej egzystencji, jest jednocze$nie rozpoznaniem
obarczonym wazkimi konsekwencjami natury
etycznej. Chwin opisuje je w odniesieniu do inne-
go klasyka romantycznej rozpaczy, Heinricha von
Kleista: ,Zycie duchowe jest serig gwaltownych
zerwan, przeskokéw z jednej tozsamosci w druga.
Tak rysujaca sie tektonika zycia duchowego za-
graza moralnemu ladowi duszy, bo dusza nigdzie
nie moze znalez¢ trwalego punktu oparcia. Jest
samym ruchem naglych przeistoczen i rozszcze-
pien. I w Kasi z Hielbronn, i w Rozbitym dzbanie,
i w Ksieciu Homburgu ten fenomen zycia rozszc-
zepionego Kleist ukazywal z wielu perspektyw,
wcigz zaniepokojony moralnymi konsekwencjami
wlasnych odkry¢. W Rozbitym dzbanie sadowa

fabula — miejscami groteskowa i wulgarna — byla
w istocie satyrycznym wariantem tego tematu.
W tej pozornej satyrze na wiejskie sadownictwo
Kleist bawit sie okrutnie — bo to bardzo okrutna
komedia — paradoksem sedziego-przestepcy, ktory
musi samego siebie osadzi¢. W rozdwojonej duszy
urzednika wymiaru sprawiedliwo$ci toczyl sie
konflikt miedzy oficjalnym ja a jego osobowoscia
nieoficjalng, »nocng«”?8,

W omawianym rysunku Wroblewskiego,
ktory probuje czytac jak obraz jego romantycznej
(zrozpaczonej po kierkegaardowsku) duszy, ten
etyczny aspekt niecigglej, rozdwojonej jazni jest
az nazbyt widoczny. Artysta konczy swoj schemat
przeciez pytaniem natury etycznej: ,czy to zle, czy
dobre, czy w ogoéle jakies”.

Tak ujeta koncepcje antropologiczna wy-
czytaé mozna takze z publikowanego w ksiazce
przygotowanej przez Ziotkowska i Grzybale te-
oretycznego tekstu Wroblewskiego pt. ,Wielo-
horyzontowo$é a »nieudolno$¢ perspektywiczna«
wezesnego naturalizmu”. W tym, jak sie ma oka-
za¢, fundamentalnym dla zrozumienie cyklu
Rozstrzelann tekscie, artysta notuje: ,Co to jest
wielohoryzontowos¢. Jest to polaczenie w jednym
przedstawieniu kilku motywow (wzgl[ednie] ich
komplekséw), z ktorych kazdy ma inng perspekty-
we (wzgl[ednie]: perspektywa kazdego jest shuszna
wzgledem innego horyzontu). Skrajna wielohory-
zontowo$¢ prowadzi do zespolenia kilku przedst-
awien na jednym obrazie. Geneza jest tematyka.
Celem: przedstawienie ilustracyjne zdarzen lub
motywoéw niejednoznacznych w czasie i niepolac-
zonych w przestrzeni”#. I dalej, bardziej w odnies-
ieniu do zyciam niz do tworczoéci, co mnie in-
teresuje najbardziej w tym miejscu: ,Wiemy, ze
Swiadomos$¢ czlowieka przytomnego posiada 1.
strukture wielowarstwowa, tzn., ze mozliwe jest a)
przezywanie stanu psychicznego, b) przezywanie
tego przezywania, c) przezywanie, myslenie o tym
drugim przezywaniu, 2. zakres, obejmujacy dane
zmystowe (postrzezenia), dane, ze tak powiem,
mozgowe (obr[azy] pamieciowe) i stany zadnym
danym nie odpowiadajace (uczucia). Co sie zmie-
nia, gdy rozpatrujemy cigg Swiadomos§¢ $mierc
nie$wiadomo$¢”s°.

Zauwazmy, ze tak charakterystyczna dla
niektérych obrazéow z cyklu Rozstrzelanie ,dz-
iwna”, okreSlana czesto jako surrealistyczna3,
perspektywa, ktéra w Swietle powyzszego cytatu
mozemy nazywac wielohoryzontowo$cia wlasnie,
a o ktorej pisalo wielu interpretatorow dzieta Wro-
blewskiego®?, opisana zostala przez artyste jako
sstruktura wielowarstwowa”. Ta zasada antropo-
logiczna, czy tez egzystencjalna kategoria, umozli-
wia taka perspektywe poznania, w ktorej nie tylko
przezywam wlasne przezywanie, ale przezywam
lub ogladam przezywanie przezywania. Zatem tak
rozumiana wielohoryzontowo$é jest stosunkiem
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jazni do siebie samej i moze zosta¢ schematycznie
przedstawiona jako rozdwojona egzystencja, tak
jak na omawianym wcze$niej schemacie pocho-
dzacym z dziennika artysty. Zauwazamy takze,
niejako en passant, ze takie rozumienie wielohory-
zontowos$ci odpowiada opisowi rozpaczy u Kierke-
gaarda: ,Taki wlasnie stosunek, ktory zwraca sie
ku sobie, to znaczy jazn, albo powstaje sam z sie-
bie, albo ukonstytuowany jest przez inny czynnik.
Jezeli stosunek zachodzacy pomiedzy stosunkiem
a jaznia ustanowiony jest przez czynnik inny, to
staje sie on niewatpliwie trzecim skladnikiem, ale
ten trzeci czynnik jest znowu stosunkiem, odno-
szacym sie do calego czynnika konstytuujacego.
Taki pochodny, ustanowiony, zalozony stosunek
jest ludzka jaznia, stosunkiem, ktory laczy sie sam
z soba i, taczac sie z sobg, laczy sie z innym. Stad
to wynika, ze mogg istnie¢ dwa ksztalty wlasciwej
rozpaczy 3.

Tak sie sklada, ze 6w stosunek jest tym
samym aktem $wiadomoéci, w ktoérym jestestwo
(Dasein) zdaje sobie sprawe z ,mozliwo$ci
wlasnej niemozliwoéci”. Tym samym powracamy
nie tylko do wprowadzonego przez Budena
motywu heideggerowskiego (wszak zaleznosé
niemieckiego filozofa od mysli Kierkegaarda
nie jest niczym nowym), lecz przede wszystkim,
do tanatycznych i autotanatycznych motywow,
tak bardzo charakterystycznych dla twoérczoSci
Wréblewskiego3+.

4. ,<Autotanatografie”
Andrzeja Wroblewskiego

»Przezywanie tego drugiego przezywania”,
mowigc stowami samego artysty, ktoére (to ,dru-
gie przezywanie”) jest rozpiete w trojkacie Swia-
domos$¢ - Smieré¢ - nieSwiadomo$¢, Wroblewski
tematyzuje w trzecim opublikowanym w ksigzce
tekscie, opowiadaniu zatytulowanym ,Pamietnik
samobojcy”. Jego tematem jest, gdyby probowaé
ujaé go w kategoriach tradycyjnej koncepcji pod-
miotowo$ci, swego rodzaju paradoks: przezywanie
wlasnego samobojstwa. Nazywam taki stan para-
doksem, gdyz trudno wyobrazi¢ sobie przezycie
towarzyszace swojej wlasnej $mierci; nikt nigdy
bowiem nie przezyl wlasnej $mierciss. Jak bowiem
trzezwo zauwazal w swoim traktacie na temat wie-
lohoryzontowo$ci Wréblewski: ,,Potocznie przyj-
mujemy, ze (2) [Smier¢] nie posiada juz w ogoble
Swiadomos$ci”®. Zauwazmy jednak, ze opisany
powyzej jako paradoks stan przezywania wlasnego
samobojstwa, a wiec sprzeczno$¢ pragmatyczna,
nie jest w ogdle paradoksalne z punktu widzenia
romantycznej (zblizonej do takiej, jaka znajdujemy
w pismach Kierkegaarda i Kleista) i przyjetej jako
wlasna przez malarza antropologii jazni rozpacza-
jacej. Tematem opowiadania autorstwa Wréblew-
skiego jest przezywanie wlasnej $mierci. I to nie
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jeden raz, lecz przynajmniej cztery razy.

To opowiadanie, utrzymane w onirycznej
konwencji i wysoce psychologizowane, aczkolwiek
niepozbawione oznak czarnego humoru, rozgrywa
sie ,zaraz po wojnie” w Krakowie, Katowicach, Lo-
dzi i Czestochowie, a takze w blizej nieokreslonym
Swiecie ruin. Narrator swoje proby autotanatycz-
ne rozpoczyna od autobiograficznego wyznania,
w ktérym rozpoznajemy samego Wroblewskiego:
sNiezno$ny byt dom! Nikt mnie tam nie podtrzy-
mywatl i poniewaz sam nie moglem czy nie umia-
lem zy¢ — wiec odbiore sobie zycie; bo wtedy dopie-
ro zobacza, ze brak jest mnie, i ze robili mi krzywde
Zyjac mimo mnie; ze mimo mojej jawnej wrogosci
Jurek zyl i byl lepszy ode mnie, a matki nie umia-
lem pobudzaé do tego, by o mnie pomyslata. Lu-
dzie byli uprzedzajaco uprzejmi, bo zaslaniala
mnie Matka”®. Po czym nastepuje pierwsza proba
samobojcza3®: ,Sznur przypuszczalnie wytrzyma.
Teraz wystarczy kopnaé, a raczej przewro6cié pod
sobg te kanciaste, mocno stojace drzwiczki... i wte-
dy juz nic nie bede mogl poradzi¢”®. Proba nieuda-
na+: ,pod naporem mego ciezaru pekt sznurek.
Wiec jednak przewrdcilem te pekniete drzwiczki!;
i gdyby nie stabo$é¢ sznurka...”#. Jesli wiec sznu-
ra nie starczylo, narrator probuje innego sposobu
i udaje sie do koSciota dominikanéw w Krakowie:
s~Zapomnialem o romantycznych, ascetycznych
projektach przespania sie w zakurzonym koSciele
dominikanéw, ktorego za$niedziale, zlote oltarze
dziwnie wabily o zmierzchu. Na chustce uwiaza-
tem sprytnie butelke [eteru], tak, aby wisiala pod
nosem, i zaczalem regularne wdechy. Od glebokiej
narkozy do $mierci — wszystko bylo mozliwe”+2.
Lecz co ma wisie¢, nie utonie, nawet w butelce
eteru: ,,Oczy, napelione zasypiajacym miastem,
upadly nagle na schody i na mnie. Zegarek, chwi-
la namystu: eter nie dziala”3. Dalej jest jeszcze
pociag; jak bowiem wyznaje narrator: ,my$lalem
o Smierci pod kotami”+. W konicu raz jeszcze pro-
ba powieszenia sie: ,,Do dziela. Wodka. Przymoco-
wac sznur. Wodka. Sznur na szyje, stana¢ na cegle.
Wédka. Szum. Swiat leniwy ciezko przytlacza. Mu-
sze, musze! Nie — nie moge. Bezmy$lnie zdejmuje
petle — runatem w siano. Nico§¢!”+.

Interesujace, ze ostatnia z podjetych tu-
taj prob samobojczych byla, jak sie zdaje, przy-
najmniej z punktu widzenia zrozpaczonej jazni,
préba udang. To znaczy, proba dobrze przezyta,
czyli taka, w ktorej narrator wyraznie przezyl swa
wlasng Smier¢, doswiadczajac nico$ci; albo, by raz
jeszcze przywolaé Heideggera, przezyl mozliwo$é
niemozliwoS$ci wlasnego bycia, delektujac sie i roz-
plywajac w nicosci.

Jesli sprobowaé¢ odpowiedzie¢ na pyta-
nie dotyczace przyczyny zainteresowania artysty
tematem wlasnej $mierci, (ktére nie wystepuje
wszak tylko i wylacznie w omawianym tutaj utwo-
rze)*, trzeba poszukaé wskazowek w tekScie opo-
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wiadania. We fragmencie rozwijajacym autotana-
tyczna wizje po pierwszej probie samobojczej, czy-
tamy: ,Przypuszczalnie predko mnie nie znajda;
dojrze¢ mnie bedzie mozna tylko pochyliwszy sie
izajrzawszy z boku przez okienko; moze wiec jako$
— do mnie podobny — amator $émierci wojennych
natknie sie na mnie. Pewno nie od razu wyjdzie
rzecz na jaw. (...) Matce bedzie wstyd, bo przed ob-
cymi: bedzie sie moze czula winna, Ze syn sie »po-
wiesil«; spyta sie jak w Mieszczanach [Maksyma]
Gorkiego: »cozeSmy jej zrobili, cozeSmy jej zawi-
nili?!«, a wladnie — zawinila, bo urodzita mnie”+.
A zatem, wing jest samo istnienie, a méwigc stowa-
mi Chwina: ,grzech istnienia”. Grzechem jest poja-
wienie sie i trwanie na tym $wiecie, na ktérym on,
,amator $mierci wojennych”, nie powinien byt sie
znaleZ¢, a juz na pewno nie ma prawa by zy¢. Wina
jest natury metafizycznej, za$ fantazmat samoboj-
stwa - jej odkupieniem i zmyciem.

Przyblizamy sie tutaj, jak sie zdaje, do
dobrze rozpoznanego na gruncie historii sztuki
i ciggle dyskutowanego motywu ,urazu przetrwa-
nia”, méwiac sfowami Anny Branach-Kallas*, lub
inaczej: wojennej traumy artysty. Traumy beda-
cej udzialem zarazem Swiadka i ocalefica, ktora
w najbardziej spektakularny sposéb uwidocznita
sie w c¢yklu Rozstrzelan. Uzywajac klucza trauma-
tycznego (lub klucza realizmu traumatycznego)
pisali na temat tych obrazow Piotr Piotrowski,
w niezwykle waznym i przywolywanym juz tutaj
artykule; Marcin Lachowski; Noit Banai w Unika-
niu stanéw posrednich i wielu innych. Nie idzie
mi tutaj ani o powtérzenie zawartych w wymienio-
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Unikanie standw posrednich. Materiaty prasowe Fundacji Andrzeja Wréblewskiego.

nych artykulach tez, ani o rekapitulacje ich struk-
tury argumentacyjnej. Idzie mi o takie poszerzenie
i przewartoSciowanie odczytan zbudowanych na
kulturowych oraz psychoanalitycznych teoriach
traumy, ktore zawieraloby wyczytana z tekstow
Wréblewskiego antropologiczna i filozoficzna kon-
cepcje wilasnej Smierci. Ta bowiem, wraz z jego
autorska teorig wielohoryzontowosci, uwidocznila
sie w tym malarskim cyklu.

O tym, ze skladajace sie na cykl Rozstrze-
lart s3 duzo wszechstronniejsze od pilnika, nie
trzeba nikogo przekonywac. O tym, ze mamy do
czynienia z najwazniejszym moze dzielem malar-
skim tematyzujacym traumatyczne do$wiadczenie
$mierci nie z wyboru i jej Swiadectwem ambiwa-
lentnej natury ocaleniem z okresu wojny, rowniez
nie. Do poczynionych juz hipotez badawczych oraz
przyjetych ustalen, nalezy teraz wlaczy¢ odkry-
te dzieki publikacji Unikania stanéw posrednich
motywy i watki, po to, by raz jeszcze przemysleé
wybory kompozycyjne i techniki narracyjne za-
warte w obrazach, a takze stanowisko samego
tworcy. To znaczy pozycje, ktora ten zajmowal,
wykonujac liczne szkice, a pdzniej malujac kolej-
ne plotna cyklu. Jest to pozycja szczegbdlna, gdyz
nie tylko umozliwia bycie $wiadkiem wykreowanej
przez siebie egzekucji, lecz ,,przezywajac to drugie
przezywanie”, umozliwia fantazmatyczne prze-
zycie whasnej $émierci. Wroblewski przezywa wiec
rozstrzelanie, ale zarazem, dzieki Rozstrzelaniom,
ktore w kontekécie uwag o romantycznej, rozpa-
czajacej podmiotowosci artysty sa autoportretem
— czuje, ze co dzien umiera.
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PRZYPISY

*Jan Michalski, ,Wréblewski umart dzi§ w nocy,” w: Andrzej Wréblewski nieznany, red. Jan Michalski, Jarostaw Modzelewski,
Marek Sobczyk, Marta Tarabuta (Krakéw: Galeria Zderzak, 1993), 10.

2 lbidem, 11.

3 lbidem, 10.

4 lbidem, 10.

5lbidem, 10.

50 tym, ze opinia Michalskiego, wedle ktérej nikt nigdy nie przedstawit zadnej perspektywy krytycznej dotyczacej Wroblewskiego, jest
nieco na wyrost, Swiadczy pokazna literatura na temat artysty pochodzaca sprzed 1993 roku, sktadajaca sie z okoto piecdziesieciu

publikacji roznego typu (w tym katalogéw wystaw). Sposrod nich wymieni¢ mozna najbardziej wptywowe i przetomowe: wydany w 1971
roku tom Andrzej Wréblewski w 10-lecie Smierci. Referaty i gtosy w dyskusji w Rogalinie 4 Maja 1967 pod redakcja Ireny Moderskiej, czesto
cytowany artykut Andrzeja Kostotowskiego ,,Ze studiow nad tworczoscig Andrzeja Wroblewskiego (1927-1957). Okres do roku 1949”
opublikowany w 1968 roku w Studiach Muzealnych.

"Tak malarza postarali sie przedstawic¢ Piotr Bazylko i Krzysztof Masiewicz, autorzy koncepcji rozmoéw z polskimi artystami na temat
Wréblewskiego. O Wréblewskim pisali w nastepujacy sposob: ,,Andrzej Wréblewski: jeden z najwybitniejszych polskich malarzy XX wieku,
wielka osobowos¢, postad tragiczna, cztowiek dokonujacy fundamentalnych wyboréw, Swiadek dwéch totalitaryzmdw. Ale Wréblewski to
takze (a moze przede wszystkim) tworca, ktory przez ostatnie potwiecze inspirowat kolejne pokolenia artystow.” Piotr Bazylko, Krzysztof
Masiewicz, Sztuka musi dziata¢! Rozmowy o Andrzeju Wréblewskim (Warszawa: Stowarzyszenie 40 000 Malarzy, 2011).

8 Zob. Magdalena Ziotkowska, Wojciech Grzybata, ,Monografia (nie)ortodoksyjna,” w: Unikanie stanéw posrednich. Andrzej Wroblewski
(1927-1957). Avoiding Intermediary States. Andrzej Wroblewski (1927-1957), red. Magdalena Ziotkowska, Wojciech Grzybata (Warszawa:
Fundacja Andrzeja Wréblewskiego, Instytut Adama Mickiewicza, Hatje Cantz Verlag, 2014), 630-679.

9 Ziotkowska, Grzybata, ,Monografia .., 631.

10 lbidem, 632.

1 Unikanie stanéw posrednich. Andrzej Wroblewski (1927-1957). Avoiding Intermediary States. Andrzej Wroblewski (1927-1957),

red. Magdalena Ziotkowska, Wojciech Grzybata (Warszawa: Fundacja Andrzeja Wréblewskiego, Instytut Adama Mickiewicza, Hatje Cantz
Verlag, 2014), 36.

12 Ziotkowska, Grzybata, ,Monografia ..., 632.

30 przyjetej zasadzie tytutowania prac czytamy: ,,Podczas pracy nad niniejsza publikacja podjeli$my szereg dziatan i decyzji
weryfikujacych dotychczasowy stan opracowania dorobku Andrzeja Wroblewskiego. W nazewnictwie dziet zastosowalismy rozréznienie
tytutéw autorskich od tytutéw nadawanych po $mierci artysty przez matke, (...) kuratoréw i badaczy. Zalezato nam na ukazaniu stanu
pierwotnego spuscizny artysty, w odréznieniu od wtérnych ingerencji 0séb trzecich. W niniejszej monografii jako pierwszy podajemy
tytut autorski zapisany bez nawiasow (jesli istnieje), tuz za nim (w nawiasie okragtym) tytut opublikowany w 1958 roku przez matke
artysty. W przypadku ich braku opatrujemy prace tytutem stosowanym w literaturze przedmiotu - w nawiasie kwadratowym.” Elizaveta
Butakowa-Kilgarriff, Wojciech Grzybata, Krzysztof Kosciuczuk, Ewa Twardowska, Magdalena Ziétkowska, ,,0d redakcji,” w: Unikanie
standéw posrednich. Andrzej Wréblewski (1927-1957). Avoiding Intermediary States. Andrzej Wroblewski (1927-1957), red. Magdalena
Ziotkowska, Wojciech Grzybata (Warszawa: Fundacja Andrzeja Wréblewskiego, Instytut Adama Mickiewicza, Hatje Cantz Verlag, 2014),
38.

* Poza wymienionymi elementami publikacja sktada sie, miedzy innymi, z wyboru przedrukéw stynnych ,,Kalendarzykéw” Wréblewskiego
i transkrypcji notatek w nich zawartych, listow artysty do np. Marka Oberldndera, Andrzeja Wajdy i Krystyny Wréblewskiej, bibliografii
najwazniejszej literatury dotyczacej artysty, doskonatej rekonstrukgji Ill Wystawy Dyskusyjnego Salonu Plastyki ,,Po Prostu” z 1956 roku,
czy rekonstrukgji trzytygodniowej podrozy, jaka Wréblewski odbyt wraz z Barbara Majewska do Jugostawii w tym samym, 1956 roku.

5 Nie sposob nie zauwazyc, ze 6w powro6t do pierwotnego znaczenia jest dos¢ deklaratywny. Unikanie stanéw posrednich kontynuuje
bowiem zamyst kuratorski Magdaleny Zidtkowskiej, ktéry uwidocznit sie w 2010 roku przy okazji wystawy Andrzej Wréblewski. To the
Margin and Back, jaka ta przygotowata w Van Abbemuseum w Eindhoven. W katalogu jej towarzyszacym kuratorka pisata: ,Na wystawe To
the Margin and Back spojrze¢ mozna przez pryzmat podrdzy, ktére odbyt Wréblewski w Europie Zachodniej w 1947 roku oraz Jugostawii
w 1956 roku (ktére uksztattowaty jego artystyczny idiom), repatriacji z Wilna do Krakowa, ktérg przezyt wraz z matka i bratem, licznych
podrdzy koleja po kraju, a takze gorskich podrézy po Tatrach, ktdre potem okazaty sie miejscem jego Smierci.” Magdalena Ziotkowska,
., To the Margin and Back,” w: Andrzej Wréblewski. To the Margin and Back, red. Magdalena Ziotkowska, (Eindhoven: Van Abbemuseum,
2010), 12. Zaznaczony wowczas przez kuratorke aspekt ,podrézy, ktdre uksztattowaty artystyczny idiom” Wréblewskiego, jest rozwijany
z powodzeniem w krytycznej monografii artysty. | tak w tek$cie autorstwa Noit Banai czytamy: ,,Aby wypracowac owa koncepcje (realizmu
bezposredniego), Wréblewski nie tylko wyjechat na »zachdd, ale i aktywnie przyswoit i zinterpretowat rozmaite prady artystyczne, od
Marca Chagalla po sztuke prymitywna. Cho¢ Stedelijk Museum zorganizowato wystawe poswiecona Chagallowi w 1947 roku, zostata ona
otwarta dopiero kilka miesiecy po wizycie Wréblewskiego, jego uwagi o rosyjskim mistrzu (sic!) powstaty zatem w oparciu o dzieta ze statej
kolekcji muzeum, a nie owg prezentacje.” Noit Banai, ,Figuracja eksperymentalna w stanie wyjatkowym,” w: Unikanie stanéw posrednich.
Andrzej Wroblewski (1927-1957). Avoiding Intermediary States. Andrzej Wréblewski (1927-1957), red. Magdalena Zidtkowska, Wojciech
Grzybata (Warszawa: Fundacja Andrzeja Wroblewskiego, Instytut Adama Mickiewicza, Hatje Cantz Verlag, 2014), 236. W artykule autorstwa
Eckharta Gillena odnajdujemy natomiast taki passus: ,,Pewnym jest, ze pobyt w Berlinie dtugofalowo wptynat na jego [Wréblewskiego]
tworczos¢ az do roku 1954, naznaczajac ja socrealizmem o radzieckiej proweniencji.” Eckhart Gillen, ,Andrzej Wroblewski. Miedzy
realizmem spotecznym a socjalistycznym,” w: Unikanie standw posrednich. Andrzej Wréblewski (1927-1957). Avoiding Intermediary States.
Andrzej Wroblewski (1927-1957), red. Magdalena Ziétkowska, Wojciech Grzybata (Warszawa: Fundacja Andrzeja Wroblewskiego, Instytut
Adama Mickiewicza, Hatje Cantz Verlag, 2014), 334. Tekst Branislava Dimitrijevi¢a rozpoczyna sie od konstatacji: ,Wizyta Andrzeja
Wroblewskiego w Jugostawii, trwajaca od 30 X do 21 X1 1956 roku, zdaje sie mie¢ szczegdlng wage w kontekscie nagtej Smierci artysty
zaledwie cztery miesiace po powrocie do Polski. Wiele prac powstatych po tej podrdzy cechuje uderzajgca atmosfera oczekiwania - czy
moze przerazajace przeczucie - Smierci.” Bronislav Dimitrijevi¢, ,,Folklor, nowoczesnosc¢ i Smier¢ - wizyta Wroblewskiego w Jugostawii,” w:
Unikanie stanéw posrednich. Andrzej Wréblewski (1927-1957). Avoiding Intermediary States. Andrzej Wroblewski (1927-1957), red. Magdalena
Zidtkowska, Wojciech Grzybata (Warszawa: Fundacja Andrzeja Wréblewskiego, Instytut Adama Mickiewicza, Hatje Cantz Verlag, 2014), 484.
W cytowanych powyzej fragmentach, uwage zwraca nie tylko podkreslany w katalogu wystawy przez Ziétkowska aspekt ,,turystyczny”
(podrdze artysty do Holandii, Berlina i Jugostawii), co - przede wszystkim - charakterystyczne dla akademickiej i tradycyjnie nastawionej
historii sztuki, wyciagganie dalekosieznych wnioskdéw natury genetyczno-formalnej, wedle ktérych empirycznie potwierdzone fakty (na
przyktad, a moze wtasnie zwtaszcza podréze) z zycia artystow maja gteboki wptyw na ich praktyke artystyczna. Podréz artystyczna to
jednak przede wszystkim dobrze rozpoznany topos i chwyt narracyjny historii sztuki, majacy niewiele wspélnego z zadeklarowanym
powrotem do stanu pierwotnego artystycznej spuscizny. Ten bowiem musiatby ograniczy¢ sie do kronikarskiego
wyliczenia faktéw i dat, bez wyprowadzania wnioskdéw opartych na rozumowaniu przyczynowo-skutkowym.

¢ Boris Buden, ,Warunki mozliwosci. Ttumaczac Wroblewskiego,” w: Unikanie standw posrednich. Andrzej Wrdblewski (1927-1957).
Avoiding Intermediary States. Andrzej Wréblewski (1927-1957), red. Magdalena Zidtkowska, Wojciech Grzybata (Warszawa:
Fundacja Andrzeja Wréblewskiego, Instytut Adama Mickiewicza, Hatje Cantz Verlag, 2014), 726-727.

7 bidem, 728.



® Martin Heidegger, Bycie i czas. Ttum. Bogdan Baran (Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN, 2008), 330.

¥ Buden, ,Warunki ...”, 727-728.

20 |bidem, 728.

20 romantyzmie Wréblewskiego wypowiadali sie niejednokrotnie Jan Michalski oraz Andrzej Wajda. Zob. dwa eseje Jana Michalskiego:
»Na ksztatt ptaka-ryby. Adam Mickiewicz - Andrzej Wréblewski” i ,Samobdjstwo na raty. Marksizm romantyczny Andrzeja
Wréblewskiego”. Jan Michalski, Chtopiec na zottym tle. Teksty o Andrzeju Wréblewskim (Krakdw: Galeria Zderzak, 2009), 53-71, 179-

190. O romantyzmie w postawie artysty Michalski mowit takze w wywiadzie udzielonym dla miesiecznika Znak w czerwcu 2007 roku,
w nastepujacy sposob: ,, Twdrczosé Wréblewskiego mozna przyporzadkowac wzorcowi romantycznemu, jesli na nig bedziemy patrze¢
lokalnie, w kontekscie polskim. Bedzie to woéwczas romantyzm czysty, wilenskiego chowu.” Cyt. za: , Wréblewski wielowymiarowy.

Z Janem Michalskim rozmawia Marek Maksymczak,” http://www.miesiecznik.znak.com.pl/9414/wroblewski-wielowymiarowy (data
dostepu: 01.12.2014). Andrzej Wajda natomiast w czesto cytowanej wypowiedzi moéwit: ,Wréblewski byt jeden przeciw wszystkim

w walce o uznanie i mitos¢ wszystkich. Dlatego wymiernmy go $miato z naszymi Najwiekszymi. Dla mnie byt i pozostanie ostatnim
romantykiem jakiego znatem (...) Andrzej w moim rozumieniu kontynuowat wtasnie linie romantyczna artystow, ktérzy sa do nas
postani przez zmartych.” Wypowiedz Andrzeja Wajdy w Andrzej Wréblewski w 10-lecie Smierci. Referaty i gtosy w dyskusji w Rogalinie 4
Maja 1967, red. Irena Moderska (Poznan: Muzeum Narodowe w Poznaniu, 1971), 29-33. Cyt. za: Tadeusz Miczka, Inspiracje plastyczne
w twérczosci filmowej i telewizyjnej Andrzeja Wajdy (Katowice: Uniwersytet Slaski, 1987), 85-86.

22 Tekst Markowskiej jest polemika z waznym i niezwykle wptywowym artykutem Piotra Piotrowskiego pt. ,,Obraz po wielkiej wojnie”
opublikowanym dwukrotnie w 1999 roku: w pokonferencyjnej ksiazce Sztuka w okresie PRL-u, oraz jako rozdziat w Znaczeniach
modernizmu.

% Anna Markowska, ,,Orfickie transkrypcje granicy. P6zne gwasze Andrzeja Wréblewskiego,” w: Anna Markowska, Dwa przetomy. Sztuka
polska po 1955 i 1989 roku (Torun: Fundacja na rzecz Nauki Polskiej, 2012), 157-158.

2 Andrzej Wréblewski, ,,[Juz kilka tygodni zyje zyciem pracownianym],” w: Unikanie stanéw posrednich. Andrzej Wréblewski (1927-1957).
Avoiding Intermediary States. Andrzej Wréblewski (1927-1957), red. Magdalena Zidtkowska, Wojciech Grzybata (Warszawa: Fundacja
Andrzeja Wréblewskiego, Instytut Adama Mickiewicza, Hatje Cantz Verlag, 2014), 77.

% Stefan Chwin, Samobdjstwo i ,grzech istnienia” (Gdansk: Wydawnictwo TYTUk, 2013), 295.

% Ow rozpad (rozdwojenie) jako istota rozpaczy widoczny jest dobrze zaréwno w niemieckim stowie oznaczajgcym rozpacz:
,Verzweiflung”, jak i w terminie angielskim: ,despair”.

2" Sgren Kierkegaard, ,,Choroba na $mier¢,” w: Sgren Kierkegaard, Bojazn i drzenie. Choroba na $mier¢. Ttum. Jarostaw lwaszkiewicz
(Krakow: Wydawnictwo Homini, 2008), 166-167.

% Chwin, Samobdjstwo..., 294-295.

» Andrzej Wroblewski, ,Wielohoryzontowo$¢ a »nieudolno$é perspektywiczna« wezesnego naturalizmu,” w: Unikanie stanéw posrednich.
Andrzej Wréblewski (1927-1957). Avoiding Intermediary States. Andrzej Wréblewski (1927-1957), red. Magdalena Zidtkowska, Wojciech
Grzybata (Warszawa: Fundacja Andrzeja Wroblewskiego, Instytut Adama Mickiewicza, Hatje Cantz Verlag, 2014), 130.

3% lbidem, 134.

3 Najlepiej widoczna jest w tzw. Rozstrzelaniu VIIl (1949), przez samego artyste zatytutowanym, nomen omen, Rozstrzelaniem
surrealistycznym.

32 Zob. Piotr Piotrowski, Znaczenia modernizmu (Poznan: Dom Wydawniczy Rebis, 2011), 10-22, Marcin Lachowski, Nowoczesni po
katastrofie. Sztuka w Polsce w latach 1945-1960 (Lublin: Wydawnictwo KUL, 2013), 245-265. Barbara Banas, Andrzej Wréblewski [1927-
1957] (Warszawa: Edipresse Polska S.A., 2006), 35-45.

* Kierkegaard, ,Choroba ..., 166-167.

3 Do podobnych konstatacji dotyczacych podmiotowosci artysty, aczkolwiek zupetnie inna droga, dochodzi Anna Markowska.

W cytowanym juz artykule ,,Orfickie transkrypcje granicy” pisze na temat sztuki Wréblewskiego: ,,okreslitam te tworczosc jako
siegajaca po orficki wzorzec w dwojakim rozumieniu: niewywyzszajaca sie - jako twérczo$¢ adresowang do swoich i jako podmiot
rozcztonkowujacy sie, dekonstruujacy i scalajacy, gdzie wrdg to zawsze ja, to znaczy nikt inny poza mna. Tak jak $mier¢, ktéra réwniez
jest w nas, we mnie.” Markowska, ,,Orfickie transkrypcje ..., 166.

3 W takim sensie, jak poucza nas stawna epikurejska maksyma: ,Smier¢ nie istnieje ani dla zywych, ani dla zmartych, gdyz nie ma ona nic
wspolnego z pierwszymi, a gdy przybywa, ostatni juz nie istnieja.” Epikur, By¢ szczesliwym. Ttum. Leopold Staff (Wroctaw: Sfera, 2003), 22-23.

36 Wroblewski, ,,Wielohoryzontowosc .. ", 134.

37 Andrzej Wroblewski, ,Pamietnik samobdjcy,” w: Unikanie stanéw posrednich. Andrzej Wréblewski (1927-1957). Avoiding Intermediary
States. Andrzej Wroblewski (1927-1957), red. Magdalena Ziotkowska, Wojciech Grzybata (Warszawa: Fundacja Andrzeja Wréblewskiego,
Instytut Adama Mickiewicza, Hatje Cantz Verlag, 2014), 140.

3 |stotne, ze to, co z punktu widzenia diegezy opowiadania uznac trzeba za kolejne préby samobdjcze, jest naturalnie z punktu widzenia
jazni piszacego artysty (przezywajacego podczas pisania ,to drugie przezywanie”) fantazmatem samobéjczym: przezywaniem wtasnej
Smierci.

3 Wréblewski, ,,Pamietnik ...”, 140.

0 Nie jest to do konca pewne, gdyz po pierwszym przezytym samobojstwie narrator wystepuje z czerwong prega na szyi, jakby ze
znamieniem samobdjczej $mierci, tym samym pojawia sie topos zywego trupa. O tym, ze reszta opowiadania moze by¢ pisana (chociaz
nie musi) z perspektywy trupa, $wiadcza takze nierzeczywiste zwroty akgji, szybkie tempo, senne przygody bohatera.

“ Wréblewski, ,Pamietnik ...”, 142.

“21bidem, 146.

“lbidem, 146.

“ |bidem, 148.

*lbidem, 154.

* Wtasna $mierc i jej obserwowanie jest takze tematem wiersza Wréblewskiego publikowanego pod tytutem incipitu ,,[Sen jest najwieksza
przyjemnoscia...]”. Wiersz konczy sie strofa: ,Dzien dobry. Co ja $nitem? Aha - ze umartem / To nic; dzi$ wieczér znowu te przyjemnosé
mamy / dzien tylko trzeba przezy¢ - z umiarem, z umiarem! / Zeby sie nie wytraci¢ z rytmu »przezyciami« / Dzi$ wieczér znowu umre.

- Cierpliwosci!”. Andrzej Wréblewski, ,,[Sen jest najwieksza przyjemnoscia...],” w: Unikanie standw posrednich. Andrzej Wroblewski (1927-
1957). Avoiding Intermediary States. Andrzej Wroblewski (1927-1957), red. Magdalena Ziétkowska, Wojciech Grzybata (Warszawa: Fundacja
Andrzeja Wréblewskiego, Instytut Adama Mickiewicza, Hatje Cantz Verlag, 2014), 401.

4T Wroblewski, ,,Pamietnik ...”, 140

* Mam na mysli jedynie tytut ksiazki Anny Branach-Kallas Uraz przetrwania. Trauma i polemika z mitem pierwszej wojny swiatowej
w powiesci kanadyjskiej.
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Filip Lipinski

Ku ,,krytycznej autonomii” dziela sztuki

Pytanie o status i znaczenie wspolczesnej
krytyki artystycznej powraca przynajmniej od
momentu, gdy radykalne ponowoczesne odrzu-
cenie, czy tez krytyczne przepracowanie moder-
nistycznych paradygmatoéw sztuki i towarzyszacej
jej pewnosci sadéw wartoSciujacych, wydaje sie
kwestig przeszloéci. Wyczuwalna jest wcigz tesk-
nota za wyrazistymi opiniami, odwaznymi oce-
nami, ktérych wyraznie brakuje na szerokim ho-
ryzoncie pisania o sztuce. Jednak jest to tesknota
raczej do tego, co moze nastapié, niz za tym co juz
bylo; nie za nieuchronnie zwigzanym z warto$cio-
waniem paradygmatem modernizmu, a wiec for-
malizmem, sztywno pojmowana autonomig dziela
sztuki i specyfikga medium, ale nowymi kategoria-
mi, ktoére odpowiadalyby na zlozone mechanizmy
sztuki wspolczesnej, a takze pozwalalby na przede-
finiowanie kategorii stosowanych w przeszloSci.
Jak owe sady mialyby by¢ formulowane, w jakim
obszarze mialyby sie lokowa¢, jakimi kryteriami
sie kierowa¢? Warto réwniez zastanowié¢ sie nad
tym, jak powraca kwestia autonomii dzieta sztuki,
doswiadczanego w swojej materialnej i wizualnej
bezposrednioSci, a jak byla ona formutowana jako
przedmiot namystu krytyki i praktyki interpreta-
cyjnej. Kwestie te stanowig punkt wyjscia ksigzki
Agnieszki Rejniak-Majewskiej o znamiennym ty-
tule Puste miejsce po krytyce? Modernizm i mate-
rialistyczna rewizja autonomii sztuki'.

Ksigzka, z jednym wyjatkiem, stanowi
zbiér publikowanych w latach 2008-2012 i cze-
Sciowo przeredagowanych artykuléw poswieco-
nych waznym artystom, koncepcjom filozoficznym
i problemom sztuki i krytyki dwudziestego wieku:
autonomii dziela sztuki w mysli estetycznej Teodo-
ra Adorna; estetyce i podmiotowo$ci w malarstwie
Barnetta Newmana; kontrowersji wokol Tilted
Arch Richarda Serry; statusowi krytyki artystycz-
nej po modernizmie; wystawie Josepha Kosutha
Gra przemilczanego; koncepcji informe Georgesa
Bataille’a; ,historii oka” Wladystawa Strzeminskie-
go oraz projektom typograficznym Kurta Schwit-
tersa. Ten szeroki wachlarz problemoéow zwiaza-
nych zar6wno z amerykanska sztuka i krytyka, jak
i europejska awangarda, stanowi¢ bedzie zapewne

interesujacy punkt odniesienia dla badaczy zajmu-
jacych sie rozmaitg problematyka. Nalezy jednak
zastanowi¢ sie nad sugerowanym przez autorke
w tytule i wstepie spoiwem poszczegdlnych roz-
dzialow, watkiem ksigzki jako obiecujacej calosci
podejmujacej nieblahy, aktualny problem krytyki,
zwlaszcza autonomii i do§wiadczenia dziela.

We wstepie autorka pyta o przyczyny owe-
go ewentualnego, bo bedacego przedmiotem zapy-
tywania, ,pustego miejsca” i mozliwych sposobow
go zagospodarowania. Tytulowe ,,puste miejsce po
krytyce” ,odnosi sie przede wszystkim do (...) pod-
kreslanej dzi$ utraty stabilnej pozycji i prerogatyw
dyskursu komentujacego sztuke i dazacego do jej
warto$ciowania™. Znak zapytania w tytule sygna-
lizuje, ze nie jest to ksigzka oplakujaca krytyke i czy
obwieszczajaca jej koniec, co raczej pytajaca o dy-
namike owego miejsca, znaczenie i forme krytyki,
ktéora moze go zagospodarowac. W poczatkowej
cze$ci wstepu przywoluje rozwazania Yve’a-Alaina
Boisa, ktory w ksiazce Painting as Model, podtrzy-
muje konieczno$¢ traktowania dziela sztuki, w jego
materialnej i formalnej strukturze, jako punktu
wyj$cia i specyficznie pojetego modelu dla dysku-
sji teoretycznej. Okreslany czesto jako formalista,
Bois stanowi przyklad jednego z niewielu history-
kow sztuki, ktorzy przy duzej $wiadomosci teore-
tycznej, nie ulegli dominujacej od lat osiemdziesig-
tych tendencji antyestetycznej, opartej na krytyce
ideologii i szeroko rozumianego kontekstualnego
uwiklania dziela sztukis. Kwestie formy i jej do-
Swiadczenia marginalizowano w geScie wyraznego
zakwestionowania modernistycznych paradygma-
tow, z jednej strony jednoosobowo utozsamianych
z Clementem Greenbergiem, a awangardowymi
utopiami z drugiej. Zgadzam sie tu z autorka, ktora
pisze, ze bliskie jest jej zalozenie Boisa, iz ,sztuka
posiada pewien wymiar autonomii majacy opar-
cie w wymiarze materialnego ksztaltowania i for-
my”4. Jej ,celem nie jest jednak czysta afirmacja
i abstrakcyjna obrona pojecia autonomii, lecz jego
kontekstualizacja — zbadanie jego znaczenia w ra-
mach konkretnych artystycznych sporéw i stra-
tegii, w tym uchwycenie tego, jak sama praktyka
artystyczna moze by¢ jej Zrodlem”. W centrum
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zainteresowania ksigzki spoczywa zatem problem
autonomii sztuki, a wiec i autonomii podmiotu,
czyli tworcey i odbiorcy. Doswiadczenie estetyczne
iautonomia sztuki sg ze sobg powigzane, jak wska-
zuje autorka, na rdzne, czesto nieoczywiste spo-
soby, tak, ze nawet deklarowane antyestetyczne
gesty i koncepcje formuluja w istocie inne rodzaje
estetyki. ,Rozwazajgc te dziatania jako praktyki es-
tetyczne, jako obszar materialnej konstrukeji zna-
czen, uzna¢ mozna, ze wskazywaly one na potrzebe
nowego, szerszego pojecia estetyki, akcentujgcego
procesualny, afektywny oraz cielesno-zmystowy
wymiar doSwiadczenia”. Ponadto Rejniak-Ma-
jewska retorycznie pyta nieco dalej o konieczno$é
krytyki sztuki, ktorej tworcy zaznaczaja swa ,kry-
tyczna autonomie”. Dodajmy, Ze pojawiajace sie
tu sformulowanie ,krytyczna autonomia”, ktbre
badaczka uzywa dla okreslenia postawy artystow
wobec krytyki’, wydaje mi sie trafne wlasnie dla
okreslenia impulsu krytycznego wylaniajacego sie
z do$wiadczenia estetycznego dziela i w tym sensie
sie uzytem go w tytule. Wtedy komentarz dyskur-
sywny pehi jej zdaniem hermeneutyczna funkcje
sinstrukeji obshugi” i — slusznie zauwaza niebez-
pieczenistwo — ,jest w stanie wchlonaé kazdy ma-
terial, niekoniecznie doglebnie w niego wnikajac™®,
co nie musi by¢ zwigzane z krytycznym ustosun-
kowaniem sie do analizowanego obiektu czy dzia-
lania, ale skutkowaé instrumentalizacjg dziela, na
przyklad — dodajmy — na uzytek z gory zalozonych
agend ideologicznych. Uwagi te trafnie ujmuja
problem statusu komentarza krytycznego po mo-
dernizmie, a przede wszystkim w sytuacji dzisiej-
szej, gdy trudno uchwyci¢ dominujgcy nurt czy
strategie artystyczna, ujaé ja w rame pozwalajgca
ustali¢ kryteria udanej, ,mocnej”, sztuki, ktorej
materialna, czy medialna substancja generowala-
by moze nie tyle, jak chcial Hans-Georg Gadamer,
przyrost bytu, co przyrost krytycznego, ale i teo-
retycznie owocnego — potencjatu?. Puste miejsce
po krytyce? po$wiecone jest zatem przelamaniu
binarnej opozycji pomiedzy modernistyczng auto-
nomia ufundowana w do$wiadczeniu estetycznym,
utozsamiang z modelem greenbergowskiej krytyki,
a krytyczna funkcjg sztuki uwiktanej w gesta sieé¢
dyskursow. Autorka domaga sie ,otwarcia innych
wymiaréw mys$lenia o estetycznym do$wiadcze-
niu”° zwigzanych na przyklad z sytuacja zmysto-
wego odbioru sztuki, ktérego znaczenie, upraszcza-
jac, bylo od lat sze$c¢dziesiatych, marginalizowane
na rzecz ,obiektéw teoretycznych” poddajgcych
sie przede wszystkim intelektualnej interpretacji.
Chodziloby zatem o odzyskanie i dowarto$ciowa-
nie do$wiadczenia estetycznego bez utraty krytycz-
nego znaczenia dziela, czyli przekraczajacego jego
autoreferencyjnos¢. Ostatecznie autonomia sztuki
ma oznacza¢ ponowng mozliwoé¢ jej do$wiadcza-
nia i recepcji, refleksji fenomenologicznej, oraz
refleksji nad samym medium, ktére — by¢ moze
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(tego autorka nie rozstrzyga) — pozwolilyby na wy-
ostrzenie dyskursu krytycznego: ,Nie sposdb nie
zgodzié sie z obserwacjg Irit Rogoff” - pisze - ,,(...)
ze najbardziej istotne impulsy dla krytycznej re-
fleksji czesto pltyna z konkretnych doswiadczen, ze
zmierzenia sie z jednostkowa sytuacja czy zdarze-
niem”", a dalej dodaje ,estetyczna autonomia jest
sztuce potrzebna cho¢ nie jest jej telosem™2.
Pierwszy (nie liczac wstepu) rozdzial pt.
Estetyczne iluzje wolnosci? O autonomii sztuki
w dobie pb6znej nowoczesnosci — co istotne — weze-
$niej niepublikowany, czyli mozna sie domyslaé, ze
napisany z mys$la o tej ksigzce jako pewnej caloéci,
autorka rozpoczyna od omoéwienia osiemnasto-
wiecznych fundamentéw refleks;ji estetycznej zwia-
zanych zideami podmiotowej ,wolnos$ci” i ,piekna”,
wylaniajacymi sie w subiektywnym doswiadczeniu,
ktore zmierza jednak do ustanowienia ,,obiektyw-
noéci, potencjalnej wspolnoty i powszechno$ci™s.
Koncepcje te, ktore wyewoluowaly w idee autono-
micznej ,,sztuki dla sztuki” zostaly poddane krytyce
przez marksistow postulujacych spoleczny, narze-
dziowy wymiar tworczo$ci. Niektorzy z nich, tacy
jak wnikliwie analizowany przez autorke Meyer
Schapiro, dostrzegali jednak w zwigzanej z autono-
mig sztuki wolnoScig jednostki aspekt emancypa-
cyjny. Watki pokantowskiej estetycznej autonomii
Rejniak-Majewska konfrontuje z pogladami innych
mySlicieli — Terry’ego Eageltona, Pierre’a Bourdieu
oraz teoretyka awangardy Petera Biirgera, wska-
zujgc na rozne redakcje i krytyke tego problemu
za strony lewicy. Zauwaza tez zmiane podejScia
u wywodzacych sie ze $§rodowiska pisma October
krytykow, takich jak Hal Foster czy Benjamin Bu-
chloh, ktérzy, mimo wczesniejszego, zwlaszcza
w przypadku tego pierwszego, antyestetycznego
nastawienia, nie rezygnuja z analizy materialnej
substancji dziel. Buchloh twierdzi, ze ,estetyczna
struktura” jest w stanie rozpusci¢ ,,wszelkie formy
dominacji, zaczynajac od represji wpisanej w ist-
niejace kody i konwencje: czy to jezykowe, wizual-
ne, przedstawieniowe, czy behawioralne struktury
spolecznej interakcji™¢. Rzecz nie w tym, tlumaczy
autorka, by powracaé do tradycyjnego pojmowania
struktury estetycznej, ale by wyzyska¢ potencjal
krytyczny, czy dekonstrukeyjny tkwiacy w substan-
cji dziela, bowiem ,Pojecie struktury estetycznej
(...) nie méwi o dziele sztuki jako zamknietej w so-
bie, autonomicznej caloSci, ale pewnym ukladzie
jakoéci i napiec¢, tworzacych przestrzen dla zlozone-
go do$wiadczenia™s. Poszukuje ona w takiej posta-
wie ,,odejScia od »ikonoklastycznego pragnienia«”
i rezygnacji z opozycji ,krytyczne” — ,estetyczne”,
gdyz ,koncepcja estetycznej autonomii nie musi
by¢ bowiem tozsama z izolacjonistycznie rozumia-
na autonomia sztuki™®, co potwierdza rowniez od-
niesieniem do rozwazan Jacquesa Ranciere’a. Zre-
ferowany tu pokrotce i wybiérezo rozdzial ksigzki
wydaje sie w kluczowy, bowiem pozwala wyraZnie



wybrzmie¢ diagnozie Rejniak-Majewskiej, ktora
wyraznie zmierza do dowarto$ciowania wspomnia-
nego wczesniej doswiadczenia sztuki w jej mate-
rialnym i medialnym wymiarze. Mozna rzec, ze
w takiej optyce dzielo sztuki, nie tracac swojego kry-
tycznego potencjalu, zyskuje materialnoéc. Nie po
to jednak, by epatowa¢ autoreferencyjna forma, ale
by zastosowac ja w poszerzonym polu doswiadcze-
nia przekladalnego na wymiar spoleczno-kulturo-
wy, w ktorym znajduje sie odbiorca. Trudno odmoé-
wic shuszno$ci takiemu postulatowi, jednak wydaje
sie, ze Rejniak-Majewska moglaby wyartykutowaé
swoj stosunek do amerykanskiej krytyki zwlaszcza,
zamiast jedynie nazywac¢ pewne symptomy znane
z niezbyt juz przeciez nowych publikacji. Foster,
jako redaktor kluczowego dla postmodernistycznej
krytyki estetycznych aspektow dziela sztuki zbioru
The Anti-Aesthetic, wystepuje tu poczatkowo jako
glowny oponent jej glownej tezy, ktory jednak, co
zauwaza autorka ledwie w jednym zdaniu, ,,czecio-
wo skorygowal to ujecie, przyznajac w swoich p6z-
niejszych pracach wiecej miejsca refleksji nad zna-
czeniem medium, sposobem uzycia i krytycznym
oddzialywaniem nie tylko semantycznych operacji
na znakach, ale takze okre$lonych technik i form™v.
Warto by jednak rozwingé te uwage i wskazac wjaki
sposob Foster i inni krytycy powracaja do refleksji
nad krytycznym wymiarem medium, nad ,krytycz-
na autonomia”. By¢ moze omoéwienie tez podanej
jako przyklad tylko w przypisie, niedawno wyda-
nej ksiazki Fostera The First Pop-Age mogloby tu
spenic role wyjasnienia'®, jak wlasciwie rozumiec
paradoks sztuki, ktéra ma by¢ autonomiczna a jed-
nocze$nie krytyczna i zaangazowana; poszerzajgca
swoje pole oddzialywania poza wlasnym fizycznym
wymiarem i jego bezposrednim doswiadczeniem,
lecz warunkujaca owo oddzialywanie medium, for-
ma, materialem.

Wydaje sie, ze pojecie autonomii naleza-
loby zaktualizowaé, dokonaé operacji pojeciowej,
ktora pozwolilaby wyzyskac¢ jego zroznicowany
status, owa wolno$¢ w rzadzeniu sie wlasnym re-
gulami. Moze nalezaloby siegna¢ po kategorie
uczynniajace strukture dziela sztuki, a nawet, jak
to czyni W.J.T. Mitchell je upodmiotowiajace,
oddajace dzielu pewna moc sprawcza, ktora jed-
nak zawsze wkracza w horyzont tego, kto owego
dziela doswiadcza i dokonuje jego interpretacji®.
W takim ujeciu, proba oceny dziela warunkowana
jest przede wszystkim jego efektywnosScia w two-
rzeniu doswiadczenia laczacego fenomenologie
i teoretyczng produktywnosé, co — jak sadze — po-
kazuja chocby analizy dziel sztuki dawnej w pu-
blikacjach Georgesa Didi-Hubermana czy, w inny
sposob, Mieke Bal, ktéra, mimo koncentracji na
teorii, w istocie poswieca duzo miejsca zmyslo-
wemu do$wiadczeniu interpretowanych przez nia
dziel*°. Ponadto, zwlaszcza w dobie tzw. nowych
mediow i dynamicznego, zmediatyzowanego od-

bioru, nalezaloby jednak nie ograniczaé sie, co
deklaruje w podtytule autorka, do problematyki
materialno$ci dziela, ale bardziej zlozonej sytuacji
recepcyjnej, gdy dzielo sztuki swoja strong mate-
rialno-wizualng aktywizuje do§wiadczenie oparte
na miedzyobrazowym dialogu, uprawomocniajac
konstelacje niematerialnych $ladow — obrazéw
pamieciowych, skojarzen, ktére wprowadza do gry
widz/krytyk/historyk sztukiz'. Choé z pozoru wyzej
wspomniane kwestie wydaja sie by¢ dalekie temu,
o co chodzi Rejniak-Majewskiej, to tacza one naj-
wazniejsze przestanki jej ksiazki: dowarto$ciowa-
nie formalno-materialnej struktury dziela i ufun-
dowanie jego znaczenia i potencjalu w zmystowym
odbiorze poreczonym przez te strukture. W istocie,
stawiany przez nig problem jest moim zdaniem
bardziej aktualny na polu nie zagospodarowanym
przez jej analizy, a mianowicie mechanizmu odbio-
ru dziel, niezaleznie od momentu ich powstania,
opartego o negocjacje ich immanentnych wlasno-
Sci ze wspolczesnym — zawsze przeciez nieuchron-
nym — horyzontem recepcji.

Problematyke te poruszyl w 2008 roku
w swoim omoéwieniu wspolczesnych tendencji
w sztuce i kulturze wizualnej Keith Moxey, ktory
diagnozuje istotng zmiane: zuzycie sie ,tekstuali-
zmu” i krytyki opartej na formacjach znaczenio-
wych zdystansowanych od dziela na rzecz zainte-
resowania podejSciem fenomenologicznym, ktore
charakteryzuje ,refleksja nad egzystencjalnym sta-
tusem obrazow, koncentrujgcym sie na ich naturze
i strukturze” oraz wylanianiem sie wspolczesnego
horyzontu znaczen dziel powstalych dawniej>.
sZnudzeni »zwrotem lingwistycznym« i tym, ze
do$wiadczenie jest przefiltrowywane przez me-
dium” badacze zastapili rozkosz upolitycznionych
signifiants zainteresowaniem specyficznie pojeta
aurg i problemem obecnosci dzieta sztuki. Wedle
tego rozumowania ,Dziela sztuki uznaje sie za
obiekty w wiekszej mierze napotykane niz inter-
pretowane” i stanowi ono ,uderzajacy kontrast
z do niedawna dominujgcymi dyscyplinarnymi
paradygmatami: historig spoleczna w przypadku
historii sztuki oraz polityki tozsamoésci, studiow
kulturowych w przypadku studiéw wizualnych”2.
Jednak, twierdzi Moxey, ten ,,ontologiczny zwrot”,
czyli nurt mys$lenia o autonomii, obecno$ci i im-
manentnie tkwiacym w dziele znaczeniu, nie musi
— co mutatis mutandis jest zgodne z teza Rej-
niak-Majewskiej — by¢ niemozliwy do pogodzenia
z konstruktywistycznym podejSciem opartym na
zmiennoS$ci perspektywy i ramy nadawanej przez
interpretatora, a w ten sposdb z politycznym czy
krytycznym, zaangazowanym wymiarem dziela
sztuki: ,Analiza medium z latwoécia prowadzi ku
politycznym rozwazaniom, podczas gdy polityczna
analiza moze skorzystac¢ z »aury« obrazu jako ele-
mentu jego retoryki”2.

W kontekScie zainteresowania Rejniak-
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-Majewskiej amerykanska postgreenbergowska
krytyka artystyczna, moze tez dziwié¢ brak skupie-
nia sie na pisarstwie Rosalindy Krauss, a zwlaszcza
radykalnych tezach z jej ostatniej ksiazki Under
Blue Cup, bowiem to wlasnie amerykanska histo-
ryczka sztuki wydaje sie najwieksza zwolenniczka
refleksji nad medium i obronczynia specyficznie
pojetej autonomii dziela sztuki, jego ,medialnej
specyfiki”, ktory to problem stanowi niechybnie
§lad oddzialywania jej mentora Clementa Green-
berga, tyle, ze w duzo bardziej wysublimowanym
wydaniu?. Nie miejsce tu na szczegdtowa dyskusje
fluktuujacych tez Krauss, jednak warto zaznaczy¢,
ze niemal od zawsze obdarzala ona, podobnie jak
okreslajacy sie mianem formalisty, przytaczany
przez Rejniak-Majewska, Bois, atencja doswiad-
czenie sztuki w jej formalno-przedmiotowym wy-
miarze. Kluczowe wydaje sie tutaj przedefiniowa-
nie przez Krauss pojecia medium, wynikajace ze
sprzeciwu wobec jego negowania w okresie tzw.
spostmedialnej kondycji”, ktére zamiast stanowic
smaterialne tworzywo” czy ,podstawe” (material
support), powinno byé¢ raczej traktowane jako
stworzywo techniczne” (technical support), oparte
na zasadach, konwencjach postepowania, zwigza-
nych z materialem, ale nie przezen definiowane,
bowiem moga one wigza¢ owe materialne aspekty
konceptualng nicig — medium wla$nie. Na pewnym
etapie, od konca lat dziewiecdziesiatych Krauss
stosowala paradoksalne pojecie ,dyferencyjnej
specyfiki medium”, ktoére wydaje sie mie¢ podobny
wydzwiek proponowanego tu rozumienia ,.krytycz-
nej autonomii”: z jednej strony podtrzymuje ono
przywiazanie do autonomii materialno-znaczenio-
wej substancji dziela, z drugiej wprowadza mozli-
wos$¢ gry w obrebie zakreS§lonych przez medium-
-obiekt ram. W Under Blue Cup, Krauss podkresla
konieczno$¢ wskazania medialnego szkieletu lub
rusztowania, ktére pozwala odrbzni¢ dobra sztu-
ke od zlej, sztuke samo$wiadoma, wskazujaca na
warunki wlasnego powstania (struktura rekursyw-
na). Sens owej wolnoéci (dzialania, tworzenia, do-
$wiadczania) ufundowany jest na ograniczeniach,
konsekwencji, powrotach procedur, czy tym, co
za Stanleyem Cavellem, Krauss okre$la mianem
automatyzmoéw. Dodajmy na marginesie, ze idzie
ona rowniez dalej, bowiem sytuacje dziela sztuki
przektada na sytuacje egzystencjalna czlowieka, na
konieczno$¢ zadania pytania ,kim jeste$?” i proby
odpowiedzi poprzez wskazanie okres$lajacych nas,
konstytutywnych ograniczen. Stlowem, Krauss,
ktora najintensywniej recypowala teoretyczny ho-
ryzont poststrukturalizmu, zwlaszcza semiotyke,
dekonstrukcje i psychoanalize, przeszczepiajac ja
na grunt historii sztuki i krytyki artystycznej, w za-
sadzie (z r6znym natezeniem), robila to ,,w cieniu
Greenberga”: nie kontynuujac jego koncepcji, ale
ja wewnetrznie, z zachowaniem pojeciowych kon-
turéw, réznicujac?®. W ostatniej ksiazce krytycznie
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rewiduje poststrukturalistyczny dyskurs roznicy
i dystansuje sie wobec wcze$niejszych sprzymie-
rzencoOw (Derrida, Duchamp), jeszcze wyrazniej
podkreslajac to, co, jak sie wydaje, sugeruje Rej-
niak-Majewska: ze owo rzekome puste miejsce po
krytyce nigdy puste nie bylo, lecz wymagalo, by tak
rzec, zmiany parametréw dzialania. Propozycja
Krauss i jej konsekwentne juz od lat siedemdzie-
sigtych zapytywanie o medium i jego specyfike,
moze stanowi¢ moim zdaniem jedna z odpowiedzi
przynajmniej na czeS¢ stawianych w ksigzce pytan.
Wazne i wyjéciowo trafnie zdiagnozowane kwestie
podjete przez Rejniak-Majewska w dwoch pierw-
szych rozdzialach jej ksiazki, zapowiadaja konty-
nuacje i ich poglebienie w kolejnych rozdziatach.
Autorka w swoich estetyczno-filozoficznych ana-
lizach juz istniejacych tekstow (krytycznych, filo-
zoficznych interpretacji dziel) dokonuje tu czegos,
co mozna by nazwa¢ archeologia estetycznej zlozo-
noéci. Taka funkcje z pewnoécia pelni esej o Ador-
nie kierujacy czytelnika w strone problemu relacji
miedzy subiektywnoscia, podmiotem a dzielem,
gdzie ,Nie subiektywna zdolno$é refleksji, a wia-
$nie refleksja »zawarta« w sztuce, dawala w jego
przekonaniu mozliwo$¢ wyjécia poza ograniczajg-
ca zasade subiektywnego panowania (...)”%?”. Kwe-
stia podmiotowos$ci wobec doswiadczenia dziela
sztuki stanowi rowniez 0§ szczegoélowego omowie-
nia koncepcji estetycznej w malarstwie Barnetta
Newmana, w ktorej Rejniak-Majewska zwraca
uwage na kluczowy, choé¢ do$¢ czesto opisywany
aspekt wzniosloSci i otwarcia malarza na ,niere-
dukowalny wymiar bezposredniego, zmyslowego
do$wiadczenia”®. Kolejny rozdzial poswiecony
jest do$wiadczeniom ufundowanym na minima-
listycznej formie, do pewnego stopnia pokrewnej
wielkoformatowym obrazom Newmana, lecz osa-
dzonej w przestrzeni publicznej — czyli Titled Arch
Richarda Serry. Referujgc znane powszechnie kon-
trowersje wokodl ustawienia i likwidacji rzezby na
Federal Plaza w Nowym Jorku, autorka zauwaza,
ze przy¢mily one ,dzielo w jego konkretnym, es-
tetycznym wymiarze”®. Takie stwierdzenie moze
dziwi¢, bowiem nastepnie referuje ona wypowie-
dzi Serry i krytykéw zwigzanych z czasopismem
October (Krauss, Bois, Foster), ktorzy wyraznie
podejmujg ten wlasnie aspekt. Po nastepnym,
wspomnianym juz rozdziale po$wieconym krytyce
artystycznej nastepuje cenne omowienie wystawy
Josepha Kosutha Gra przemilczanego, w kontek-
$cie jego praktyki artystycznej i koncepcji sztuki.
Tutaj tez silniej wybrzmiewa w jej analizie dialek-
tyka (kon)tekstualnoéci i estetycznej materialno-
Sci dziel: ,sama wystawa (...) byla tylez efektem
krytycznych, dekonstrukcyjnych zabiegéw arty-
sty, co znaczeniowej otwartoéci i sily dzialania
zgromadzonych przez niego przedmiotéw. Bez
tego efektywnego apelu, konceptualna refleksja
pozostalaby prawdopodobnie jedynie »kopig« le-



wicowej krytyki”s°. Nastepna cze$¢ dotyczy lektury
pism Georges’a Bataille’a zawartych w Documents,
gdzie Rejniak-Majewska, Sledzac inne komenta-
rze, wskazuje, za Didi-Hubermanem, estetyczny
pierwiastek, znajdujacy sie ,miedzy formami”,
w, jak by sie wydawalo, z zalozenia przeciez an-
tyestetycznej bataillowskiej koncepcji informe3.
Ostatnie dwa obszerne rozdzialy po$wiecone sa
waznym artystom awangardowym, odpowiednio
Wiadystawowi Strzeminskiemu i Kurtowi Schwit-
tersowi i stanowig analize ich — w pewnym sensie
drugoplanowych — dzialan — problemowi fizjologii
i cielesno$ci widzenia, wpisanej w pdzniejsze pra-
ce Strzeminskiego, gdzie, jak konkluduje autorka,
»cielesno$¢ oka, polaczona z przeswietlajacym je
blaskiem slonica, pozostaje w nich »prawda widze-
nia«, przedmiotem myslacego ogladu?. Z kolei
tekst o Schwittersie odslania przenikanie sie dada-
istycznej postawy z dzialalnoScia komercyjng w ty-
pograficznych pracach reklamowych.

W rezultacie badaczce udaje sie, co zapo-
wiadala na wstepie, wskaza¢ na niejednorodny
charakter estetyki i do$wiadczenia estetycznego,
s~wielo$¢ estetyk” i aktualno$¢ zadawania pyta-
nia o jej status. Jednoczeénie jednak tematyczne
spektrum poruszanych watkow i problemoéow wy-
daje sie do pewnego stopnia przygodne (co sama
w pewnym momencie stwierdza) i arbitralne.
Mozna bowiem wyobrazi¢ sobie calkowicie inny
ich zestaw, ktory peilby podobna role. Jak
sugerowalem wczesniej, nie zostaja tez wyrazis-
cie zaadresowane najistotniejsze moim zdaniem
zagadnienia, o ktorych byla mowa wczesSniej:
rozumienie krytycznego potencjalu dziela wyla-
niajacego sie w do$wiadczeniu zmyslowym, czy
dzisiejsze miejsce (puste?) krytyki. Brak rowniez
perswazyjnych, analitycznych przyktadow rozlad-
owania sygnalizowania napiecia miedzy antyes-
tetyka i teorig, a materialno-estetycznym odd-
zialywaniem dziela. Jest tak z bardzo prostego,
wspomnianego na wstepie powodu: ksigzka ta jest
zbiorem wcze$niej napisanych esejow, ktore laczy
ni¢ zainteresowan autorki, lecz ktore nie do kon-
ca ida za ciosem poczatku ksiazki. Takie zbiory sa
potrzebne, bowiem gromadza dorobek pewnego
okresu danego badacza i wyznaczaja spektrum
jego/jej zainteresowan. Osobno teksty te, nawet
jesli nie obfituja w przelomowe interpretacje czy
radykalne redefinicje, to solidne i czesto interesu-
jace, artykuly. W rezultacie, mimo obiecujacego
otwarcia (oraz rozdzialu o krytyce) i sugestywne-
go tytulu, czyta sie przede wszystkim jako osobne
calosci, nie tyle kontynuujace gléwne tezy, co, przy
odrobinie intelektualnej sprawnosci czytelnika,
mogace peli¢ funkcje ich dopowiedzenia. Szko-
da, ze zbior nie zostal domkniety zakonczeniem,
w ktorym autorka sprecyzowalaby przestanki
iwnioski kazdego z esejow w kontekscie ramowych
probleméw ksigzki, a analizy oparte na lekturze

i zestawianiu juz istniejgcych tekstow nie byly uzu-
pelnione oryginalnymi propozycjami interpretacji
dziel, ktére moglyby stanowi¢ praktyczna realizac-
je sygnalizowanych kwestii teoretycznych. Reto-
rycznym symptomem wspomnianych peknie¢ jest
zbyt wiele waznych watkow i potencjalnych tez ar-
tykulowanych w formie pytania, jakby niepewnie,
na zakonczenie rozdziatu lub akapitu, sygnalizuja-
cych, ze czytelnik bedzie musial sam sobie na nie
odpowiedzie¢. Tym niemniej namyst wiodacy ku,
by¢ moze tylko pozornie paradoksalnej ,kryty-
cznej autonomii” sztuki, otwiera cenne i szerokie
pole istniejacych i jeszcze nieprzedyskutowanych
probleméw modernizmu, a zwlaszcza wspdlcze-
snej refleksji nad doswiadczeniem formy dziela
i wylaniajacym sie zen znaczeniem oraz sposobem
jego komentowania.
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Tekst Andrzeja Mroczka ,,Historia sztuki
performance w Lublinie. Na podstawie
wybranych przykladéw” zostal napisany w 1999
roku, na zamoéwienie Waldemara Tatarczuka,

z okazji zorganizowanej przez niego w Galerii
Labirynt sesji ,, Trzy dekady performance

w Lublinie.” Nie byl publikowany. Udostepniamy
go teraz dzieki uprzejmosci Galerii Labirynt

w Lublinie.



Historie Sztuki Performence w Lublinie
ne podstawie wybranych przykladéw

Kiedy w 1984 roku przystgpilem do orgenizacji kilku wystaw
pod wspélnym tytulem "Nurt intelektualny w sztuce polskiej po
drugiej wojnie Swistowe)" w galeriach lubelskiego Biura Wystaw
Artystycznych jedng z nich przeznaczylem ne prezentacje sztuki
performance. Kuratorem tej wystawy i sutorem wstepu do katalogu
byl Zbigniew Werpechowski. We wstgpie tym Warpechowski napisal:
“Byla to plerwsza tska wystewe w Polsce. To dobrze, e w Lu-
blinie, bo lublin oglgdal najwiecej performance éu". Tak tez
w rzeczywistoéci bylo i jfi. be diugi jest proces prezentacjii
s2tukl performence w Lublinie trwae nedel. Przypominajgc jego
historig¢ posluzeg si¢ meterislemi zaczerpnigtymi =z Gelerii Lea-
birynt, & naste¢pnie z galerii BWA, cho zdeje¢ sobie spreswe z roli
jakeg w tym obszarze sztuki (zwleszcza w ostetnim okresie) ode~-
grale np.Galeria Kont., Ale jeszcze jeden cytat z historii perfor-
mance ¥ Polsce, dotyczgcy Lubline, zé&czerpnigty z publikacji
Grzegorza Dziamskiegc "Performence - tradycje, frédla" zamie-~
szczonej w pracy zbiorowej "Performance", Mlodzlelowa Agencjea
Wydawnicza, Warszawa 1984, str.47: "W Fclsce termin “"perferman«
ce" upowszechnily dwlie zorganizowane w 13786 roku Lmﬁrezy oble
o zasiggu migdzynarodowym "Internationel Artists Meeting = Jem"
(Galeria Remont, kwiecieri) orez “Performence and Body" (Galeria
Labirynt, pafdziernik). Nie znaczy to cczywifcie, aby przed
1978 rokiem okszjonelnie i w jednostkowych przypadkach termin
ten nie wystgpowal, a tym bardziej, by nie istnlaiy zjeviska
moggce uchodzié za pilonierskie przyklady rodzimego performance
tworzgde specyficzne polskie zeplecze". Przytaczam to z oczywistyg
satysfakcjg, bo Lublin poprzez program éwczesnej Galerii Labi-
rynt byl weinym ofrodkiem u poczgtkéw sztuki performance w Pol=-
sca.'zulasacza, z2e jak posteram si¢ wykaze€, Juz przed przypom=~
nianym przaz Dziamskiego rokiem 1978 dufo si¢ w Lublinie w tym

obszarze sztukl dezialo.

Dlugi, systematyczny proces prezentacji szatuki performance
w Lublinie rozpoczyne si¢ w 1873 r. W tym roku w czaesie kolejne}
“Lubelskiej Wiosny Testrelnej" Zbigniew Warpechowski otrzymuje



propozycj¢ prowedzenie "yarsztatédw plestycznych”, a do udziaiu
v nich zapraszs grupg ertystéw, znakomitos$ci polskiej sztuki
wspélczesnej. W gelerii BVWA, gdzie "warsztaty" sie odbywaly
wystepili: Jerzy Bereé, Wlodzimierz Borowski, Andrzej DluZnfiewski,
Andrzej Bereziafiski, Edward Krasiiiski, orez Jerzy Ludwifiski i
Jan Swidzifiski. Jerzy Beref wykonuje wtedy swojgq Manifestecie,
a Warpechowski dwe slynne performanc.e "Nic ¢+ Nic + Nic", orez
“Dislog z rybg". Przypominam tei, Ze organizetorem Lubelskich
Wiosen Teatralnych byl 6wczesny dyrektor studenckiego teatru
“Gong 2% Andrzej Rozhin. Trudne byleoby mi netomiast teraz, po
wielu laetach przytoczyé niepowtarzelng atmosfereg éwczesnego
Lublina ogarnigtego olbrzymig rzeszg miodziezy akademickiej z
calego kraju.

Prezentacje plastyczne w ramach Lubelskich "Wiosen" przetrwa-
ly réwniez w roku nastepnym 1974 1 odnotujmy tu kolejne wystyg-
pienie {performance) Warpechowskisgo "Plerwsze czytanie traktatu®.
Prezentacje plastyczne prowadzii tym razem Andrzej Kostolowski.

Rok 1974 trsk:tuje jako wainy réwnieZ z osobistego punktu
widzenis. Rozpoczynem bowiem swojg preacg w Galerii Labirynt,
proponujgc w niej nowy program artystyczny. Sztuke performance,
jak juz wspomnialem, z&jmuje ¥ nim wazne i neleine jej miejsce.
Mozna powiedzieé, 2e od performance zaczynam:

Wréémy wigc do poczgtkéw, bo wspomnieny jud wczefnlej 4 cy~
towany rok 1978 byl nie poczgtklem a raczej konsekwencjy juz
przebytega okresu. Pierwszymi artystami zaproszonymi do Galerii
Labirynt z jej odnowionym programem byli Krzvsztof Zarg¢hskid,
jeden z plerwszych artystéw performeréw w Polsce, oraz Piotr
Bernacki. Obydwaj wykonall réwnolegle performance na virvtarzu
Lubelskiego Domu Xultury ingerujgc, kazdy w charakterystczny
dla siebie spos6éh w przestrzefi wiryterze poprzez gesty, glos,
wprowadzanie wiasnych atrybutéw itp.

W 1875 roku dwie manifestecje wykonuje Jerzy Beref.Piervwsza
s nich "Olarz Rozweselajgey" w Galerii Labirynt i nastgpna "Runde
Honorowa" we wspanialej scenerii Rynku Sterego Miaste w Zamofcliu.
Biorgc pod uwage zupelng niezwykleéé tego wystapienie pozweleg
sobie powtérzyé tu opis menifestacjii gaczerpniety z wydanego

wtedy katalogu.



"Runde Honorowa" ~ Jerzego Beresia ne Rynku Starego liesta
v Zamosciu dnie 15 listocpede 1875 r. godzina 15.30, temperature
ckedlo zere.
Na pusty Rynek Starego Missta v Zemcofciu wychodzi Jerzy BereS.
Wybiera dogoedne dla "Akcji" micjisce. Etewie nt nim niewielki
pniak, a wkolo niego pisze zielong farbg "Oltarz kreacji", obok
kladzie szerckl cilesielski topbr., "Olterz kreacjl" stenie si¢ ze
chwile punktem centrelnym "Rundy Honcrowej". Beredf opuszcze rynek,
wchodzi do lokelu Biura Wystaw Artystycznych. Po kilku minutach
wychodzi zesf ponownie. Teraz jest nagi 1§ tvlko jego biodra przy-
slaniajae dwie deseczki =z napisem "Bereé". Przed sobg pcha "Taczki
Symboliczne™. Jest to duie drewniana konstrukcje skladejgca sie
z "Kola" cigtego z niercgulernege pnia 1 duzej deski z napisem
“"Taczki Symbollczne 19875". Koniec deski wyciety jest w ksztalt
rgczek, pe bokech thwls cztery diugie kije, do ktérych przywig-
zeny jest prestokgt szarego plétne ne keztalt baldachimu. Bereé
zbliza sie do "Cilterze Kreascji®. Otacze ¢go wzrastajqcecy tium lu-
dzi. "Runde Honorowa" wkolo "Olterza Kreacji" to jednoczeénie
mozolne przebijanie sié przez 6w tium, ktéry rozstepujgc sie
wyznacza duzy, naturelny krgg. W érodku jJest “Olterz®. Kierownik
PWA w Zamofciu przedstswie sylwetke artysty. Beref§ ustawie
"Taczki™ na ohwodrnie kola i odwraca je o 180 stopni. Odtgd “Tacz-
ki" stejg sie narzedziem do produkowania "pamigtek™. Na leZgcym
teraz na zieml pilétnie widnieje napis “"pamigtka"™ a na odwrocie
deski "0Odbij weiZ". Dc odbijania sluiy duia drewnlane plecze¢é =z
konturem twarzy i napisem "Twarz". Pieczg¢é nasgczs si¢ tuszem
@ nastepnie wykonuje odbitke na przygotowanym papierze formatu
A~4. Kilke pierwszych “"pamigtek" odbije sem Bered, dalsze od-
bitki kazdy moZe wykonsaf samodzielnie.
Berefé podchodzi do “Oltarza Kreacji". Rgbie pniak, zepsle ogilefi.
W ogniu spale swoje "drewniane ubreanie".
Trwajgca okolo 20 minut "Akcja" koliczy si¢. Bereé opuszcza rynek.
Wchodzi do lokalu BWA. "Produkcje" pesmigtek trwa delej.
Ale to jeezcze nie by! koniec. Tylko, 2e wtedy w 1975 r. ostate~
cznege zakeficzenie tej menifestecji opiseé nie moglem. Do akcji
wkroceylte bowiem milicje. Duie zgromedzenie, jeked dziwne dru-
karnie, "produkcje" rozchwytywanych przez zamoScian "pemigtek"”.
Te bylo poejrzene. To dle PRL-u moglo by€ wr¢cz niebezpieczne.
Ne szczgécie wszystke skoficzylo si¢ dobrze i po mniej wigcej



godzinnym wyjeénieniuv w milicyinej "Nysie" stréiowie 6wczesnego
porzgdku dali sie przekenat, Ze zamachu ne PRL i sojusze tym =

reazem nie zaplancweno.

Przechodzg¢ do roku 1876, Do Lublina ponownie przyjeidia s
Zbigniew Warpechowski tym razem ze svoim 10-letnim synem Samu~=
elem. Performance jek napisel to sam autor "mial pokaza€ réinice
i podobliefistwe pomiegdzy ojcem (36 lat) i synem (10 lat). Trzebe
byle odpowiedziel ne pytanie zavarte w tekfcle towarzyszacym:

w jaki stpniuv jest on stworzonym?, w jekim stpniu jest on two-
rzgcym samorodnie?" tibigniew Werpechowski, Zasbbnik, Wydawni=-
ctwo Slowo (Obraz Terytoria, Gdafisk 198988 str.40).

Jesienig tegoz roku w ramech najwigksze] migedzynarodowej
prezentacji sztuki wspélczesnej w Lublinie lat siedemdziesig-
tych w "Ofercie Galerii Lebirynt” nle zebraklo oczywiécie i
sztuki performence. Wystgpill wéwczas: Dobroslaw Bagifski,
Jerzy Beref, Wolf Kahlen, Zbigniew Warpechowski 1 Krzysztof

Zarebski.

Przedstaviajgc poczgtki sztuki performance w Lublinie
staram sie opisywaé jeag na przykledach wybranych, ele jedno-~
czeénie wylania si¢ z nich stals grupes értystdw performerévw,
ktérzy w tamtym okresie i wiaSciwie po dziefi dzisiejezy sg
podstavwowymi reprezentantami performence., Wymienie wiec ich
raz Jjeszcze: Jerzy Bereé, Zbigniew Warpechowski, Krzysztof
Zarebski, oraz nlerozlgczna w tamtym ckresie pare Kwiek-Kulik
i Marek Konieczny. Nieco péfniej, o czym bede jeszcno-pisal
zacznie bywaeé byly lublinian i jeden 2z wuoterenéw sztukl wspél~
czesnej Wlodzimierz Borowski, Merie Pinifiska-Beref i stopniowo
artySci mlodszej generacji, sczkolwiek w {lo8ci niewielkiej,
potwierdzajgcej prawde, %e droge ta w sztuce jest trudna, a
grupa artystéw szczegélnie elitarna.

Pewnym podsumowaniem tego okresu byla wymieniona juz
wczefniej migedzynarodowe prezentacje "Performance and Body".
Przytocze pokrétce wystgplenia artystév uczestnikéw prezentecjii:

Action Space

Biurko zastawione elektronicznym zestavem odtwarzajgcym
stoi pod éciang, w centrum ~ drabins, pod drugg Sciang - 16iko.



-5-

Ptzy trzeciej €clienie, za drabing -~ drewanianz deska. Dwoje
_artystéw, ubrenych w pseudowojskowe uniformy + mg¢Zczyznsa w
czerni i kkobieta. Réine dziaianias, jekie podejmuje ta exérk=e,
czwbrke podperzgdkowane sg§ generelne] idei przedstewienia: wyre-
Zenia sytuacji czlowieka w spoleczeristwie, ktdére dazy do zabi-
cia indywidualno$ci. W dielogach dyskutuje slg¢ o prawdziwym

systemie wartoéci.
Jerzy Bereé

¥ ¢entrum galeryjnego pomieszczenia le2y kawalek lnianege
plétna z umieszczonym w Srdodixu kamieniem. "Xamiafi Filozoficzny"’
= taki napis nadrukowano na pldtnie. Bereé ctwiera sale. Jest
nagi. Wok61l bioder artysta ma owiniety gazetg - tygodnik "KUl~-
tura®. Zrywa jg J rzuca na piétno. Rgbie drzewo na szczapy. Owi~
ja kamied w gazetowe plachty i ukzada szczapy W stos, wokél
kemienia, wresscio podkliede cgien. Siedzi blisko ognie, skupio~-
ny w kleback dymu.
Fiatz

Artyste buduje pomieszczenle kubiceny o wymierach 180 x 180
180 cm wevngirz poemieszczenia galerii. Pecyduje si¢ publicznie
zostaé zamkniety wewnatrz "pudla"™ przez trzy dri i trzy nece,
nagi, bez 2ednego kontaktu 2z kimkolwiek, bez jedzenis. Kamera
video rejestruje jego zachoﬁenie vewngtrz: publicznoéé moie ob-
serwowaf to na ekranie monitora. “"Pudlo" jest biale wewngtrz i
ne zewngtrz. Magnetofon odtwarza przescisgly (ciggly) diwiek,
towarzyszgc przedstawieniu przez caly czas jego trwania.

Zgodnie 2z protestami innych artystéw, blorgcych udziel w
"Ferformance and Body", ktérzy miell zamlar wykorzystaé sele z
“pudiem” ~ bez niego, zarzucajac Flatzowl imperializm artysty~
czny =~ zakoficzono performence po pigciu godzinach zs zgodg
Flatza.

Tibor Hajas

Ciemny pokéj, D r e wn i e ne deski lezg na podicdze,
ne nich = proszek megnezowy. Hajas siedzi ne jednej z desek.
Podkleda piomied do lontu, nestepuje Swietlista eksplozja. Hejas
€cigqga z siebie ubranie i uwiesza sig¢ za przeguby ponad podiogq.
Zeczyna graé muzyka, jegoe ubrania tlg sig wolno, g



Harry de Kroon

Ciemny pokéj. Projektor, umieszczony w £rodku, rzuca slide’p
na drevniang deske umieszczong pod Scieng., Herry rysuje na desce
- maluje 1 zamazuje, co koresponduje ze zdjeclem. Trzeci{ rysunek
powstaje w przestrzeni, kiedy Herry wéciekle przecine powietrze
migdzy deskg & projektorem, mschajgc drewniang palkg v poprzek
strumienie fwiatla. Wszystkie trzy obrazy sg dobrze widoczne.

Zofie Kulik/Przemyslaw Kviek

Pemigdzy krzeslemi dle ,publicznoéci stojg dwa krzesie, po=
siedejgce dziury ne glowy ertystéw, Kwiek { Kulik siedzg ne po=-
diodze i trzymejg swoje glowy w tych otworach., Po kilku minutach
sytuacje si¢ zmienie. Druge cz¢bé: garnek z dziurg w dnie. Zo~
fie Kulik siedzi ne podlodze z glowg w tej dziurze, Kwiek nelewa
do garnke nieceo wody, poczym zdejmuje czg¢éé odzieiy oraz buty
1 myje sig, ~zelewajgc wodg pe umyciu glowe swojej partnerki. To
kolejne wersja performance Kwiek-Kulik “"Dzialanie ns glowe".

Roland Miller (wczefniej wystgpil w Lublinie ze swojg Zong
Shirley Cameron przede wszystkim w performances ns ulicy) =
?"Spools, bobbins, reels" (szpule, szpulki, rolki)

R Miller rozpocayne dzielenie w pustym pokoju: publicznoéé
siedzi pod écienami. Uzywe kilku Swiatel orez projektors, za
pomocyg ktérege wyéwietla slide’y ze swoich poprzednich dzielaf.
¥ centrum pomieszczenie znsjduje sig konstrukcja wykonana z me-
telu, kawslkéw plétna i motkéw sznurke oraz tadmy. Miller roz~
wija tasmg 1 rzrzuce jg w réiZnych czefciach galerii. réwnoczeé~
nie wySwietle slide’y wydajgc przy tym nieartykulowane déwieki.
Jest przedziwnie ubreny w porwene strzepy odziefy, kawalki teémy.
Podczes przedstawvienis rozcine swoje ubranie noiykiem, zrywe
Je z siebie, wreszcie zostaje niemal negi, oprécz kilku kawelkéw
czarnej, pléciennej tafmy. Ekranem dle wyéwietlanych zdjeé eg
Eciany i sufit.

Kees Mol

Oto tekst, ktéry zostal rozdeny publicznoéci przed skcja:
I propose to people of good will the use of unoertain nuamce,

And that you will shall be & fact, a oertein number of times,
for instance two times, for that I can count, go to sleep and



rejcice.
Paul Eluard "The Beyond of & Life"™
Slowa: -
I Ja
delay op6€nienie
cover zakrycie
conguered zdobyty
only tylko
ne nonsence bez nonsensu
space przestrzefi
(s pagan goes heart) (poganin idzie ku sercu)

Kees rozkleda niewielkie spodeczki wypelnione solg w réinych
miejscach neé plenie kols. Kladzie tekéie kilke obiektéw, tekich
jak pepierosy, zapelniczkae - w sé6l, ZbliZe si¢ do écieny, potem
ddzie wok6l kregu, palsc pepierose, czasami méwigc (wypowiadajgc)
jedno ze “sléuw", koficzy piszgc spreyem slowe "lost"™ (zgubiony)
na fciaeanie. Wtedy pokryws ten fragment Sciany innym kelorem,
slovo "lost" zanikea. Akcjes powterze si¢ z malymi zmlenami. Fer=
formance koficzy si¢ po uplywie 30 minut.

Todosijevic Rasa "Wast ist Kunst"®

' W pomieszczeniu jest papieroﬁy ekran. Artyste znajduje sie
za nim, wraz z mikrofonem, wzmecniaczem, magnetofonem i gloéniika-
mi. Asystentke, Melgorzeta Sady siedzi przed ekranem na zwyklym
krzefle w naturilny sposéb nic nie wyrezajgc. Artysta krzyczy tak
gloéno jek moze slowa "Wast ist Kunst®. Jest to nagrywane na tadmg
i odtwarza sig réwno¢ze¢n1e.lxledy preestaje, jego asystentkas méwi
Palenie zakazene (po polsku). Przedstawienie koficzy si¢ po okolo
30 minutach.

Schuetz

Przedstawienie jest zatytulowane: "Hare I was in My Own Roow
and They Come Rushing In" (Oto bylem w swoim wiesnym pokoju a oni
wderli sie¢ do érodka). Przezroczysty ekran zawieszony jest w cen-
trum przestrzeni dzialania ertysty, ze ekranem - projektor. Wiele
slide, 6w miejsc, w ktérych ertysta pojawisl si¢ i znikal. Réwno~
czeénie wyéwietlane sg linijki poematu, wydrukowane pod -zdjecdeami.
Tekst czytany jest podczas akcji przez asystenta., Artysta zsczer=



nie ekran podczas wyfwietlania. Kiedy ekren jest kompletnie
czarny Schuetz skrefla ostatnie slowa poematu.

Zbigniew Werpechowski "Champion of Golgota®

Przedstewienie ne zewngtrz galerii. Artyste idenfikuje sie
ze wspblczesnym idolem (slawnym sportowcem, gwiazdorem filmu,
piosenkarzem). Aby to osiggngé, zbiera wok6l siebie réine przed-
mioty lgczgce sl¢ ze wspbliczesng cywilizacjg. Werpechowski jest
ubrany w sportowy stréj, jego posteé pokryte jest poprzypimanymi
zdjeciemi, wycinkami prasowymi, popije coca~colg, dezodorentem
perfumuje dlonie publicznofci. Keriere wspblczesnego idols podobne
jest do 2ycia Jezuss - @2 do ukrzyZowanie. Werpechowski nawigzuje
przy tym do stacji drogl krzyZowe] koficzgc dzislenie semoukrzy=
Zoweniem. Dodam w tym miejscu, Ze pofréd serii "Chempionéw" jedna
z jego wersji zostale wykonane réwniez w 1978 r. w czesie pleneru
ZPAP w Kazimierzu ned Wislg.

Van der VWeide "Net whet 1 see but what I feel®
"Nie to co widze lecz to co czuje"

Puste, ciemne pomieszczenie. 50 swieczek stoi rzgdem pod
§cienami, katde przy kartce z wydrukowanym tytulem przedstawienis.
Attyﬁta chodzi dookola pokoju pod écianemg powtarzajge tenze
tekst, stopniowo gaszgc Swleczki. Kiedy gasl ostatnig, wychodzi
w publiczno§f zebrang w centrum i oéwiadcza, 2e performance ten
byl rodzajem wyrazenia jego przeiyé z ostatniego pobytu w Polsce,
Druglie przedstawienie.

Czas akcji ~ jedna godzina., Przez ten czes Albert Van der Weide
spacerujgc po pokoju gealerii, od czasu do czasu uderzajgc dlofimi
¢ $clany. Kamera § monitor TV rejestruje jege zachowanie oraz
publicznos€é. Kamerg steruje asystent z przewigzenymi oczyma,

"na oflep" wyblerajgc kierunki.

Réwnoczeénie z performence s odbywaly sie projekcje zesta~
wéw slide 6w, ktérych autorami byli Krzysztof Zerebski, J.Bereé,
R.Miller, filwbéw Marka Koniecznego, & takie odczyty Angeli Carter
i Jerzego Korusa. Arnulf Rainer przeslal ksigski i zdjecia, mé~
wigce o jego twérczofci, 2 propozycig sztawienia ich, John
Schuetz wystawil swoje fotogrefie. Grupe Action Space réunies
przygoetovala rodzej dokumentecji swojej dzialalnoéci z réinych



ckreséw.

Koficzgc ten opis dodam jeszcze, e w przeddziefi rozpoczgcia
prezentacji, kiedy wszyscy artyfci byli juz ne miejscu otrzyma-«
lem oficjalng wiadomodé, 2e O6wczesne komunistyczne wladze miej~
skiego wydzialu kultury cofngly wydane wczeéniej zezwolenie,

C6z bylo roblé€?7 Healeialo to najnowsze zarzgdzenie po prostu zigno-
rowaé. Program zostal 2realizowany w calofcl. Tylko w przerwach
pijgc kewe w pobliskiej kawiarni "Ewe" (juz jej nie me) czulifmy
ne sobie oddech "dyZurnych osobnikéw® w dlugich skérzenych pla~-
szczach. Ja po kilku dniach otrzymalem nagane. Jeden z uczestnikéw
Jugoslowienin Todosijevic Rase méwil mi wtedy “po co ty Mroczek
organizujesz te festivale sztuki performance, przeciez ten cely
twéj kraj to jeden wielki performance. Tersaz juZ wiemy jak po-
toczyly sig losy naszych krajéw., Jak krwawe poteczyly sig¢ losy
Jugoslawii. Ras¢ spotkelem jeszcze w Amsterdamie w Galerii De
Appel w czasie sztukl 2z krajéw Europy frodkowe=wechodniej. Jakie
byly jego dalsze losy nie wiem.

Przypominam fakty, ktére przecieZ nie ka2dy uzna za istotne.
UvaZam jednsk nalezy pamigteé i ¢ tym, 2e byl taki czas w ktérym
nie artyste a cenzor decydowal co moina powiedzieé, lub pokezad,
& wladze w kazde] dowelnej chwili mogle zabronié lub laskawie

pozwolié.

Wkraczajgc w lata osiemdziesigte zaczaé musze, niestety od
wprowadzenie stenu wojennego w Polsce i jego nieodwreacalne kon=-
sekwencje réwniei w obszerze sztuki. Przechodzgc jednak do wydarze
artystycznych, & przede wszystkim do historii performaence w Lubli~
nie podkreflié nsledy, Ze obok artystéw wczefniej wymienionych
regulernie w Lublinie prezentowanych poejawia sie¢ grupe srtystév
mlodszego pokolenia, @ niebawem niektérzy z nich np. Jenusz Bai~-
dyga, Jerzy Onuch, Anna Plotnicke, Zdzislaw Kwiatkowski i Ewea
Zarzycka bedg regularnle uczestniczyé w prezentecjech performance
indywidualnie lub v wystapieniech zbiorowych ogélnopolskich lub
migdzynarodowych. Warto moge réwniez przypomnieé, 2e wlafciwie
jedyne w tym czasie miejsce pokezéw sztuki performance Galeria
Labirynt dzielsajgca w ramach Lubelskiego Domu Kultury przestsje
istnieC od 1981 r. Progrem jej jest jednsk kontynuoweny przez
galerie BWA, a w1883 r. wznawia dzielalnoSé Lebirynt 2 jesko ga-
lerie nalezgca do BVWA. ' -



Omawiajgc ten okres posluze sie oczywiécie wybranymi
przykladami, trsktujgc je jako charakterystyczne i szczegélnie
wazne. Rozpoczng od kilku wystgpief indywiduelnych. W listo~
pedzie 1981 r. w lubelskim BVA ma miejsce kolejna wystawe
Jerzego Beresia, oraz manifestacja "Dialog z Merselem Duchamp".
Artyste - Jerzy Bereé§ -~ "Przedmiot gotowy" rozgrywa partie sza-
chéw z asystujgcg mu mlodg kobietg (Malgorzate Sady). Bereé po
kazdym ruchu na szachownicy maluje na swoim nagim ciele maly
odcinek linii. Po pewnym czasie powstaje w ten sposéb namelowa=
ny na clele duzy znek zapytenia.

Hﬁnifestacje'nereala Z tego ckresu sg jednoczesni; propozycjg

dc publicznej dyskusji. Bere$ proponuje, stawia pytanis "pod
osgd publiczny" W 1886 r. ne kolejnej wystawie P.t. "Nowa treéé"
Beref zacheca do dyskusji "Czy treéé bez Formy moze byé =~ Plg-
kna? Z tym pyteniem, chce oddsé pod osgd publiczny pewng iloéé
potencjelnych dziel powstelych w latach 1980-86"%, "Zuwidy, Wy~
rocznie, Oltarze" tak zatytulowal Bereé swojg wystawe réwniez

w gelerii BWA w 1890 r. VW czasie otwarcia wystewy wykonuje me-
nifestacjg poddajgc "pod osad publiczny" pojecie kiczu.

W paZdzierniku 1987 r. Zbigniew Warpechowski obdarza nas
chyba niezwykle codziennym, e Jednoczeénie najbardziej monumen«
talnym performance jaki w Lublinie wykonal. Jest to "Azja".
Jest to po prﬁstu cpowiedé o czlowieku, zwyklym, anonimowym,
Jak nazywa go Warpechowski, "niewiadomokogo™, przyzwoity, ant
biedny, ani bogety, ani rohotnik, ani Azjata, ni Europejczyk.
Czlowiek zduszony przez komunistyczny system, ale wychowany w
kulcie telewizyjnych idoli. Js na tej krétkiej informecji po-
przestaje, zechecsjqc wszystkich do przeczytania niezwykle
sugestywnsgo opisu w cytowanym tu juz “Zasobniku" Warpechow=
skiego.

“Azja" Warpechowskiego byla czeéclig duzej wystawy, & w tym
pokazéw sztuki performence p.t. "Z przeszloféci do nieskoficzo~
nofci". Z pokazemi performance wystgpili wtedy ertyéci tej miary
jak Nigel Rolfe z Irlandii przedstewil sw6j znany "Sznur", Zy~-
gmunt Plotrowski ~ "RzeZby dfwigkowe", Anne Plotnicka "Lédke",
Krystyna Kutyne "Zlote zero"., Teoretyk sztuki z Wielkiej Brytenii
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Rob la Frenais mial wykled "Performance anglelski".

Wlodzimierz Borowski mial duZgq wystawe w Galerii Starej
"Slady" w 1993 r. W dniu otwarcis Borowski wykonal performance
"No to co" ne podstawie obszernej partytury z udzialem tancerki
Malgorzety Meszurklewicz, oraz grajecych ne kotlach ucznibw Szko=
ty Muzyczrej. Kelejny performance Borowskiego odbyl sie w czasie
wystewy 1 sympezjum z okazji 20-lecia programu artystycznego
Galerii Lebirynt w 1984 z. Byl to "Rozbidér etyczny Il (sztuka
publiczna)" z udzialem Piotra Bikonta. Ostatni (jek dotgd) w
Galerii Grodzkiej w. 1985 r. "Poemat pedagogiczny stolowy cz.II".

Wspomnlang juz para ertystéw Kwiek-Xulik wystepowele w Lu-
blinie wielokrotnie, a jedng z wersji neajbardziej znanego ich
performence “"Dzlalanie na glouwg wykonali po raz pierwszy w
1878 r. Wymieni¢ tez Teresg Murak, artystke, ktére w Lublinie
zadeblutowele w 1875 r. prezentujgc w Gelerii Labirynt i ne Rynku
Starege Misste "Rueiuch¢ Lady s smock”, & nastepnie w 1976 r.
"Zasiew 31" z udzieslem grupy muzycznej "Sesja 76" pod przewodni=

ctwem Ancdrzeje BlezZaua,

Wspomnialem juz o gruple artystéw, ktérzy w latach osiemdzie~
sigtych zajeli stale miejsce w sztuce polskiej, & niektérzy z nich
$§ uczestnikami progreméw galerii lubelskich. Artyfci ci wnoszg
czgsto do sztuki performance nowe wartoéci, réwniez o znemionach
politycznych i spolecznych. Zaczng¢ od Jerzego Baldygi. Zadebiu-
towal w grupie "Pracownia Dziekanka" jeszcze w latach siedemdzie~
sigtych, ale performance v pelnym tego slowa znaczeniu uprevwia
juz po roku 1980. Odnotujmy jego Tatry polskie z 1983 i "Uiycie
sily" =z 1589 r. w galerii BWA, performance wlaénie o zneamionach
politycznych, "Male ryzyko"™ z 1987 i "Uwage Granica"™ 1988, W osta-

tnim okresie odnotujmy "Wychylenie", ocrez "Widok w okno".

Zdzislaw Kwiatkowski, artyste z Lublinea nalezy do stalych
uczestnikéw prezentacji sztuki performance, w galeriach lubelskie~
go BWA poczynajgc od "Zmiany ukladu sil" instelacji i performance
w 1883 r. Odtgqd wystepuje systematycznie. Przypomng wybrene wy-
stgpienia indywidualne "W twerz czeéé I i II", "Ruletke" w cza~
sie pleneru w Kazimierzu nad VWislg, "W lewo - w prawo", "Miedzy
lewym a prawym", “"PonizZenie - Wywyiszenie" performance i instgla-

cja "Znekl zwycliestw", Osteatnio wykonel Kwiatkowski tryptyk =
performens: “Przelevanie wina" 2z 1992 r., "Moje 15 minut"™ z 1883 r



oraz "W polcvie pelne w polewie puste” z 1984 r.

Na pogreniczu sztukil performance wydeje mi sie twérczodé
Ewy Zarzyckiej. Podaje kilka przykladéw. Artystka najczgéciej
lgczy wystawg 2z wyglaszanym monologiem, przerywanym czy ilustro-
wanym gestami, czy pokazywanymi etrybutami. Ote niektére z nich
"Alfabet", "Pamigtnik"™, (1930), "Jeszcze nie obiekt, jeszcze
nie performance", (1992 r.), "Codzienna praca artystki". Préby
uchwycenie 1 usystematyzowanis niektérych zjawisk i procesévw.
"Fragmenty“. W dzisleniu uczestniczyly dwie osoby: Elzbieta
Bojznowska i Milosz Ge&lecki, (1995), "Obowiazki i przywileje
ertystéw u schylku XX wieku w Swietle skceptowanych norm wobec
faktdw realnych i fikcyjnych ne podstawie skojarzefi subiektywnego
oglqdu losowe wybrenej artystki™,

Wspomng réwniez, chof w ogromnym skrécie przvjazdy do Lu~
blina z vystavami grupy artystycznei z Wloch "Logomotives". Re=
prazentowall jg zwykle Eugenio Miccini § Searenco. Praywozili
Wystewy grupy, ale uprawiall réwniez performance zakorzeniony
przede wszystkim w poeszji wizuvalnej. Z poekszéw indywidualnych
ertystév zagranicznych wymieni¢ trzy wystgplienia, ktére traktuje
zn szczegblnie wazne sg to: Dick Higgins z 1987 r., Eric Andersen
z 1884 r, orez Ester Ferrer gz Nie poming réwniez stalege
juz bywalca Lublina, tépra:entu]qcego mliode pokolenie Cazarégo
Bedzianowskiege.

Stalg pozycjq programu gsalerii nslezgcych do iubalskiego
BWA byly wystawy i sympozja czesto miedzynarodowe poswigcone
sztuce wspblczesnej 2 performance w programie, lub wylaecznie
performance poSwigcone. Terez skoncentrujg sie przede wszystkim
na ich przypomnieniu artystéw czesto wybitnych przed=
stawicieli sztuki performance.

“Zapisy" z 1983 | “"Zapisy 2" 2z 1986 r. Performances wyko-
nali m.in,: Baldyga, Bere§, Kwiek, Piotrowski, Robakowski, War~
pechowski, M.Konleczny, Z,Kwistkowski, T.Murak, M.Pinifiska-Beres§.
Wspomnialem juz wczeéniej o wystawie "Z przeszloéci do nieskofi-
czonosSci" z udzialem czolowego performere ne fwiecie Nigela

Rele a.

"Performance teraz". Galerie Lebirynt goécila w 1990 r. grup
artystéw uczestnikéw wiedzynarodowégo Festiwelu Sztuki Perfor-
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maence “"Lucznice®, kt6érege kuratorem byl Jen Swidzifiski. Osobe
kuratore jest znana powszewchnie, z jego wieloletnich zwigzkéw

z geleriq Lebirynt, przede wszystkim jako artysty. Odtgd Swi-
dzifiski rozpoczyna naszg wspélprace réuniez jeko wspélorganizator
prezentacji sztuki performance. On sam zeczyne sig réwniej

coraz czefciej wypowiadeé jeko performer. ¥ prezentacjach tych
uczestniczyli: Janusz Baldyga, Bartolomeo Fernando (Hiszpania),
Giovanni Fontana (Wlochy), Zdzislew Kwiatkowski, Alistair Mac
Lennan (Irlandie), jeden z najwybitniejszych performerdw €wiate,
Bruce Barber (Kanadas), Domingo Cisneros (Meksyk), Mikolaj Smo=~
czyfiski i Ewe Zaraycka. Ve wsp6lpracy z Janem Swidzifiskim odbyly
si¢ dwie kolejne prezentacje pofvigcone wylgcznie sztuce perfor=
mance. Byly to "Sztuka Performé&nce"™ W 1991 r. orez "Regl Time

- Story Telling" - Migdzynarodowy Festiwal Sztuki Performance

w 1983 r. Uczestniczyli w nich migdzy innymi: Roger Ely =z USA,
Jerzy Onuch, Seji Shimodo z Jeponii, Fernando Aguiar, Andrze}
Dudek-Durer, Przemystaw Kwiek, Larry Miller (USA), Krzysztef
Zargbski, Inghild Kerlsen z Norwegii, Hong O-Beng z Korei, po-
nownie Alistair Mac Lennan, Andrzej Partum (wykonal wspenialy
performance muzyczny), Przemyslaw Kwiek, Ryszard Piegza, oraz

po rez pierwszy performerzy 2z Litwy = Linos Lienzbergis 1 Dzin-
ges Katinas i z Ukrainy =« Oleg Hines i Anatolij Gonkewicz.

W 1982 r. w Galerii Stgrej odbyle sig duza wystaws "Fluxus
and Chmpany". Kurastorem wystawy byle Eulalia Domanowskae = Szere-
meta., Wystawe tg w tym miejscu wspominam ze wzgledu na udziel
v niej Erice Andersone z Denii (juz wspomnienego) oraz Emmette
Williamsa 4 Ann Noel, artystéw amerykafiskich mieszkejgcych w
Niemczech, ktérzy otwarcie wystawy udwietnili swoimi znakomitymi
wystepami (Williams wykonal performance Genesis).

Koficzgc wspomng o pobytach ¥ Lublinie performeréw kanaayj-
ekich, ktérych prezentowal Richard Martel i fifiskich, & wéréd
nich byl Rai Vaare - znakomito$& Swietowego performence.

I juz doslownie z ostatniej chwili. Rok bieZgcy przynoesi nam
obfitos§é sztuki performance z Azji. Pierwsze z tych prezentacji
to "Nowe twerze sztuki Azji". Kuratorem byl ponownie Jen Swi-
dzifiski. Niestety zaproszeni artyéci w znacznym stopniu zawledli
i idee pelnego pokazania performance ¥ Azji (gléwnie_poludniuwo
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= wschodniej) nie w pelni si¢ powiodla. Jesienig na zaproszenie

Zbigniewe Warpechowskiego przyjechale do Polski grupa artystfw
jepofiskich, Przywiddl ich wymieniony juz wybitny performer Seji
Shimode. Artyici wystgpili w trzech miastech: Sandomierzu, Lu~
blinie, § w Krakowie.
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Art on the Move
Tomasz Zaluski, ed.

Foreword by Tomasz Zaluski

From the sixties onwards there emerged many time-based and site-specific art practices and
initiatives related to cultural, social, economical and geopolitical contexts. This resulted in the increased
mobility of artists, who devised their performances and installations while travelling or touring around
various countries. These trips have opened up spaces for inter-cultural exchange, shaped the circulation of
ideas and drew new artistic geographical possibilities. They also manifested a politico-cultural hegemony
of some countries and a self-colonization of others. Before the fall of the iron curtain, it was of particular
importance to travel to countries on the other side of the geopolitical border, a border which defined the
shape of the world during that time. However, the purposes of journeys by artists from socialist countries
and capitalist ones differed, relating to the different conditions which existed on ‘the other side’ and
this determined the selection of artistic performances and installations to be performed abroad. Some
travelling artists strove to create a vision of a universal art idiom. Others, less numerous, showed critical
awareness of the existence of the geopolitical division and drew from it consequences in their art.

After the fall of the iron curtain the newly globalising world was also re-configuring the divisions.
Issues of travelling, mobility, transit, emigration and nomadism gathered new dimensions. For many
artists these became essential elements of their artistic stance and leading motifs of their art. In
contemporary art, travelling is an occasion to practice artistic anthropologies, histories, etnographies
and sociologies - urban, translocal, postcolonial and transcultural - but it also provides a basis for artistic
tourism and symbolic neo-colonization, supported by the institutionalization of performance art and
the phenomenon of the artists’ residencies. In practices that challenge the current economic-political
cartography and engage in tactical play with it, contemporary teletechnologies are increasingly important,
especially mobile technologies. Artistic journeys have complex and differentiated relationships with the
global flow of capital - economical, symbolic or social.

The authors of the texts gathered in the thematic issue “Art on the Move” analyse those issues in
various thematic, historic and geopolitical contexts. Describing the projects by Romuald Kutera, and My
History of Art in particular, Sylwia Serafinowicz focuses on how conceptual media and ways of artistic
communication fostered the mobility of artists. Small sized photos, slides, prints or drawings were easy to
take in the artist’s private luggage of artist as they used the new fast means of international transport. This
provided them with an opportunity to present the documentation of their ideas, actions and installations.
The conceptual media also made it easy to document the ‘life’ and reception of the travelling works
abroad as well as to make new works during the journeys. Tomasz Zaluski shows the traces that the
geopolitical division left between the East and the West, delimited by the iron curtain, in the biography,
artistic practices and theories of the duo KwieKulik. The artists were critically aware of the existence of
the ‘divided world’; consequently, they pointed out the incommensurability of political and economic-
social realities in the two geopolitical blocks. Nevertheless, they tried to spread into the other side of the
iron curtain, information about their process based ephemeral art that was inextricably linked to the
conditions of life and art in the People’s Republic of Poland in the seventies and eighties. What seems to
be highly interesting in this context is the fact that they often repeated in the West their performances that
stemmed from socialist conditions. Magdalena Radomska describes journeys by artists from Central and
Eastern Europe in the seventies, with particular focus on those from Hungary, Yugoslavia, Czechoslovakia
and Russia. These journeys featured not only trips to art centers outside of the capital cities and travel to
establish cooperation with artist from other countries of the Eastern block, but also trips and journeys of
emigration to the West. This mobility is mainly interpreted in terms of setting the obligatory system of
concepts and meanings into motion and revealing their contradictions, or — in the case of journeys to the
West — getting away from them. Artistic journeys led towards the utopia of a free and universal language
or towards aporias of translation and experience of miscomprehension by the Western public.
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Julia Sowiniska-Heim reconstructs the ideas behind the course of a series of urban projects that were
organized during the last dozen or so years by the Manhattan Gallery in £.6dz. She is especially interested in
the ones that touched upon the immediate context of the gallery and its functioning - namely, Srédmiejska
Dzielnica Mieszkaniowa, a residential district consisting of large blocks of flats, known as ‘Manhattan’.
The enterprises in question joined artistic, educational and social practices together with field research
into the anthropology of the city. The journeys around the area of Manhattan in £.6dz gave a chance to
excavate and rework the collective memory of the inhabitants of the district, as well as reveal some local
myths and problems of everyday life. Unfortunately, work on the identity of the place was interrupted when
the gallery had to move out of the district. The city also forms the context for artistic journeys described by
Blanka Brzozowska. She uses Marc Augé’s anthropology of the metro to analyse examples of contemporary

flanerie that is performed by means of city transportation: the tube and the tram. Pierre Nadilon’s ‘tubist
mapjacking’, the interception of the official tube maps and transformation of them into his own poetic,
cultural and social representations of space, helps to calls into question the functionalism of relocation and
transforms a journey into a vehicle of memory. Similarly, in his works, Patrick Corillon uses tram stops as
landmarks on his maps of alternative poetical and narrative journeys around the city. What is at stake here
is the possibility of an experience of the city, enriched beyond functionalist reductionism.

The issue of following an incorrect route, going off course and crossing cartographic divides comes
back again in the text by Anna Nacher. The author deals with the subversion of the straight continuous line
in projects dealing with the effectiveness of communication and the problem of borders - especially state
borders. This phenomenon is analysed in the context of the situationist art of ‘drifting’ or ‘meandering’ and
certain urban projects that can be linked to this tradition, then also the classical land art works, and, last
but not least, the contemporary locative media projects. The next step in this tactical game is provided by
projects called ‘dislocative media’, which have become important symbolic instruments in order to fight
with the immigration policies of many countries nowadays. Ewa Wjtowicz brings to the fore the mediating
role that image technologies play, together with traditional cultural codes, in shaping the experience of
the journey. She looks at a couple of artistic projects that play with the state of image overproduction and
poses a question concerning the ‘authenticity’ of the experience of the journey at a time when its new,
collective and a priori forms are generated, for example, by the interfaces Google Earth and Google Street
View. Today, the role of journey interfaces is also played by contextual art exhibitions that aim at bringing
closer and explaining the cultural specificity and the way of life for people from outside of the Western
world. Such postcolonial enterprises often risk becoming the tools of a hidden symbolic neocolonialism.
This necessitates questions about the very possibility of intercultural translation, about a certain ethics of
travelling and its image testimony as experiences of translation.

The last two texts both refer to biographical methods of research as appropriate tools of
confronting the problem of “art on the move”. Tomasz Ferenc uses his own research carried out within the
perspective of biographically oriented sociology of art in order to describe the experience of emigration
by contemporary Polish artists from different art fields who live in Berlin, Paris, London and New
York. He asks if their individual biographical trajectories share any common features that would prove
a certain experience typical of this social group. He therefore examines the reasons for emigration and
the strategies used to adapt to the conditions in a foreign country. He also asks how a new situation
translates into their art and their artistic success abroad - its individual factors, measures and definitions.
Finally, Lukasz Guzek shows the possibility and validity of interpreting performance art as well as writing
its history with the use of biographies and autobiographies of performers treated as formative factors
of the discipline. An example of such procedure is Metamuseum, a project by Artur Tajber that aims at
documenting performance art by referring to elements of performers’ biographical data. Guzek grounds
such biographism in a variety of philosophical and theoretical contexts. The biography not only helps
to put into place the historical context of performance art but it also shows the intersection of personal
and geographical trajectories of singular performers’ activities - it sketches a net of routes and a map of
places they visited. In this way, the history of performance art turns out to be at the same time, a history
of performers’ journeys.

Sylwia Serafinowicz, “The mobility of Romuald Kutera’s works”

Mobility is an indispensable part of conceptual practice. Its main mediums - photographs, slides,
drawings and texts — allowed artists the possibility of circulating their works relatively easily, both in
Poland and abroad. Smaller works, whose dimensions did not exceed the A4 format, were sent by post.
The bigger ones were often transported in suitcases. In the late sixties and in the seventies, this strategy
was often employed by radical conceptual artists to reach beyond the existing art scene and create an
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alternative. The process was triggered by a new, and faster means of travel, which had not been available
to the previous generations of artists.

Consequently, Romuald Kutera’s oeuvre consists of numerous projects intended to be displayed
abroad. Perhaps the most intriguing one is his work from 1985 My History of Art. It measures 111 cm
by 206 cm and was prepared to be shown at the Contemporary Art from Poland which opened at the
Walter Phillips Gallery in Banff in 1985. It was later transported by Anna Kutera to Toronto and exhibited
at the Artculture Resource Centre. Another work shown in Banff was created by Anna Kutera following
Romuald’s directives dictated by telephone and further tips sent by post. Another popular method of
transmitting the message of a conceptual work from the sixties onwards was by telephone. This solution
was pioneered by Laszl6 Moholy-Nagy in 1923 when his avant-garde works Konstruktion in Emaille 2
and 3 were prepared by a local enamel manufacturing plant following the artist’s telephone instructions.

Conceptual ideas travelled also in print. In 1973, Romuald Kutera together with Anna Kutera,
Wiestawa Siwicka, Mirostaw Glinski, and Piotr Blazejewski, who were all members of the Recent Art
Gallery collective set up the previous year, created Publication. Key figures of the American art scene,
including Sol LeWitt in his Paragraphs on Conceptual Art (1967), emphasised the lesser importance
of the material and visual layer of an artwork compared to its idea. Publications played a key role in
conveying information about actions undertaken in remote and rather insignificant places like Osieki,
Turéw, or Rozel Point, Utah. From the late sixties onwards, slides, photographs and texts enabled artists
to communicate their ideas, find allies and a way to show their work in places that they could not reach
in person. Due to the light and compact character of materials used by conceptual artists, their art could
venture beyond their circle of friends, their cities and eventually continents. Artworks could even be
made while travelling and in the open air. Therefore Romuald Kutera’s objects are not only a registration
of his artistic ideas from the seventies until today but they also document his journeys, meetings and
conversations.

Tomasz Zaluski, ,,The divided world. The geopolitics of art
according to KwieKulik”

The aim of the article is to trace the impact of the geopolitical division between the West and the
East - as symbolized by the iron curtain - on the biography, artistic theories and practices of Polish duo
KwieKulik. I focus on the artists’ attempts to spread abroad information about Polish ephemeral art. I am
particularly interested in their journeys to the West, during which they presented their performances and
showed art documentation.

KwieKulik were critically aware of the incommensurability of Western capitalist and Eastern
socialist economic and political conditions of life and art production. What is more, they conceived their
art as deeply embedded in those conditions and they used it as a means of exposing and commenting on
them. In the divided world, there was no ‘universal’ realm, or the universal existed only in so far as it was
also divided. According to KwieKulik, to expose the local conditions of life and art under socialism was
the only chance to be universal. They were against the attempts on the part of some Polish neo-avant-
garde artists to appropriate Western artistic idioms and try to symbolically enter the Western art world
as, supposedly, its rightful participants. Such self-colonisation by subordinating oneself to the West as
a substitute cultural hegemon seemed inauthentic to them and it led to art practices that were without any
meaningful and critical relationship with the local socialist reality.

At the end of the seventies and throughout the eighties KwieKulik confronted the divided reality
while traveling to western countries and presenting their art. There they often repeated performances -
linking them in new configurations called ‘multiperformances’ - that were originally showed in Poland.
They did so because each time they came to the West, they had to present themselves as a ‘repeated debut’,
as artists with no artistic biography and no symbolic capital - except for one connected with coming from
the East. Thus, repeating performances could play the role of ‘performing the documentation’. Another
thing was that KwieKulik were probably unable to prepare a premiere performance that would answer the
specific nature of Western life and art. The Western conditions were simply not theirs and they had not
shaped their existential and artistic experience.
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Magdalena Radomska, Journeys by Central-Eastern European
artists in the seventies”

The totalitarian communist regime, which fell in Europe in 1989 was totalitarian also in how
it had appropriated the semantic field constituting meaning. Travels undertaken by artists outside of
the geographical borders of communist countries had therefore the status of an attempt to construct
works outside of this semantic system of gravitation, which seemed to control the meanings of notions
in use behind the iron curtain. Simultaneously these travels could be called hazardous as they misled
the traveller towards the utopia of a free and universal language or - towards misunderstanding — loss
and imperfections which appeared when those notions were translated for the Western receiver. Travels
were of various kinds - from emigration and from outside the system of references, to trips enabling the
relative mobility of notional categories constitutive for the meaning of works. An interesting phenomenon
was established with artistic travels to other countries of the Eastern Block, undertaken often within
the official framework of international cooperation. They revealed inconsistencies in the language which
although propagated as common and readable, appeared as a language appropriating notions.

Particularly significant were those works, which problematized the status of travel undertaken
within the fame of the Soviet Block - such as art works created as a result of cooperation by Czech,
Slovakian and Hungarian artists concerning artistic commentary on the Warsaw Pact intervention in
Czechoslovakia, or performances created in Budapest by Yugoslavian artist Balint Szombathy.

Another crucial form of travel was established with trips away from the Capital cities identified
with the particular control of the censorship apparatus such as trips by Hungarian neo-avant-garde artists
to outside Budapest or those leading out of Moscow practised by the Russian group Collective Actions.
These have a particular status of reflection, a semantic distance from the notional structure.

The issue of the translation of codes relating to both the creation and reception of the art work
created during artistic travels to the West as early as in the seventies are problematized by Hungarian
artist Endre Tét and Yugoslavian Braco Dimitrijevi¢. The art created by them was readable both in the
Western and non-Western idiom (E. T6t) and it is rooted in various semantic systems enabling the critical
attitude towards historical formation and their discoursive practices (B. Dimitrijevic).

The last and often ultimate way of travelling was designed by emigrations - both inner and outer.
Crucial works on the subject were created by Hungarian neo-avant-garde artists - such as Andras Halasz
- equipped with particular sensitivity towards the political context, who, beside the importance of the
destination of emigration, emphasized the importance of its context, which functioned as a peculiar
baggage dragged by these artists during each and every journey.

Julia Sowinska-Heim, , Artistic and scientifically
documentative journeys around Manhattan in £.6dz”

In 1991, an innovative and original artistic space was created by Krystyna Potocka-Suwalska on
the ground floor of a block of flats in £.6dZ’s Manhattan district (which is a housing estate dating from
the 1970s). Since the very beginning, a significant part of the program of the Manhattan Gallery, which
presents trends important to modern art as well as artists linked with alternative culture (including music,
literature and activities from the borders of various artistic disciplines), has been joining or in many cases
initiating a discourse on the city. Importantly, projects run by The Manhattan Gallery have not been limited
to activities closed within the gallery space, provoking artists to set off on a peculiar, real and conceptual
journey around the city and around a specific area within its structure, namely a communist housing estate,
whose name was borrowed from the very heart of capitalist New York, Manhattan, and transferred to
worker’s £0dz.

The question of a place’s context and its artistic penetration has always been an important element
of the Manhattan Gallery’s functioning and artistic establishment. One of the first activities of that kind was
an educational and social project A guide to Manhattan (Przewodnik po Manhattanie) carried out at the
end of 1995/beginning of 1996. It provoked both audience and authors to make a unique journey promoting
a new outlook - discovering, interpreting and understanding £.6dZ’s city space, namely the Manhattan
housing estate. After ten years, the same people made a journey around Manhattan once again. Another
confrontation with the city provided a strong impetus to a new self-reflection and resulted in the project
A guide to Manhattan. 1995-2010. Continuation (Przewodnik po Manhattanie. 1995-2010. Ciqg dalszy).

As far as art and science are concerned, the journeys around L6dz’s Manhattan fosters a divulging
memory and identity of the place through creating multi-layered micro-narrations. Creative activity
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provides an opportunity for diagnosing as well as undertaking a peculiar assessment of this anonymous
urban space.

Blanka Brzozowska, ,,Travelling by public transport. Art
projects by Pierre Nadilon and Patrick Corillon in the context of
Marc Augé’s anthropology of the metro”

This article presents art projects that use urban transport and their schemes for the documentation
of experience of urban space. The context for this discussion relates to the work of Marc Augé In the Metro.
The metro in terms of the anthropology of the underground is shown as a ‘memory machine’ which allows
the user to navigate the web of references to various aspects of an individual and collective life. Navigating the
subway therefore leads one to confront with one’s own memories, which are associated with specific parts of
urban space. This in turn creates opportunities for artistic practice, which aim to break with perceptual habits
created by everyday routes.

The article presents artistic projects by two artists: Pierre Nadilon and Patrick Corillon. The first
represents tubism, urban art using as material, subway maps. This particular practice allows us to create
maps that do not help us orientate faster in space, but on the contrary, they make it possible to get lost,
finding unexpected meanings. ‘Mapjacking’ is based on intercepting the map as the visual representation
of urban space and using it in the form of an artistic game . As an art form tubism is close to graffiti and
other forms of art in the public space, even though its actions are made on the basis of digital design tools.
Using maps of public transport Nadilon creates ‘portraits’ and ‘landscapes’. He substitutes the actual stations’
names for new ones, related to a chosen topic. The practice changes completely the experience of using maps
to plan an established order.

The Fleurs du tramway uses the tram to construct alternative narratives about the city. The artist
uses the metaphor of a flower to describe and modify the experience of urban space. He offers passengers
a ‘flower’ pattern, according to which they can traverse the space, breaking the perceptual habits devised in
the course of daily trips. Such ‘walks’ are inscribed in the graphical form of a flower, accompanied in each
case on the side of an anecdote. Visualizations of the ‘walks’ are printed on transparent film and placed at
bus stops. Such formulas have an impact on the imagination of passengers, who are travelling daily the same
route.

Anna Nacher, ,, Teletechnologies, maps and digital traces. From
situationism and land art to locative media art”

The article is aimed at analysing the common theoretical thread running through several walking-
based projects, classified as situationist, land art and / or locative media art. My main point of departure
is the following question: how do the spatial characteristics of such projects relate to the concept of
geometrical line? Drawing upon the proposition of Tim Ingold I look at how particular art projects
problematize the regularity of line: either through the idea of situationist drift or through ambiguous
forms of materializations embodied in the walking-based artworks by Hamish Fulton and Richard Long.
What is quite evident in such instances is the fact that respective practices constituting the work of art
in fact address the issue of spatial regimes based on geometrical, straight line which - according to the
conclusions offered by Ingold in his book Lines: A Brief History - can be seen as a foundational feature
for both the Lefebvrian notion of abstract space and the very old media technology of writing (which
means production of meaning by the use of a set of signs inscribed on a surface). Lefebvre reminds us
in his Production of Space that such models of abstract space, embodied in traditional cartography and
bureaucratic regimes of urban management tend to favor the stable discursive items over the elusive facts
of lived space, to the extent that any discourse based on clearly marked signs gets entwined with the very
fact of intelligibility. Therefore, the situationist drifts and the idea of psychogeography can be seen as the
subversion of the discourse of straight line, similarly to walks performed by Hamish Fulton (who prefers
not to leave any trace on the surface while walking and for whom the artwork itself is constituted with
the very act of movement) and Richard Long (who performs the lines on surfaces either with persistent
walking or with natural materials like stones, albeit their ambivalent materializations raise doubts as to
the nature of line: the very idea of a straight line seen as unitary phenomenon gets subverted). However,
the case of locative media art is entirely different: the reality of digital tracking has to be considered which
radically changes the meaning of the projects based on the idea of situationist drift. Getting lost is barely
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possible; as a matter of fact, every performance gets its digital trace produced by the acts of logging in and
joining the networks. Hence some of the artists tend to shift their attention to the very technical tools that
enable localization of the subjects in space (mostly GPS), aiming at different strategies of dislocating such
technology to the effect of its subversion. It means, however, that even if different spatial regimes are at
stake, the analysis of the concept of line embodied in the walking-based artworks is theoretically fruitful
and may shed more light on the spatially oriented media art.

Ewa Wojtowicz, ,,The gaze of a stranger. Artistic journey as
image producing”

The theme of the text is the production of images, understood as the result of an artistic journey,
both in relation to the physical movement and the collecting or curating of mediated images. The analysis
is based primarily on the opinions of Nicolas Bourriaud from The Radicant and anthropology-based
perspective present in the book Apetyt turysty by Anna Wieczorkiewicz. The key issue is not only the
mode of the artistic journey, but also the mutual relationship of the images which are produced in the
process of traveling, both as documentation of the specific journey and the artwork produced. Traveling
does not necessarily have to be a direct experience nowadays; it can be mediated; not even necessarily
through reading travelers’ diaries or virtual simulation. Tools, such as Google Street View create
a common, shared realm of memories for all who view the same image. If the ‘Innocent Eye’ does not
exist anymore, neither does the individual travel experience. Therefore, experience is often trivialized
and searching for authenticity is inefficient. Sometimes the presence of the exotic means being the Other
always disintegrating presumably authentic situation. In addition, not only an artist but any user can
become a curator of content (images) from the ever-expanding networked repository. However, the
question of dispositif of a journey, which emerges from an alternative space for the circulation of images,
still reminds open. Being aware of the overproduction of images, is it still possible to find an alternative?
A final metaphor is Rebbilib, a tool for navigation, requiring memory skills and ability of interpretation.

Tomasz Ferenc, ,,The ambivalence of the category of ‘success’
with regard to the example of biographical stories of Polish
émigré artists”

In this article I would like to present a research perspective based on the idea of a biographically
oriented sociology of art. I will refer to the biographical research that I carried out in 2008 - 2012 among
the polish artists who settled in London, Berlin, New York and Paris. In the first part of the article I will
try to describe the various reasons for leaving the home country and the different strategies undertaken
by the artists in order to life abroad. Artistic mythologies dispose us to believe in the uniqueness of each of
the authors, not only their works but also their lives. It seems to be interesting to reconsider the question,
what is common and typical in their life and what is unique. I will try to point to some of those typical
and repetitive elements within the biographies of the émigré artists. Also I want to show how settling
outside the country of origin affects the artists work and how this impacts on what can be called success.
This aspect became the main subject of the article. What factors determine artistic success? In the article
both literature sources and empirical data are presented. Success in almost every narrative story is
defined differently. Sometimes the artists in their narratives mention its objective dimensions, such as
publications in prestigious journals, important exhibitions, sales of their work or placing the work in
prestigious collections and positive reception from audience and critics. In other cases, success is defined
by achieving a state of independence, a strong position in the art world, achieving social and financial
security. What is important is that the objective evidence of success does not necessarily represent the
subjective feeling or treating of it as important. By presenting biographical stories of the artists I am
showing an ambivalence towards the category of ‘success’. This concept is so variously interpreted, each
time requiring a precise definition in relation to the biography and the circumstances in which every
particular artist lives. The main idea of this approach is based on a attempt to break the dominance of
institutional categories and ways of defining artistic success and associated with this, the hierarchy of
artists constructed by participants and decision-makers in the art world.
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Lukasz Guzek, ,,Biography in research on performance art. The
proposed thematic areas and methods”

This article presents a network of notions drawn mainly from Theory of the Avant-garde by
Peter Burger, the pragmatic aesthetics of John Dewey and Richard Shusterman, in terms of Krystyna
Wilkoszewska, and the relational aesthetics of Nicolas Bourriaud and it is supplemented by related
concepts such as ‘incontrology’. These notions form a proposal for the methodological categories around
which strategies can be created for the study of performative phenomena with emphasis on the (auto)
biography.

The concepts of the pragmatic aesthetics recalled above are defined so that they become useful
in the study whilst taking into account the changeability of the object of study. Pragmatism, by virtue of
its basic assumptions, as well as performance art forms by its nature, are guided towards the individual
and the practical life of the individual, and respectively - towards individual artistic practice. This tends
to include a biography in research and interpretation of single individual artworks, but most importantly
here, biography is one way to study art history, history of action art and the performance art discipline.
Action art history is the history of presentness. The history of performance art can be ‘told’ through the
history of performers.

Exemplification is made up of examples gathered in the project Metamuzeum by Artur Tajber,
who invited artists-performers to participate in it using a biographical key. They are artists born in 1953
as Tajber himself, who share experience of the same generation: Jaap Blonk (Netherlands), Seiji Shimoda
(Japan), Roi Vaara (Finland). This set was completed by the artists invited by him to participate in a mini
festival of performance art entitled 1923-2013 Performance Art (MOCAK in Cracow). The starting point
of the festival was also the biography of the performers, this time celebrating in 2013 ‘full’ anniversary of
the birth: 1923 - this is the year of the birth of Jan Swidzinski, who reached his 9o® year, Stuart Brisley,
born in 1933 who reached his 8ot year, Alastair McLennan, born 1943 who reached his 70™" year plus
the previously mentioned ones born in 1953. It shows individual biographies building up performance art
on a global scale. The artistic biographies of the performers are a record of their journeys, but also part
of a record of the history of the discipline. In the examples (histories) collected by Tajber in the project,
individual biographies nearly overlap with the history of the discipline.

This case analysis shows the process of the development of performance art world wide and at
the same time its regional differences. We can see how the network - institution of performance art was
constructed and how it changes; its dynamics, its “rhythm of life” and follow Wilkoszewska who published
her book Art as the Rhythm of Life on Dewey’s aesthetics. The history of performance art is also, to a large
extent, the history of performers’ journeys.

Varia

Wojciech Szymanski, “»The difference between a metal file and
a painting is that a painting is more versatile in its use«: re-
reading Andrzej Wroblewski. Notes on the margin of Avoiding
Intermediary States”

The paper has been inspired by the publication of Avoiding Intermediary States, i.e. the latest
volume dedicated to the life and work of Andrzej Wréblewski and simultaneously, the first critical
catalogue of his work. The first part of the paper considers the book vis-a-vis other attempts to interpret
and re-evaluate Wroblewski’s art which have been undertaken by Polish art history and criticism over the
last twenty years. The second part problematizes both Wroblewski’s oeuvre and its subsequent reception
in the context of his three pieces (a short story, a diary and a theoretical treatise on painting) published for
the first time in Avoiding Intermediary States and thus made available to researchers. The paper offers
an in-depth analysis and interpretation of the pieces and consequently discusses them by referring to the
concepts of “dissevered” and dis-continued subjectivity (identity) of a creator and autothanatographic
phantasm, which are juxtaposed with the Romantic notions of despair and irony (S. Kierkegaard and W.
von Kleist). A Romantic impulse identified in Wrdoblewski’s oeuvre is then confronted with an attempt
to link it to the Polish Romantic tradition (i.e. national liberation and Messianism). The paper concludes
with the following postulate: the ideas of identity and autothanatographic phantasm identified in
Wroblewski’s pieces should be applied to a series of paintings entitled Execution (1949) which may lead
to modification of previously formulated claims and hypotheses.
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Filip Lilipnski, ,,Towards the ‘critical autonomy’ of art”

The text is a critical discussion of Agnieszka Rejniak-Majewska’s book titled Puste miejsce po
krytyce? Modernizm 1 materialistyczna rewizja autonomii sztuki (L6dz, 2014). With reference to this
publication I point to and elaborate on its central issues: the re-evaluation and appreciation of aesthetic
experience, the material substance of an artwork and the autonomy of art despite anti-aesthetic attitudes
in the eighties and nineties. Rejniak-Majewska indicates certain changes by major critics (Foster,
Buchloh) with regard to their positions on the material substance of art, as well as with regard to art and
phenomena. She analyzes this in her chapters and she argues for the complexity of the often generalized
aesthetic dimension of art and for its critical value. Another issue brought up in the title of the book, is the
crisis of art-criticism, the clear-cut criteria of which disappeared along with the demise of the modernist
criteria of aesthetic judgment. Whilst agreeing with the main thesis of the book, I also discuss recent
publications by Rosalind Krauss who stresses the centrality of the issue of medium specificity and Keith
Moxey who, also signaling the necessity of combining the sensual (aesthetic) medium specific aspects of
art with their theoretical and critical potential, seem to be to some degree in line with Rejniak-Majewska’s
arguments but also complement them. While the Polish scholar in her chapters concentrates on diverse
issues of art, aesthetics and art criticism in 20th Century, I argue that the applicability of medium
specificity and the material substance of artworks should also be measured against the contemporary.
Moreover, the material/aesthetic substance of a work of art can be thought of in terms of an expanded
field negotiated by the work itself which provides a framework for the viewer’s diverse responses. In such
a perspective, the meaning of ‘critical autonomy’ expands as a paradox for the autonomy of a work of art
in its internal material substance and within the framework of its aesthetic experience, which is at the
same time external, that is critically and theoretically productive.
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